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Der Ausdruck «Gemilde» wird nur noch sehr selten verwendet, er
wird als altertlimlich empfunden, verbunden mit der Vorstellung
kiinstlerischer Produktion, Gattung Malerei, die ihren bestimmten
und unbestrittenen Platz hat im kulturellen Ganzen. Mit dem
«Gemilde» wird die Einheit von Darstellung und Malkultur asso-
ziiert. Es ist konventionell, Resultat und Triger biirgerlicher Kul-
tur. Insofern liesse sich sagen, in der Moderne gebe es keine «Ge-
milde» (bzw. alles, was sich noch als «Gemilde» ausgebe, gehore
nicht zur Bewegung der Moderne, sondern zu Versuchen, deren
Traditionsbruch zu vermeiden), da nimlich «zur Selbstverstind-
lichkeit wurde, dass nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstver-
stindlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhiltnis zum Ganzen,
nicht einmal ihr Existenzrecht», um Adornos Formulierung noch
einmal zu zitieren.

Weniger obsolet erscheinen die Begriffe «Bild» und «Malerei», ja
es liegt die Annahme nahe, die gegenwirtige Vorliebe fiir den
Gebrauch dieser Begriffe stehe in direkter Beziechung zum Veral-
ten des Begriffes «Gemilde». In gewisser Weise lsst sich sagen,
die Moderne habe das «Gemilde» in Malerei und Bild aufge-
sprengt. Das «Bild» ist definiert als Darstellung oder Wiedergabe
von etwas, das ausserhalb des Bildes besteht oder vorstellbar ist.
Ein Bild kann photographisch oder malerisch, zweidimensional
oder dreidimensional hergestellt sein — wesentlich ist, dass es kein
Bild gibt ohne die Organisation verschiedener Stoffe, die nicht als



solche, sondern in ihrer Wiedergabefunktion zu sehen sind. So ist
das Bild ein Mittleres, Vermittelndes, «Medium», dessen stoffli-
che Wirklichkeit im Hinblick auf eine ausserbildliche Gegeben-
heit zu durchschauen ist. Wenn hingegen von «Malerei» nicht im
Sinne eines Gattungsbegriffes die Rede ist, sondern als Gegenbe-
griff zum Bild, so wird der Blick auf die Realitit jener Gestaltung
gerichtet, die ausschliesslich dem jeweiligen Werk selbst zu eigen
ist — alle Wiedergabe-Effekte sind Anathema.

Bei einem Werk wie dem von Alois Lichtsteiner aber — und das
gilt auch von anderen zeitgendssischen Arbeiten - ist der gegen-
sitzliche Gebrauch der Begriffe «Bild» und «Malerei» verfinglich.
Lichtsteiners Werk arbeitet im Ubergang von Bild und Malerei.
Mit dieser Formulierung ist vor allem gesagt, dass sich seine Pra-
xis im Bereich einer Problematik hilt, welche die moderne Infra-
gestellung jener Totalitit bestimmt, die im Begriff des Gemildes
erinnert wird. Die Geschichte der Moderne aber ist eine Ge-
schichte der Ausarbeitung von Grundstellungen. Das idealistische
Denken eines Clement Greenberg etwa forderte die Entwicklung
zu vollkommen gattungsspezifischen Realisationen, eine Malerei
daher, von der alles ausgeschlossen wire, was nicht einzig und al-
lein durch deren Eigengesetzlichkeit bestimmt wiirde. Mehr oder
weniger explizit haben Maler wie Ryman, Richter oder Toroni
auf diese und verwandte Formalisierungen von Ansitzen und Ent-
wicklungen der Abstraktion vom Anfang des Jahrhunderts re-
agiert: Bei ihrer metonymischen Isolation von Elementen der Ma-
lerei ist nicht deren #sthetische Absolutheit angestrebt. Vielmehr
wird eine Uberschreitung malerischer Autonomie erreicht (kein
Riickschritt hinter diese zuriick), etwa in Form der Beriicksichti-
gung des Ortes der Malerei im architektonischen Zusammenhang,
wobei diese Beziehung aber als Index, nicht ikonisch oder symbo-
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lisch organisiert ist. So ldsst sich eine gewisse Komplementaritit
erkennen zu jener Radikalisierung und gleichzeitigen Austreibung
des Bildcharakters, die Duchamp mit der Konzeption des Ready-
Made geleistet hatte. In diesem Zusammenhang ist gerade das
Werk von Gerhard Richter so bedeutend, da in ihm der Infrage-
stellung des «Malerischen» durch die Malerei seine Infragestel-
lung durch das photographische Bild gegeniibersteht.
Lichtsteiners Werk nimmt einen anderen geschichtlichen Ort ein.
Es ist ein Ort, der, wie es scheint, weder die kontinuierliche Fort-
fiihrung oder Entwicklung der Vorgaben der Moderne noch den
Bruch mit ihnen erlaubt. Es ist ein Ort des Umganges mit beiden,
beider miteinander, Bild und Malerei, mit jenen Gegebenheiten,
deren Antagonismus zu den Grundlagen der Moderne gehért.
Lichtsteiners Arbeiten prigt weder die Ausarbeitung des Wider-
spruchs von Bild und Malerei noch deren widerspriichliche Ein-
heit, sondern eine Art Unentschiedenheit, eine Verweigerung des
Widerspruchs, gewollte Ambivalenz. Die ambivalente Verbin-
dung von Bild und Malerei nun ist fundamental verschieden von
der vormodernen Einheit von Darstellung und Malkultur, die sich
mit dem Begriff des «Gemildes» assoziieren lisst. Sie setzt die
moderne Ausdifferenzierung von «Bild» und «Malerei» voraus,
bezieht sich auf diese und arbeitet mit ihnen als geschichtlich vor-
gegebenen Gréssen — die Verbindung wird synthetisch sein, im-
mer auch die Mdglichkeit neuer Trennung beinhalten, sie wird
nie «organisch» und «naiv» sein.

Ein gutes, weil besonders explizites Beispiel fiir die konzeptio-
nelle Ambivalenz bei Lichtsteiner ist eine Arbeit aus dem Jahr
1984 mit dem Titel «Der Inhalt der Gefisse» (160 X 200 cm). Sie
stellt monumental eine nach vorn geneigte Schale dar, aus der
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eine zdhe blaue Fliissigkeit herausliuft. Dabei ist es jedoch im we-
sentlichen nur eine Konturlinie, die, als Rand der Schale zu lesen,
den Fliissigkeitsspiegel ausgrenzt aus einem streifenférmigen Feld
blauer Malerei, die etwa das obere Drittel des Formates ein-
nimmt. Es besteht eine Anspielung auf den Horizont, eine Allu-
sion auf «Himmel», die malerische Behandlung aber macht vor-
dringlich klar, dass hier «Farbe auf Leinwand» gemeint ist: der

Der Inhalt der Gefisse, 1984, 160 X 200 ¢cm

Farbauftrag, die Farbverteilung — und das betrifft diese Arbeit im
ganzen - sind so organisiert, dass die Selbstprisentation der farbi-
gen Pinselziige in den Vordergrund tritt. In der Schale und als
ausgegossene Fliissigkeit ist die Malerei in Farbe, Faktur und Duk-
tus die gleiche blaufarbene Malerei wie im oberen Drittel des
Werkes, sie ist aber zugleich auch Mittel - und ist gezeigt als Mit-
tel — fiir das Bild fliissiger, ausfliessender Farbe.
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Die motivische Allusion eréffnet einen Assoziationsraum, der es
erleichtert, einen fliessenden Ubergang zwischen Bild und Male-
rei zu denken. Da in blaufarbener Malerei aber nicht das Bild von
irgend etwas gegeben ist, sondern das Bild der blauen Farbe
selbst, fithrt der Ubergang von der Malerei zum Bild nicht an-
derswo, zu anderen Gegenstandsbereichen hin, sondern zur Male-
rei selbst zurtick. Die Prisenz der Malerei wird durch ihr Bild ver-
doppelt. Hier handelt es sich nicht um die Darstellung eines
Uberganges zwischen Bild und Malerei, sondern es ist dieser
Ubergang, der das Werk selbst tiberhaupt ausmacht: Es setzt den
Ubergang ins Werk, dieser Ubergang arbeitet in ihm.

Der Antagonismus von «Bild» und «Malerei» gehort zum Erbe
der Moderne, und weiter oben ist auf verschiedene Konzeptionen
verwiesen worden, welche sich dieses Antagonismus bedient ha-
ben, um den Rahmen der Kunst zu erweitern, wenn nicht zu
sprengen (Radikalisierung von «Malerei», «Bild» bis zu ihrer Auf-
hebung). Lichtsteiner jedoch bleibt mit seinen Arbeiten im Uber-
gangsbereich von Malerei und Bild. Sie wiren vor allem als
selbstreflexive Untersuchung iiber deren Verhiltnis zueinander
anzusehen — was sie auch sind —, fehlte das entscheidende Mo-
ment der Riickbeziiglichkeit (Farbe als Farbe und als Mittel zur
Darstellung der gleichen Farbe). Damit aber verschieben sich die
Verhiltnisse: «Malerei» und «Bild» sind nicht Gegenstand der Ar-
beit, deren Thema sozusagen, sondern werden selbst als Mittel
eingesetzt, um Ubergang und Ambivalenz hervorzubringen - und
zwar nicht irgendeinen Ubergang, irgendeine Ambivalenz, son-
dern Unbestimmtheit und Mehrdeutigkeit in grésstmoglicher
Prizision. Der Einsatz von «Bild» und «Malerei» also nicht in
konzeptuellem Interesse, im Interesse, einen Beitrag zur Proble-
matik von «Bild» und «Malerei» zu liefern, eins gegen das andere



abzuwigen und auszuspielen, sondern der Einsatz von «Bild» und
«Malerei» im Interesse am hohen Grad von deren jeweiliger Be-
stimmtheit. Wenn es gelingt, mit Malerei und Bild Verhiltnisse
der Unentschiedenheit zu erzeugen, wird es hochgradig definierte
Unentschiedenheit sein.

Seit Werken wie dem besprochenen, das zu einer umfangreichen
Reihe gehért, in der immer wieder der Titel «Der Inhalt der Ge-
fisse» auftaucht, hat Lichtsteiner weiter an der Produktion prizis
bestimmter Ambivalenz gearbeitet, wobei sein Medium verschie-
dene, urspriinglich einander ausschliessende, begrifflich moglichst
klar gefasste Grundstellungen der Moderne sind. In dem grossen,
168 cm hohen, im Durchmesser 96 cm weiten «Gefiss» von 1984
setzt er einen Antagonismus vorherrschend ein, der in der oben
reflektierten Arbeit lediglich in verhiillter Form wahrnehmbar ist.
Wenn in jener Arbeit aus der Schale herausfliessende Farbe ein
Bild fiir die Malerei ist, liegt der Schluss nahe, das Gefiss sei der
Leinwand, dem Rahmen analog, dem Bildtriger (wobei diese
Analogie allerdings eine stirker metaphorische Darstellung vor-
aussetzt): der Bildleib hat die Malerei, das Bild so zum Inhalt wie
die Schale eine Fliissigkeit. Abgesehen von der iiberraschend prag-
matischen Implikation dieser Metapher interessiert uns hier der
Hinweis auf das ambivalente Verhiltnis von Beinhaltendem und
Beinhaltetem: die Schale ist indifferent gegeniiber jedem spezifi-
schen Charakter ihres Inhalts, dem sie jedoch unweigerlich ihre
eigene Form gibt.

In einer Arbeit wie dem grossen «Gefiss» kreuzt sich die Vorstel-
lung des gefiillten Gefisses mit der des farbbedeckten Bildtrigers.
Die Arbeit besteht aus einem von Hand aufgebauten, leicht unre-
gelmissigen, oben offenen Keramikgefiss, welches aussen mit Ol-
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farbe in der gleichen Weise bemalt ist, wie Lichtsteiner Olfarbe
auch auf Leinwand einsetzt. Malerei kommt an dem plastischen
Korper vor wie irgendeine Firbung, die Glasur eines Tongefisses
zum Beispiel, doch ist Olmalerei auf einem Keramikbehilter fehl
am Platz, lisst sie sich auf ihm nieder, als handele es sich um Ma-
lerei unter den gewdhnlichen Umstinden des zweidimensionalen
Bildtrigers. Mit dem «Gefiss» macht Lichtsteiner «Malerei» und
«Skulptur» zu Elementen jenen Verhiltnisses des «Sowohl-Als
auch», welches im allgemeinen die Unentschiedenheit seiner Ar-
beiten bestimmt.

Die neueren Arbeiten, insbesondere jene des vergangenen Jahres
- auf sie ist die Ausstellung konzentriert, zu welcher der vorlie-
gende Katalog erscheint —, unterscheiden sich von fritheren durch
grossere formale Einfachheit, die mehrfach mit nochmals stark
vergrdsserten Formaten einhergeht. Am weitesten getrieben ist
die Vereinfachung in einer neuen grossformatigen Arbeit mit
dem Titel «Portrait». Sie besteht aus einem einfarbig hell und ei-
nem einfarbig dunkel bemalten Hochformat. Die Olfarbe ist, wie
in allen Arbeiten seit etwa 1987 (mdglicherweise {ibrigens als Re-
sultat der Erfahrung mit bemalten Gefissen), in Form von ver-
schieden gelagerten Zonen weitgehend gleichgerichteter Pinsel-
ziige aufgetragen. Da die Farbe dick und glinzend ist, sind die
Pinselspuren - in gewisser Abhingigkeit von den Lichtverhiltnis-
sen — gut sichtbar. Thre Verliufe und Bewegungen durchziehen
das gesamte Format, sie dynamisieren die einfarbige Fliche, ohne
aber auf die Bewegtheit des Malers zuriickzuverweisen. Die
Sichtbarkeit der Pinselspuren hat keine individuell-expressive
Funktion. Thre Funktion hat sie vielmehr im Zusammenhang mit
Grosse und Einfarbigkeit des Formates.
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Die relative Kleinteiligkeit des Duktus verlangt eine Betrachterdi-
stanz der Nihe, welche sich widerspriichlich mit der natiirlichen
Fernsicht des Grossformates verbindet. Die gréssere Distanz ge-
hort dabei zu den gleichwertigen Optionen, und zwar weil es sich
bei dem «Portrait» um eine Arbeit in zwei Teilen handelt: die
zwei Teile wiren aus der Nihe nicht zusammen zu sehen. Die
Wahrnehmung ihres Kontrastes aber ist unverzichtbar. Ausdriick-
lich wird nicht, wie es beispielsweise wesentlich zum Konzept ei-
nes Barnett Newman gehért, der physischen Nihe des Betrachters
zum Werk, dessen damit einhergehenden Uniiberschaubarkeit
und der resultierenden Empfindung des Erhabenen, der Vorzug
gegeben. Bei einer solchen Arbeit von Lichtsteiner ist die Erinne-
rung an das Denken des «Abstrakten Expressionismus» genauso
unabweisbar, wie jener unangemessen wire als Modell fiir ihr
Verstindnis. Die sichtbaren Pinselspuren in Lichtsteiners Arbeit
bewahren den materiellen Charakter der Farbe und geben, gleich-
missig tiber die Fliche verteilt, dem Auge Anhaltspunkte. Es gibt
die Méglichkeit fiir den Blick, umherzuirren, nicht aber, sich zu
verlieren. Die Pinselspuren sind wie Masseinheiten, mit denen
das Werk in seiner ganzen Ausdehnung ausgemessen wird, es gibt
keinen Eindruck des Unermesslichen, auch wenn die Arbeit aus
gewisser Distanz nicht auf einmal iiberblickt werden kann. Diese
Uniiberschaubarkeit ist aber nicht wesentlich: sie ist nichts als ein
Moment im Gesamten. Als «Masseinheiten» und durch ihre Ma-
terialitit rationalisieren die Pinselspuren schliesslich die Einheit
der Monochromie, ohne sie doch zum bloss Faktischen zu ma-
chen: Durch den Titel «Portrait» sind die einfarbigen, mannigfach
strukturierten Malereien auch als Bilder verschiedenfarbiger Haut
zu betrachten. Wieder aber — und hier kommen wir auf unser
weiter oben entwickeltes Argument zuriick - ist das «Bild» der
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Portrait, 1991, je 400 X 260 cm

17



«Malerei» nicht fremd, sondern zeigt sich (auch) als Bild der Ma-
lerei, zeigt die Malerei als Haut: Der Ubergang zwischen Bild und
Malerei fiihrt nicht {iber das Werk hinaus, er macht das Werk
selbst zum Ort der Ambivalenz.

In der Arbeit «Portrait» realisiert Lichtsteiner zum ersten Mal mo-
nochrome Malereien - wiewohl Zweifarbigkeit in der Zusam-
mengehdrigkeit der beiden Formate bewahrt bleibt. Etwas frithere
Arbeiten umfassen zwei oder drei aneinanderstossende Farbfli-
chen, wihrend in anderen, zeitlich nicht weit entfernten Werken
offensichtliche Gegenstandsbeziige eingesetzt werden («Beinv,
«Messer», «Ballett» usw.). Jeweils bedeckt die Farbe die Leinwand
als dichte, elastische, ungleichmissig strukturierte Haut. Sie hiillt
die Leinwand ein, ist Konzentration aller Spannungen in der
Oberfliche. Der Figur-Grund-Kontrast ist nicht wirklich ausge-
schlossen, er gibt sich aber als Differenzierung von Flichengestal-
ten. Daher auch hat die Konzeption der Kontur in den Arbeiten
von Lichtsteiner solche Bedeutung. Objekt und Umgebung sind
voneinander unterschieden. Der Unterschied ist aber nicht hierar-
chisch, sondern ist Phinomen der Ebene, entsteht zwischen Ein-
heiten auf demselben Niveau.

Auf allen Stufen realisiert Lichtsteiners Arbeit den Ubergang in
beide Richtungen zwischen gegensitzlichen Einheiten: auf der
Stufe von Faktur, Duktus und Farbe wiren es etwa die Extreme
nah-fern, gross-klein, Vielzahl der Pinselspuren — Einheit der
Farbe; auf der Stufe der Figuration vor allem Figur und Grund;
auf der begrifflichen Ebene Malerei-Bild, Malerei-Skulptur ...

Fiir Lichtsteiner (und gewisse andere Kiinstler, Malerinnen und

Maler seiner Generation) ist die Malerei nicht mehr ein begrenz-
tes Territorium, wo es darum geht, den eigenen Bereich abzustek-
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ken. Vielmehr ist sie zugleich iiberbestimmt und unterbestimmt,
ein Feld, iiber das bereits so viele Realisationen hinweggegangen
sind, dass es plotzlich wieder wie leer erscheint. Jene Leere hat et-
was Geisterhaftes an sich, sie ist mit Erinnerungen und Begriffen
besetzt. Es ist nicht die Leere der «tabula rasa», und so zielen Pro-
jekte wie das von Lichtsteiner nicht auf das Elementare, die Kritik
oder Rekonstruktion der Malerei von Grund auf (wir haben es
weder mit der Avantgarde vom Anfang des Jahrhunderts noch
mit der seiner sechziger Jahre zu tun). Wir haben es mit Werken
zu tun, in denen geschichtliche Uberfiille und Grundlagen der
Malerei, Sittigung und Offenheit zusammengehdren wie zwel
Seiten derselben Miinze. Lichtsteiners Arbeit erhilt ihren Ort, in-
dem sie in sinnlicher Realisation mit fundamentalen Begriffen
umgeht, die zur Geschichte der Moderne gehoren. Insofern liesse
sich sagen, seine Arbeit sei «iiber Kunst». Sie impliziert Kritik an
der Programmatik der Moderne, indem sie Begriffe aufeinander
bezieht, deren Ausschliesslichkeit zu den Grundlagen der Mo-
derne gehort. Thren spezifischen Ort aber erhilt Lichtsteiners Ar-
beit, wo «Kritik» als Medium prizisierter Unbestimmtheit einge-
setzt wird. Unbestimmtheit bleibt bestehen, solange die Wider-
spriiche suspendiert sind, das Werk Werk der Uberginge ist. Be-
wusste Unbestimmtheit charakterisiert jenen Ort des Werkes, an
dem es sich der Verpflichtung auf Durchlissigkeit fiir das «Reale»
ebenso entzieht wie der Alternative, sich in sich selbst zu ver-
schliessen — im Umgang mit beidem.
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