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Stephan Berg

DER INHALT DER MALEREI - ZU DEN ARBEITEN ALOIS LICHTSTEINERS

Im Rahmen der jingeren Geschichte der Malerei kommt dem Werk Alois Lichtsteiners schon deswe-
gen eine groBe Bedeutung zu, weil es eine vermittelnde Bricke zwischen rein selbstreferentiellen,
konzeptionellen, auf Darstellung angelegten und sich selbst als kdrperhafte Realitat begreifenden
Malweisen bildet und damit wesentliche Ausdrucksformen zeitgendssischer Malerei zusammenfaft.
Seine Mal-Haltung hat der in Murten/Schweiz lebende Lichtsteiner schon in der 1984 entstandenen
und ob ihres programmatischen Charakters zu Recht oft zitierten Reihe »Der Inhalt der GefaBe« um-
rissen. Anwesend ist das Gefal3 nur als hauchfeine Andeutung, als Randlineatur des schalenférmigen
Behaltnisses, das von einer dichten Farbtextur umgeben
ist. In einem Fall ist die Schale geneigt und entlast aus
sich einen Uppigen, blauen Farbstrom. Da genau das-
selbe Blau jedoch im oberen Bilddrittel wiederkehrt, |&B3t
sich die Darstellung der Farbschale auch anders begrei-
fen: als Hinweis darauf, daB3 die Prasenz der Farbe das
alleinige Thema dieses Bildes ist, was bedeuten wirde,
daB das GefaRB als Metapher fur die Leinwand zu lesen
ware.
Lichtsteiner selbst stitzt diese Annahme durch Kerami-
karbeiten aus dem Jahre 1984, die ebenfalls den Titel
.Der Inhail der Gefafew: Ol auf Leinwand __ »Der Inhait der GefaBe« tragen. Die bis zu 1,70 Meter gro-
160 x 200 cm, 1984 Ben Arbeiten sind allesamt in der gleichen Weise mit
Olfarbe bemalt, in der sie Lichtsteiner auch auf der Leinwand einsetzt, wodurch die Skulptur zur dreidi-
mensionalen Leinwand wird, zu einem Malkérper, dessen Sinn darin besteht die Farbe zu tragen und
damit zur Erscheinung zu bringen.
Die Ubertragung dieses zutiefst malerischen Vorhabens auf den dreidimensionalen Raum verweist
aber noch auf weitere wichtige Aspekte in der Arbeit des aus Ohmstal stammenden Kunstlers. Zum
einen laBtsich an der Skulpturwerdung von Malerei, die Lichtsteiner mitden 1991 entstandenen Farb-
toren fortgesetzt hat, eben dieses historische Projekt einer Raum-und Wirklichwerdung von Male-
rei ablesen, das auch den Hintergrund fur die Konzepte der amerikanischen abstrakten Expressioni-
sten der 50er und 60er Jahre bildete; zum anderen manifestiert sich in diesen Arbeiten auch der kor-
perhafte Charakter, den Lichtsteiner in seiner Malerei generell anstrebt.
Deutlich zielt dieses Werk auf die reine Erscheinung von Farbe, ohne daB der 42jahrige Kunstler
dadurch zum monochromen Farbmaler wurde. Von den Konzepten »essentieller« Malerei trennt
Lichtsteiner sein dezidiertes Bekenntnis zu gegenstandlicher Motivik, die wenn auch in duBerst redu-
zierter Form stets den Antrieb und das Zentrum seiner Arbeiten bildet. 1988 malt Lichtsteiner ein groB-
formatiges Bild mit dem Titel »Stiefel«, an dem sich der hier angesprochene Zusammenhang gut ver-




deutlichen I&Bt. Wir sehen einen dreifarbig in dunkles Griin, Gelb und Blau gegliederten Farbraum, in
den eine groBe L-Form mit einem fliederfarbenen Aufsatz eingefiigt ist. Dabei ist die Assoziation zu
einem Stiefel, den diese Form nahelegt, bewuBt ambivalent gehalten. Ein realer Stiefel bildet zwar den
Ausgangspunkt flr das Bild, aber durch die malerische Behand-
lung verwandelt er sich gleichzeitig auch in eine abstrakte Farb-
form. Eine eindeutige Entscheidung Uber den Status des Gezeig-
ten aber erlaubt diese Malerei nicht. Sie beharrt auf ihrer Idee
einer durchgreifenden Unentschiedenheit zwischen einer sich
selbst reprasentierenden und einer auf den Gegenstand zielen-
den Erscheinungsform.

Zu dieser grundsétzlichen Ambivalenz tragt die Tatsache bei, daB
Lichtsteiners Malerei zwischen Bildgegenstand und Farbhinter-
grund nicht hierarchisiert. Mehr noch: Streng genommen existiert
in seinen Arbeiten die Unterscheidung zwischen Hintergrund und
Vordergrund gar nicht mehr. Sowohl die Farbform, wie auch die
drei Farbfelder sind auf derselben Bildebene angesiedelt, so daB
jede Komponente flir sich genau die gleiche Wichtigkeit besitzt.
Seinen suggestiv korperlichen Eindruck verdankt dieses Bild
aber nicht in erster Linie der massiven Prasenz der potentiellen
Stisfele, Ollaut Lalnwand Stiefelform, sondern vor allem seiner Malweise. In Lichtsteiners
240 x 160 cm, 1988 Pinselfihrung, die die Malbewegungen bewuBt erkennbar I&Bt,
verdichtet sich der Farbauftrag zum Eindruck physisch kompakter Materie. Jede Farbpartie wirkt wie
ein nur aus Farbe bestehender Kérper, der in sich die pure Essenz von gelb, blau, griin oder dunkel-
braun enthalt. In diesem Sinne betont die Malerei einen Objektcharakter, den sie gleichzeitig wieder in
die zweidimensionale Bildebene zuriicknimmt.

Dieser Eindruck von kérperlicher Selbstthematisierung der Farbe als Farbe bei gleichzeitiger Implika-
tion einer gegenstandlichen Motivik, entsteht selbst in den Arbeiten, in denen Lichtsteiner vordergriin-
dig auf Gegenstandlichkeit vollig verzichtet. In mehreren »Akt« betitelten groBformatigen Olarbeiten
aus dem letzten und diesem Jahr néhert er sich seinem Thema nur noch mit Hilfe einer einzigen
Farbe. In vielfachen Rosa-Schichten Ubereinander gemalt entstehen Farbwerke, die man mono-
chrom nennen muBte, wenn ihre ungeheure physische Prasenz sie nicht andererseits auch im Sinne
des Titels tats&chlich als Akt-Details begreifbar machen wiirde. Mit diesen bis zu 5 x 3 Meter groBen
Bildern erreicht Lichtsteiners Ambivalenz-Projekt eine Grenze, von der aus jeder weitere Schritt
extrem schwierig erscheint, weil er die in seinem Werk angelegte oszillierende Balance zwischen der
Farbe als Mittel zur (Welt)darstellung und als Mittel zur Selbstdarstellung nachdriicklich gefahrden
wdarde. Lichtsteiner selbst hat diese Gefahr durchaus erkannt und sich in jlingster Zeit wieder verstarkt
auf seine Malhaltung der letzten Jahre besonnen. Seine neueste Werkgruppe beschéftigt sich mit
dem Motiv der Schublade, die in eine Korrespondenz zu den GeféaBbildern aus der Mitte der 80er
Jahre zu bringen ist. In beiden Féllen geht es um ein Behaltnis fir einen nicht naher definierten Inhalt,




und beide Motive lassen sich insoweit metaphorisch verstehen, als ihr nicht sichtbares oder leeres
Inneres darauf hindeutet, daB ihr Inhalt eben die Malerei ist, aus der sie ihre gegenstandliche Kontur
gewonnen haben.
Um dieses Schubladenmotiv zu finden hat Lichtsteiner, wie er selber sagt, sehr lange gebraucht. Frei-
lich sind seine Anforderungen an einen passenden Bildgegenstand auch hoch. Er muB zum einen
eine gewisse Normalitat, eine sozusagen selbstverstandliche Alltaglichkeit besitzen, eben damit die
Malerei als eigentliches Thema nicht von vornherein durch ein spektakulares Motiv Uberdeckt wird.
Gleichzeitig sollte er sich eine personliche Ausstrahlung bewahren, um die physische Intensitat der
Malerei zu verstarken. (Bezeichnenderweise hat Lichtsteiner bisher fast immer entweder Kérperteile,
wie Hand, FuB, Zunge, Finger oder Bein als Bildmotiv verwendet, oder Gegenstande aus seiner Ate-
liersituation, wie beispielsweise Sessel, Fenster oder Farbkibel). Dazu muB er formal so einfach und
klar beschaffen sein, daB seine Transformation in einen zwischen Objekt und Farbform balancieren-
den Zwitter Uberhaupt gelingen kann.
Die Schublade ist so gesehen ein glicklicher Fund, denn sie vereinigt alle gewlinschten Eigenschaf-
ten auf sich. Nie drangt sich ihre gegensténdliche Prédsenz in den Vordergrund, nie verschwindet sie
andererseits als Gegenstand ganz. Die Schublade ist immer ganz dienende Form flr die Farbe, die
sich in ihr ausbreitet und bleibt doch gleichzeitig auch der Haltegriff, an den sich die Farbe anbinden
muB, um sich Gberhaupt darstellen zu konnen. In seinen Schubladenbildern hat sich Alois Lichtsteiner
zu der Prasentation in kleinformatigen Reihen entschlossen, in denen jeweils des dunkle Oval des
ausgesparten Schubladengriffs im Zentrum einer vielféltig modulierten und bewegten grinen Farb-
flache steht.
Damit verschiebt sich der Akzent der Arbeit ein Stiick weit in eine konzeptuellere Richtung. Wo das
GroBformat die Aura einer flr sich stehenden Korperlichkeit betonte, aktivieren die auf dem Modell
der Variation fuBenden Schubladenarbeiten eher grundsétzliche wahrnehmungstheoretische Fra-
gen. Im Kern sind diese Bilder freilich ihrem groBen Thema der an den Gegenstand gekoppelten
Selbstthematisierung von Malerei als Malerei nicht nur treu geblieben, sondern haben hier vielleicht
sogar zu ihrem bislang giltigsten Ausdruck gefunden: Das gemalte Oval des Schubladengriffs ist sel-
ber nicht gegenstandlich, weil es nur als Aussparung existiert. Die Schubladenfront, die diese Ausspa-
rung erst definiert, ist aber ersetzt durch reine, nur sich selbst verpflichtete Farbmalerei. So wird der
Blick ins Zentrum des Bildes zu einem Blick ins Bodenlose. Der Gegenstand wird zum schwarzen
Loch, das in Umkehrung der Ublichen Bedeutung, die umgebende Farbe nicht verschluckt, sondern
aus sich entlaBt. Die Abwesenheit des Motivs, das als Negativ gleichzeitig anwesend ist, bringt die
Malerei zur Erscheinung, die ihrerseits den gegenstandlichen Impuls brauchte, um Gberhaupt gemalt
werden zu kénnen.

Freiburg, im Juli 1992





