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DER INHALT DER MALEREI • ZU DEN ARBEITEN ALOIS LICHTSTEINERS 

Im Rahmen der jüngeren Geschichte der Malerei kommt dem Werk Alois Lichtsteiners schon deswe­
gen eine große Bedeutung zu, weil es eine vermittelnde Brücke zwischen rein selbstreferentiellen, 
konzeptionellen, auf Darstellung angelegten und sich selbst als körperhafte Realität begreifenden 
Malweisen bildet und damit wesentliche Ausdrucksformen zeitgenössischer Malerei zusammenfaßt. 
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 Gefäße« um­
rissen. Anwesend ist das Gefäß nur als hauchfeine Andeutung, als Randlineatur des schalenförmigen 

Behältnisses, das von einer dichten Farbtextur umgeben 
ist. In einem Fall ist die Schale geneigt und entläßt aus 
sich einen üppigen, blauen Farbstrom. Da genau das­
selbe Blau jedoch im oberen Bilddrittel wiederkehrt, läßt 
sich die Darstellung der Farbschale auch anders begrei­
fen: als Hinweis darauf, daß die Präsenz der Farbe das 
alleinige Thema dieses Bildes ist, was bedeuten würde, 
daß das Gefäß als Metapher für die Leinwand zu lesen 
wäre. 
Lichtsteiner selbst stützt diese Annahme durch Kerami­
karbeiten aus dem Jahre 1984, die ebenfalls den Titel 

-Der Inhalt der Gefäße«. Öl auf Leinwand »Der Inhalt der Gefäße« tragen. Die bis zu 1,70 Meter gro-
160 x 200 cm, 1984 ßen Arbeiten sind allesamt in der gleichen Weise mit
Ölfarbe bemalt, in der sie Lichtsteiner auch auf der Leinwand einsetzt, wodurch die Skulptur zur dreidi­
mensionalen Leinwand wird, zu einem Maikörper, dessen Sinn darin besteht die Farbe zu tragen und 
damit zur Erscheinung zu bringen. 
Die Übertragung dieses zutiefst malerischen Vorhabens auf den dreidimensionalen Raum verweist 
aber noch auf weitere wichtige Aspekte in der Arbeit des aus Ohmstal stammenden Künstlers. Zum 
einen läßt sich an der Skulpturwerdung von Malerei, die Lichtsteiner mit den 1991 entstandenen Farb­
toren fortgesetzt hat, eben dieses historische Projekt einer Raum-und Wirklichwerdung von Male­
rei ablesen, das auch den Hintergrund für die Konzepte der amerikanischen abstrakten Expressioni­
sten der 50er und 60er Jahre bildete; zum anderen manifestiert sich in diesen Arbeiten auch der kör­
perhafte Charakter, den Lichtsteiner in seiner Malerei generell anstrebt. 
Deutlich zielt dieses Werk auf die reine Erscheinung von Farbe, ohne daß der 42jährige Künstler 
dadurch zum monochromen Farbmaler würde. Von den Konzepten »essentieller« Malerei trennt 
Lichtsteiner sein dezidiertes Bekenntnis zu gegenständlicher Motivik, die wenn auch in äußerst redu­
zierter Form stets den Antrieb und das Zentrum seiner Arbeiten bildet. 1988 malt Lichtsteiner ein groß­
formatiges Bild mit dem Titel »Stiefel«, an dem sich der hier angesprochene Zusammenhang gut ver-

6 

Stephan Berg: "Der Inhalt der Malerei . Zu den Arbeiten Alois Lichtsteiners". Ausstellungskatalog 
Kunstverein Freiburg. Freiburg im Breisgau, 1992, S. 6-8.





und beide Motive lassen sich insoweit metaphorisch verstehen, als ihr nicht sichtbares oder leeres 

Inneres darauf hindeutet, daß ihr Inhalt eben die Malerei ist, aus der sie ihre gegenständliche 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 muß zum einen 

eine gewisse Normalität, eine sozusagen selbstverständliche Alltäglichkeit besitzen, eben damit die 

Malerei als eigentliches Thema nicht von vornherein durch ein spektakuläres Motiv überdeckt wird. 

Gleichzeitig sollte er sich eine persönliche Ausstrahlung bewahren, um die physische Intensität der 

Malerei zu verstärken. (Bezeichnenderweise hat Lichtsteiner bisher fast immer entweder Körperteile, 

wie Hand, Fuß, Zunge, Finger oder Bein als Bildmotiv verwendet, oder Gegenstände aus seiner Ate­

liersituation, wie beispielsweise Sessel, Fenster oder Farbkübel). Dazu muß er formal so einfach und 

klar beschaffen sein, daß seine Transformation in einen zwischen Objekt und Farbform balancieren­

den Zwitter überhaupt gelingen kann. 

Die Schublade ist so gesehen ein glücklicher Fund, denn sie vereinigt alle gewünschten Eigenschaf­

ten auf sich. Nie drängt sich ihre gegenständliche Präsenz in den Vordergrund, nie verschwindet sie 

andererseits als Gegenstand ganz. Die Schublade ist immer ganz dienende Form für die Farbe, die 

sich in ihr ausbreitet und bleibt doch gleichzeitig auch der Haltegriff, an den sich die Farbe anbinden 

muß, um sich überhaupt darstellen zu können. In seinen Schubladenbildern hat sich Alois Lichtsteiner 

zu der Präsentation in kleinformatigen Reihen entschlossen, in denen jeweils des dunkle Oval des 

ausgesparten Schubladengriffs im Zentrum einer vielfältig modulierten und bewegten grünen Farb­

fläche steht. 

Damit verschiebt sich der Akzent der Arbeit ein Stück weit in eine konzeptuellere Richtung. Wo das 

Großformat die Aura einer für sich stehenden Körperlichkeit betonte, aktivieren die auf dem Modell 

der Variation fußenden Schubladenarbeiten eher grundsätzliche wahrnehmungstheoretische Fra­

gen. Im Kern sind diese Bilder freilich ihrem großen Thema der an den Gegenstand gekoppelten 

Selbstthematisierung von Malerei als Malerei nicht nur treu geblieben, sondern haben hier vielleicht 

sogar zu ihrem bislang gültigsten Ausdruck gefunden: Das gemalte Oval des Schubladengriffs ist sel­

ber nicht gegenständlich, 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 üblichen Bedeutung, die umgebende Farbe nicht verschluckt, sondern 

aus sich entläßt. Die Abwesenheit des Motivs, das als Negativ gleichzeitig anwesend ist, bringt die 

Malerei zur Erscheinung, die ihrerseits den gegenständlichen Impuls brauchte, um überhaupt gemalt 

werden zu können. 

Freiburg, im Juli 1992 
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