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Sehr geehrte Kunden, Sammler und Kunstfreunde!

Nach der Aufarbeitung des Werkes von Herbert Gurschner, Hermann Serient, Georg

Ehrlich, Erich Schmid und Theodor Alescha in Form von Monographien möchten wir

Ihnen heuer mit dieser Publikation einen Querschnitt aus unserem Galerieprogramm

zeigen. Dieses ist eng mit der Malerei der Zwischenkriegszeit verbunden, wobei uns

seit Gründung des Kunsthandels durch unsere Mutter, Frau Dr. Margarete Widder im

Jahre 1978 und mehr noch seit unserer Geschäftsübernahme im Jahr 2000 und der

Eröffnung der Galerie in der Johannesgasse, die Präsentation österreichischer

Exilkunst ein spezielles Anliegen ist.

Die Aufarbeitung dieses Kapitels der Kunstgeschichte ist für eine Galerie, auch wenn

sie den Gesetzen des Kunstmarktes unterliegt, oft leichter als für Museen und es er-

scheint uns wichtig, bislang weniger Beachtetem seinen Stellenwert zurückzugeben

und Ihnen interessante Neuentdeckungen zu bieten. Dies erweist sich insofern als

lohnendes Unterfangen, als es die Beschäftigung mit jenen Künstlern bedeutet, die bis

zur abrupten Zäsur 1938 den Motor der österreichischen Moderne bildeten. Darüber

hinaus ergibt sich eine Reihe von Bekanntschaften, ja oftmals sogar Freundschaften

mit Sammlern, Nachlaßverwaltern, Museumsleuten, Angehörigen und Freunden von

Künstlern, die unsere Arbeit mit Emotionen aufladen und ihr eine persönliche Di-

mension geben.

Einen Hauptaspekt des Kunsthandels sehen wir im fachlichen Gespräch und im per-

sönlichen Kontakt mit Ihnen. Da es freilich einige Zeit und Erfahrung braucht, sich

im unübersichtlichen Angebot des Kunsthandels zurechtzufinden, wollen wir selek-

tieren, und Ihnen mit vorliegendem Katalog eine attraktive Auswahl an Kunstwerken

anbieten, bei der Qualität und Preis in ausgewogener Relation zueinander stehen. Der

Dialog ist uns bei der Beratung in Ihrer Sammlertätigkeit am wichtigsten. Denn da

wir um die Bedeutung des Vertrauens im Kunsthandel wissen, versuchen wir diesbe-

züglich dauerhafte und tragfähige Beziehungen aufzubauen. Durch unsere Beratung,

wissenschaftliche Buchpublikationen sowie Echtheitsgutachten für bei uns gekaufte

Kunstwerke möchten wir diese vertrauensvolle Basis herstellen und sehen uns in

dieser Hinsicht auch durch eine große Anzahl von Kunden und Kooperationen mit

öffentlichen Institutionen bestätigt.

Was bei all dem freilich am wichtigsten ist, ist die Freude an der Kunst, die lustvolle

Beschäftigung mit ihr, eine Haltung, die selbst bei Beachtung wirtschaftlicher Kalküle

unseren Umgang mit dem Schöpferischen bestimmt. So wünschen wir Ihnen mit vor-

liegendem Buch viel Freude und freuen uns über Ihr Feedback, auf Ihren Besuch in

unserer Galerie und ein Gespräch mit Ihnen.

Claudia Widder &  Roland Widder

Vorwort



Vergessene und verdrängte Österreicher

Matthias Boeckl

Es gibt eine geschriebene und eine ungeschriebene Kunstgeschichte der modernen

Malerei Österreichs. Die Geschriebene ist naturgemäß bekannt – sie beginnt mit den

Künstlern der Secession und reicht über den Expressionismus von Klimt und Schiele

bis in die Nachkriegszeit zur Herbert Boeckl-Schule und ihrem Umkreis, der hierzu-

lande – mit vierzigjähriger Verspätung – die abstrakte Malerei erst salonfähig gemacht

hat. Die ungeschriebene Kunstgeschichte Österreichs jedoch, das ist die des interna-

tionalen Austauschs, der Migration und der vielfältigen Rezeption, kurz: eine kritische

Kunstgeschichte, die nicht mehr bloß den eigennützigen Weisungslinien der Heroen

der Moderne für eine „verbindliche“ Geschichte ihrer Bewegung folgt, sondern auch

alles Unterdrückte, Verdrängte, Verhinderte, nicht in die Schwarz-Weiß-Welt der

Kämpfer der ersten Stunde Passende zur Sprache bringt. Und damit nicht nur eine

wesentlich breitere, schillendere, vielgestaltigere Moderne entdeckt, sondern mit die-

sen Überraschungen auch internationale Netzwerke freilegt und weiterentwickelt.

Gerade die Angst vor dem „Internationalen“ und die hierzulande aus zeitgeschichtli-

chen Gründen oft verkrampft und traumatisch erlebten Wechselwirkungen mit der

außerösterreichischen Szene führten dazu, dass ausländische Künstler bei uns prak-

tisch keinen Marktwert haben, während heimische Helden der frühen Moderne

zuletzt in Preislagen kletterten, zu denen man in Paris schon einen Picasso kaufen

kann. Nicht zufällig hat sich in Wien spätestens seit 1918 eine entsprechende Ästhetik

entwickelt, die jede Kunst, die sich nicht dem schicksalsschweren österreichischen

Pathos ergab, mit einer „Verhöhnung der leichten Lebensauffassung“ (Fritz Wotruba:

Wien in den Augen eines heimkehrenden Bildhauers, 1947) bestrafte.

Der Zustand und seine Ursachen

Die Ursachen dieser problematischen Entwicklung – sowohl der einseitigen bisheri-

gen Historiographie der Moderne als auch der kuriosen Preisverhältnisse am

Kunstmarkt, wo der Tiroler Alfons Walde mit Leichtigkeit den Kosmopoliten Jean

Egger schlägt – liegen wohl auch im weitverbreiteten Geschichtsbild der österreichi-

schen Gesellschaft, die den tatsächlichen Verlauf der Geschichte des 20. Jahrhunderts

nicht als zwangsläufige Folge dramatischer Fehler der heimischen Politik erkennen,

sondern sie nur als tiefe Kränkung, als internationale Verschwörung gegen die alther-

gebrachte Ordnung und eine Ungerechtigkeit ärgsten Ausmasses erleben kann.

Dementsprechend trotzig verlief auch die Entwicklung des Kunstbetriebs in Öster-

reich seit 1900, als – ungeachtet der bewundernswerten und unermüdlichen Bemü-

hungen von Carl Moll, in Wien ein Verständnis für die Pariser Moderne zu etablieren

– große Skepsis gegenüber den Experimenten der Avantgarde im Westen aufkam. In

der Ersten Republik konnten sich als Folge dieser Weichenstellung nicht die wenigen

wagemutigen Experimente abstrakter heimischer Kunst von Friedrich Kiesler über die

„Bauhäusler“ Singer und Dicker bis zur Schule von Franz Cizek durchsetzen, sondern

es wurde – unter tatkräftiger Unterstützung von Kunsthistorikern wie Bruno

Grimschitz und Kritikern wie Arthur Rössler – der Versuch unternommen, ein

Idealbild der „österreichischen“ Moderne zu konstruieren, das aus den Quellen des

Barock schöpft, den Expressionismus wesentlich mitformuliert und – am wichtigsten –
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Vergessene und verdrängte Österreicher5

niemals den Gegenstand zugunsten einer „ornamentalen“ oder „kunstgewerblichen“

Abstraktion preisgibt. Die massive politische Bedrohung der österreichischen

Souveränität während des Ständestaats 1934-1938 führte schließlich auch zur offiziel-

len staatlichen Identifikation mit diesem instabilen Kulturbild einer „eigenständigen“

Moderne, die dann auch tapfer auf internationalen Events wie den Weltausstellungen

1935 in Brüssel und 1937 in Paris gegen die Pariser Moderne einerseits und gegen die

mittlerweile etablierte nationalsozialistische Ästhetik andererseits vertreten wurde.

Die Aussichtslosigkeit dieses Unternehmens zeigte sich spätestens beim „Anschluß“

1938. Sein Grundkonzept lebte jedoch 1945 mit dem Einfluss ehemaliger Ständestaat-

Politiker auf die nationale Kunstpolitik der Nachkriegszeit und mit der durch die NS-

Verfolgungen bedingten, fast totalen Absenz der kritischen Intelligenz wieder auf. Erst

1951 gelang Maria Lassnig und Arnulf Rainer mit ihrer legendären Parisreise, von der

sie die abstrakte Malerei als neues Idiom mitbrachten, die Überwindung der proble-

matischen österreichischen Selbstbezogenheit im Kunstbetrieb – übrigens unter den

Auspizien von Herbert Boeckl, der nicht nur selbst als einer der wenigen profilierten

Maler der Zwischenkriegszeit im Jahr 1945 einen – abstrahierenden – Neuanfang ver-

suchte, sondern die Experimente der Jungen unter anderem mit der Eröffnung einer

Rainer-Ausstellung 1954 in der Galerie St. Stephan auch tatkräftig unterstützte.

Eine „andere“ österreichische Kunstgeschichte

Was hat das alles mit einer Ausstellung im Kunsthandel Widder zu tun? Einiges, denn

erstmals seit über hundert Jahren brachte es zuletzt die jüngere Generation im öster-

reichischen Kunsthandel zustande, eben jene weite Welt der auswärtigen Kunstpro-

duktion heimischer Wurzeln wieder zu entdecken und zu publizieren, die sich unter

den beschriebenen Bedingungen am Wiener Kunstmarkt der Zwischen- und

Nachkriegszeit nicht durchsetzen konnte. Nur um ein Beispiel zu nennen: Jean Egger,

der in Paris als gesuchter Porträtist und fulminanter Landschafter große Aner-

kennung der Kunstszene genoß, wurde bei seiner einzigen österreichischen

Ausstellung zu Lebzeiten – 1931 in Lea Bondis Galerie Würthle in Wien – kaum wahr-

genommen und renommierte Kunstkritiker bezeichneten seine dynamischen  Strich-

lagen abschätzig als „Salonfeuerwerke“. So erging es einem expressionistischen Maler,

aber wie wäre es erst einem Künstler ergangen, der sich in Paris etwa den Kubisten,

der Gruppe Abstraction-Création oder gar den Surrealisten angeschlossen hätte und

nun in Österreich auf Anerkennung des Marktes hoffte? Nicht auszudenken – man

hätte ihn mit Schimpf und Schande davon gejagt.

Im geeinten Europa von heute, mit einer Generation initiativer, von den Vorurteilen

der Vergangenheit weitgehend unbelasteter Forscher und Händler, haben wir nun die

Chance, die von einer regionalistischen Kunstpolitik verursachten dramatischen

Wissenslücken zu schliessen: Wir lernen qualitätsvolle Maler kennen, die nicht in

Wien sitzen blieben und verbissen um jede noch so kleine Chance im kleinen lokalen

Kunstmarkt mit den Mitteln von Denunziation und Intrige kämpften, sondern

freimütig und optimistisch gleich nach Paris und Frankreich aufbrachen, um dort an

den Quellen der Moderne zu studieren. Nicht wenige blieben dort, und obwohl sich
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kein Künstler dieser Gruppe den erwähnten Avantgardezirkeln anschloß, sondern

meist der „österreichischen“ expressionistischen Prägung treu blieb, war der Pariser

Kunstmarkt groß und liberal genug, um auch diesen Künstlern zumindest eine

Chance zu geben. Andere Maler wagten sich noch weiter vor und reisten (oder flüch-

teten ab 1938) in die USA, nach Japan und Fernost, wie etwa 1912 Fritz Capelari, der

weitgehend vergessene Kärntner Maler und Studienkollege von Kolig und Wiegele,

um dort den europäischen Begriff von Modernität mit der realen Lebenswelt anderer

Kulturen zu konfrontieren. All diesen Künstlern ist ein großer Wagemut und Opti-

mismus eigen, und die heutige Betrachtung ihrer Werke, die naturgemäß meist andere

Wege als die lokale österreichische Szene gingen, sollte versuchen, deren spezifische

Ästhetik nicht an den hiesigen Entwicklungen zu messen (denen sie ja eben entkom-

men wollten), sondern mit dem Mainstream der internationalen Moderne, auch

wenn das nicht immer die avantgardistische Fraktion war. Gerade diese Differenzie-

rungen, das Finden der angemessenen Beurteilungskriterien für Ästhetiken, die weder

der lokalen Entwicklung, noch der erst nach 1945 zur Hauptvertreterin der interna-

tionalen Szene aufgestiegenen Avantgarde zuzuordnen sind, bereitet den meisten

Insidern der Kunstszene Schwierigkeiten, und erst recht dem Publikum.

Neue Namen

Aus diesen Gründen ist das Verdienst jener Publizisten und Händler nicht hoch genug

einzuschätzen, die sich gerade dieser Gruppe der über den österreichischen Tellerrand

gelangten Maler des vergangenen Jahrhunderts annehmen. Sie sitzen – obwohl sich da

schon viel zum Besseren gewendet hat – leider immer noch teilweise zwischen den

Stühlen der heimischen und auswärtigen Wertschätzung. Einige Namen, mit denen

wir es hier zu tun haben, waren bis vor kurzem oder sind hierzulande immer noch

völlig unbekannt, andere meist eher vom Hörensagen als vom Eindruck der Originale

vertraut. In die erste Gruppe gehören etwa Victor Bauer, Sylvain Vigny und Erich

Schmid, in die zweite Herbert Gurschner, Theodor Alescha, Jean Egger, Willy

Eisenschitz, Josef Floch, Georg Mayer-Marton, Georg Merkel, Viktor Tischler und

Max Oppenheimer. Es ist offensichtlich, was diese Maler verbindet: Zunächst eine

Abenteuerlust, eine Neugier und Offenheit, das Engagement, sich in einer nicht-hei-

mischen Kunstszene etablieren zu wollen und die Herausforderung, das auch zu

schaffen, später – als Vertriebene – die Kraft für den Neustart. Wir lernen aus der

schönen Auswahl der Galerie Widder – eine Zusammenstellung, die übrigens nur

durch einen dem seinerzeitigen Engagement der Maler vergleichbaren Forscherdrang

und Entdeckerehrgeiz zustande kommen konnte – dass es tatsächlich eine Reihe von

österreichischen Malern des 20. Jahrhunderts gab, die sich an den Fauvismus und

Surrealismus am Ort des Entstehens dieser einflußreichen Strömungen der Moderne

relativ weit annähern konnten. Dazu einige beispielhafte biographische Details:

Sylvain Vigny ging 1934 nach abteuerlichen Lebensstationen in Wien und Paris nach

Nizza, wo er fortan in der Art von Georges Rouault dunkeltonig malte. „Die Welt aus

der Sicht von Vigny“, so beschreibt es das Benezit-Künstlerlexikon, „ist ein tragisches

und phantastisches Spektakel“. Oder: Theodor Alescha, der schon seit 1918 kreuz und
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quer durch Europa reiste, flüchtete ab 1934 vor den heimischen Verhältnissen durch

die Schweiz, Frankreich, Spanien und Portugal bis in die USA, von wo er 1947, als

einer der wenigen aus der großen Gruppe der Vertriebenen, vom Wiener Kultur-

stadtrat Viktor Matejka zurückgeholt wird. Und: Victor Bauer, der sich im Kreis von

Kafka, Loos, Kraus, Freud und Reich bewegte, 1927 nach Berlin ging, 1932 nach Paris

übersiedelte und eine wichtige Rolle im exklusiven Surrealistenkreis um André Breton

spielte, bevor er sich wie Vigny in Nizza niederließ. Allein diese drei bislang hierzu-

lande Unbekannten machen es neben den in Kunstkreisen schon ein wenig besser eta-

blierten Namen „internationaler“ Maler mit österreichischen Wurzeln wie Willy

Eisenschitz und Josef Floch zu einem überraschenden Erlebnis, die anspruchs- und

qualitätsvolle Auswahl der Galerie Widder zu genießen. Wie schon mit der Aus-

stellung über Erich Schmid oder dem Engagement für Herbert Gurschner leisten die

Geschwister Widder damit einen substantiellen Beitrag zur Verbreitung einer diffe-

renzierteren Sicht der österreichischen Kunstgeschichte. Überraschend erkennen wir:

So borniert und resistent gegen internationale Anregungen, wie uns das bis vor kurz-

em Handel und offizielle Kunstgeschichtsschreibung suggerieren wollten, war die hei-

mische Kunstszene der Zwischenkriegszeit keineswegs – im Gegenteil, die bislang aus

den genannten Gründen nicht bekannt gemachten oder gar verhinderten Künstler

von Trude Waehner über Jean Egger bis zu Erich Schmid beweisen, dass es auch eine

weltoffene, liberale und dennoch „österreichische“ Kunstszene im Ausland neben dem

bekannten Flaggschiff Oskar Kokoschka gab.



Theodor Alescha ist ein Wegbegleiter des zwanzigsten Jahrhunderts. Geboren in Wien,

zuhause in der Welt, ziehen ihn sein Entdeckergeist sowie die politischen Umstände

in Österreich in die Fremde. Seine Reisen führen ihn nach Italien, Jugoslawien, Ruß-

land, in die Schweiz, nach Frankreich, Portugal und Amerika, wo er 1941 in New York

anlangt.

Vorliegendes Pastell zeigt einen Dampfer, der in den New Yorker Docks anlegt. Im

Hintergrund türmt sich die großartige Kulisse der Wolkenkratzer vor einem zartblau

bis gelb schimmernden rhythmisierten Himmel auf. Rötliche Rauchschwaden über

der Stadt sowie dem Schlot des Schiffes bringen eine Dynamik ins Bild, die mit der

statischen Monumentalität der Komposition kontrastiert. Von weicher Tonigkeit im

wolkenreichen Himmel bis zur kraftvollen Übersteigerung im unteren Teil des Bildes

sind die Farben fortwährend nuanciert. Im Wasser und auf dem Schiff zeigt sich die

Reflexion des Sonnenlichtes. Stilistisch kann man dieses Werk der gegenständlichen,

neusachlichen Malerei der Zwischenkriegszeit zuordnen, deren spezielle Ausprägung in

der österreichischen Kunstgeschichte mit dem „Magischen Realismus“ umschrieben

wird.

Literatur: Widder Claudia & Roland (Hg.), Alescha - Ein Maler auf Reisen, Wien 2003;

Schmid Regine, Theodor Allesch-Alescha, Ausstellungskatalog der Österreichischen

Galerie, Wien 1984; www.alescha.com

Theodor Alescha Wien 1898 - 1991 Lilienfeld

New York City, 1941, Pastellkreide auf Papier, 68 x 52 cm, signiert alescha, ausgestellt

im Historischen Museum der Stadt Wien, 1998

Theodor Alescha bildete sich nach einem

Studium an der Wiener Akademie weitge-

hend autodidaktisch fort. Ab 1918 führten

ihn zahlreiche Reisen durch Europa. Auf

Ausstellungen im Hagenbund erregten vor

allem seine Landschaftsbilder die Auf-

merksamkeit der Kollegen und Sammler.

1934 ging er ins Exil in die Schweiz und

gelangte 1941 über Frankreich, Spanien

und Portugal in die USA. 1947 kehrte

Alescha auf Einladung des Kulturstadtrates

Viktor Matejka wieder nach Wien zurück,

wo er von der Gemeinde ein Atelier bekam

und durch staatliche Ankäufe gefördert

wurde. 1984 ehrte man ihn mit einer Re-

trospektive in der Österreichischen Galerie. 
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Das klassische Blumenstilleben bildet einen Schwerpunkt in Ballabenes Oeuvre. Weil

es der Entfaltung der Eigengesetzlichkeit der Farbe wenig Widerstand entgegenbringt,

machen sich auch zeitgenössische Maler dieses Motiv gerne zunutze. Ebenso unser

Gemälde, welches sich einer „Farbkomposition“, wie sie Ballabene vor allem nach dem

Krieg immer mehr pflegt, anzunähern scheint. Der lockere Umgang mit Pinsel und

Farbe und die beachtliche Freiheit bei der Umsetzung zeigen Ballabenes künstlerisches

Temperament und seine leidenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Thema.

In diesem besonders schönen Beispiel seines Werkes arrangiert Ballabene in einem

blauen Tonkrug Schwertlilien, Chrysanthemen und Margariten. Die Abstellfläche bildet

eine dreieckige, ins Bild hineingeschobene Tischkante vor einem auratisch erhellten

Hintergrund. Mit kraftvollen, spontanen, gleichzeitig aber bewußt und sicher einge-

setzten, dynamischen Pinselzügen übersetzt Ballabene das konventionelle Motiv eines

Blumenstückes in ein lichtdurchflutetes sinnlich-optisches Erlebnis.

Man spürt die Freude des Künstlers an der malerischen Gestaltung und am expressi-

ven Kolorismus. Er läßt die Blumen ihre Farbenergien versprühen, um gleichzeitig

auch den Hintergrund, wie von einem Lichtstrahl getroffen, damit zu erhellen. Er führt

uns anschaulich vor, was es heißt, Farbe als wesentlichstes Gestaltungselement einzu-

setzen. Nicht Abbilden sondern Neuschöpfen ist Ballabenes Credo und mit vorliegen-

dem, glühendem Blumenstück ist ihm dies auch gelungen.

Rudolf Raimund Ballabene Zurndorf 1890 - 1968 Wien

Blumenstilleben, um 1935, Öl auf Leinwand, 70 x 60 cm, monogrammiert RRB

Rudolf Raimund Ballabene studierte Ger-

manistik und Philosophie in Prag, da ihm

der Vater das Studium der Malerei verbot.

Nebenbei arbeitete er als Schauspieler

und gehörte 1913 zum Ensemble des Kö-

niglich Deutschen Landestheaters in Prag.

Nach Ende des Ersten Weltkrieges wid-

mete er sich ganz der Malerei und erwarb

einen guten Ruf als Maler von Landschaf-

ten und überaus wirkungsvollen Blumen-

stücken. Während des Zweiten Weltkrieges

geriet die künstlerische Laufbahn Balla-

benes in Schwierigkeiten. 1941 erlitt der

Maler den Verlust all seiner Bilder, 1943

erfolgte das Malverbot. Nach 1945 konnte

Ballabene trotz allgemeiner wirtschaft-

licher Schwierigkeiten durch seine Kunst

das Auskommen finden. Seitens der

Burgenländischen Landesregierung erhielt

er Unterstützung durch gelegentliche Auf-

träge und Ankäufe. Die Jahre bis zu sei-

nem Tod im Jahr 1968 waren reich an

Schaffenskraft und brachten reife und

kraftvolle Bilder hervor, die eine visionär-

halluzinative Schaukraft des Malers

zeigen.
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„Farben, Pinsel, Papier und Leinwand waren als Malutensilien stets griffbereit. Eduard

Bäumer verwendete vor allem die traditionellen Techniken, Ölfarbe, Aquarell, Tempera,

später immer mehr Ölkreiden. Als Motiv genügten Bäumer ein paar Zweige, Früchte,

Blumen auf einem Tisch. Er arrangierte selten ein Stilleben, sondern nahm die Situa-

tionen, die sich ihm boten und die ihm gefielen, zum Anlaß für ein Bild.“ 

Mit derselben Spontaneität, an die sich Angelica Bäumer, die Tochter des Künstlers,

im obigen Zitat erinnert, ist vorliegendes Blumenstilleben entstanden. In zarten, duf-

tigen Farben stellt Bäumer Maiglöckchen und Vergißmeinnicht dar, läßt Margariten

und Narzissen strahlen und eine üppige Pfingstrose sich aus dem durchsichtigen

Wasserglas beugen. Mit pastos- impressionistischen Pinselstrichen malt er den Tisch

und einen Hintergrund, der die Grundierung durchschimmern läßt. Es ist die gleiche

Leichtigkeit, welche die Blumenstilleben Max Peiffer Watenphuls auszeichnet, mit

dem Bäumer, neben der künstlerischen Nähe, auch eine persönliche Freundschaft ver-

band. Diese Sympathie entsteht während der Zeit des Malverbotes als Watenphul

Bäumer in sein Atelier zum Malen einlädt. Dort malen sie zahllose Blumensträuße,

die Bäumers Kinder gepflückt hatten. Es ist ein unbeschwerter Frühlingsgruß, den

Bäumer uns schickt. Erfreuen wir uns daran!

Literatur: Hochschule für Angewandte Kunst Wien, Landessammlungen Rupertinum

Salzburg (Hg.), Eduard Bäumer, Salzburg 1992

Eduard Bäumer Castellaun 1892 - 1977 München

Blumenstilleben, um 1940, Öl auf Malplatte, 50 x 65 cm, verso Nachlaßstempel und

Echtheitsbestätigung von Angelica Bäumer

Eduard Bäumer absolvierte ein Studium

am Frankfurter Kunstinstitut „Städel“ und

besuchte danach in den Jahren 1928

und 1929 die Itten-Schule in Berlin. Von

1930 bis 1931 lebte er in Paris. Seine

Liebe galt jedoch Italien, das er 1924 zum

ersten Mal bereiste. 1933 ließ er sich in

Salzburg nieder, wo, vor allem nach Kriegs-

ausbruch, das Leben schwierig wurde. 

Da seine Bilder als entartet galten, ver-

brachte er die letzten Kriegsjahre sehr

zurückgezogen. 1947 wurde er als Leiter

einer Meisterklasse an die Akademie für

angewandte Kunst in Wien berufen, wo er

bis 1963 unterrichtete. Schon während

seiner Lehrtätigkeit, aber vor allem nach

der Emeritierung, lebte er hauptsächlich

in Tropeia, einer kleinen Stadt in Kalabrien.

In einer Zusammenarbeit der Hochschule

für angewandte Kunst in Wien mit dem

Salzburger Rupertinum erschien 1992 eine

Monographie über Eduard Bäumer, die

sein Werk würdigt und umfassend doku-

mentiert.
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Sieben Frauen - anmutige Feengestalten - sitzen, schweben vielmehr auf einer weißen

Wiese. Um sie herum stehen Tiere, wachsen Gräser und Büsche bis zu jenem Rand,

der ihre Silhouetten begrenzt. Die helle Fläche, auf der die Figuren ruhen, schwächt

mit ihren feinen Punkten dezent die Dunkelheit des Hintergrundes ab, ohne sich mit

ihm zu vermischen. Das menschliche Erscheinungsbild ist graziös entformt, und die

Komposition mit ihren fließenden Umrissen scheint einen Traumzustand zu schildern.

Vielleicht eine Traumvision Victor Bauers, der märchenhafte Bilder, allgemeine Erfah-

rungen und persönliche Erlebnisse zugrunde liegen. Die Ikonographie vorliegender

Arbeit gleicht der jener Bilder aus der Zeit seiner Gefangenschaft in Italien. Zum

Unterschied von diesen Aquarellen, die meist von Mauern eingefaßte Figuren zeigen,

scheinen die Gestalten hier zu entschweben. Der Geist und die Seele sind frei, das

„Paradies“ entsteht im Kopf - auch wenn die Augen Dunkelheit umhüllt.

Bauer liebte die Natur. In ihr fand er die Anreize für seine wunderbaren Gemälde, die

sowohl Schilderungen von konkreten Dingen sind wie von abstrakten Vorstellungen,

von Geisteszuständen und Gedankenverbindungen. Seine Bilder sind Mittler zwi-

schen dem Symbolisch-Visionären und der sichtbaren Welt mit ihren Linien und

Koloraturen wie wir sie kennen. Hier kommen Menschen, Tiere, Gegenstände und

Gewächse in gleichwertige Nachbarschaft, gehen Farben und Formen neue Verbin-

dungen miteinander ein und stellen so eine Beziehung zur Kunst des Surrealismus

her, den Victor Bauer durch seine Arbeiten mitgestaltet hat.

Literatur: Victor Bauer, Ölbilder und Aquarelle 1943-1958, Ausstellungskatalog der

Galerie Dreiseitel, Köln 1975; Victor Bauer, Aquarelle aus der Zeit der Gefangenschaft

1943-1945, Ausstellungskatalog der Galerie Dreiseitel, Köln 1994

Victor Bauer Wien 1902 - 1959 Nizza

Primavera magica, 1947, Öl auf Leinwand, 51 x 56 cm, signiert & datiert bauer 47

Victor Bauer absolvierte das Kunststudium

an der Wiener Akademie und besuchte

auch die Medizinische Fakultät. In Wien

machte er 1926 Bekanntschaft mit Kafka,

Loos und Kraus und hatte Kontakt zu den

Psychoanalytikern Freud und Reich. 1927

zog er nach Berlin. Er unternahm Studien-

reisen nach Paris, wo enge Kontakte zur

surrealistischen Bewegung sowie Freund-

schaften mit Breton, Eluard und Dali ent-

standen. Bauer arbeitete am zweiten

surrealistischen Manifest mit und über-

siedelte 1932 schließlich nach Paris, später

nach Nizza. 1942 wurde Bauer in der

Résistance aktiv und 1943 inhaftiert. Nach

seiner Befreiung 1944 schloß sich Bauer

den italienischen Widerstandskämpfern an

und kehrte 1945 nach Nizza zurück. Vor

und nach dem Krieg veranstalteten Gale-

rien in Frankreich und Deutschland

Ausstellungen. In seiner Heimat blieb er,

ähnlich wie Wolfgang Paalen, weitgehend

unbekannt.
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Nature morte, 1947,

Öl auf Leinwand,

50 x 61 cm,

signiert & datiert bauer 47
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„In meiner Malerei gibt es keinen totalen Bruch mit der sogenannten Wirklichkeit. Ich

bringe meine Phantasiewelt über Schleichwege ein, aber frei erfundene Gebilde behal-

ten einen wahren Realitätsanspruch. Sie könnten existieren oder sie werden vielleicht

einmal existieren.“ schreibt Arik Brauer über seine Gemälde und gibt uns zugleich

einen Einblick in den Prozeß seiner Motivfindung.

Die vorliegenden „Kaktus Schlepper“ entstammen wohl dieser Verquickung von

Brauers Phantasie mit der Realität. Thematisch entspricht das Motiv dem eines Ernte-

bildes, auf dem Bauern die Früchte des Feldes einbringen. Unser Bild zeigt eine step-

penartige Landschaft, vielleicht im Nahen Osten, in die er mit großem Detailreichtum

Strukturen malt. Wir sehen eine zerfurchte Hügellandschaft, mit buschartigen

Bäumen, zwischen denen, winzig klein, Tiere und Menschen zu erkennen sind. Am

Horizont erahnt man einen aufziehenden Sandsturm, der sich nebelartig den Weg

bahnt. Die drei Männer in ihrer phantasievollen Gewandung müssen sich beeilen,

wenn sie den dicken Kaktus noch rechtzeitig vor dem heranziehenden Unwetter nach

Hause bringen möchten. Von der Unruhe ganz aufgeregt springen bellend zwei Hunde

um sie herum.

Aufgrund des Detailreichtums, der subtilen Farbigkeit, der feinen Maltechnik und nicht

zuletzt wegen der reizvollen Thematik handelt es sich hierbei um ein sehr charakteris-

tisches und bedeutendes Gemälde dieses berühmten österreichischen Künstlers.

Literatur: Arik Brauer - schieß nicht auf die blaue Blume!, Ausstellungskatalog

Kunsthaus Wien, Wien 2003

Arik Brauer Wien 1929

Kaktus Schlepper, 1972, Öl auf acrylgrundiertem Papier auf Holz, 35 x 40 cm, signiert

BRAUER, verso bezeichnet Kaktus Schlepper, Abbildung: Brauer-Werkverzeichnis, Nr. 251

Arik Brauer ist vielfältig talentiert und wid-

met sich neben der Malerei auch dem

Theater, der Musik und der Literatur. Seine

künstlerische Ausbildung erhielt er an der

Akademie der bildenden Künste in Wien

bei Andersen und Gütersloh. Zunächst

lebte er von Auftritten als Sänger und fi-

nanzierte sich so seine Studienreisen in

Europa und in den Vorderen Orient. Erst

1960 wurde die Malerei zu seiner Haupt-

tätigkeit. Mit seinen Freunden vom Art-Club

begründete er die „Wiener Schule des

Phantastischen Realismus“. Nach der Grup-

penausstellung der „Phantasten“ 1959 

in der Österreichischen Galerie begann

auch deren internationale Anerkennung.

Brauer, der seit 1964 in Wien und Israel

arbeitet, erhielt zahlreiche nationale und

internationale Aufträge. 1986 wurde er

an die Wiener Akademie berufen, wo er

bis 1997 eine Professur innehatte. Kenn-

zeichnend für Brauers künstlerisches Werk

ist die detaillierte Schichtenmalerei unter

Einbindung aktueller politischer Ereignisse

in Bilder mit traum- und märchenhafter

Atmosphäre.

16



Arik Brauer17



Norbertine Bresslern-Roth ist eine der ersten Künstlerinnen, die sich intensiv mit dem

Linolschnitt befaßt. Sehr ähnlich dem Holzschnitt, allerdings vom Material leichter zu

handhaben, wird beim Linolschnitt in eine Platte geschnitten und das weiche

Linoleum herausgeschabt. Durch den übereinanderliegenden Druck verschiedenfär-

biger Platten entstehen reizvolle koloristische Effekte. In dreißigjähriger Beschäfti-

gung mit dieser Technik schafft Bresslern-Roth ein graphisches Oeuvre, das 250

Arbeiten umfaßt. Besonders fasziniert ist die Malerin von der exotischen und heimi-

schen Fauna, und um die Tierwelt zu studieren, reist sie in nahezu alle europäischen

Zoos sowie nach Nordafrika.

Vorliegende Arbeit ist insofern eine Besonderheit, als sie den ersten Linolschnitt der

Künstlerin darstellt. In seiner Linearität und Stilisierung ist er noch stark vom

Jugendstil geprägt und weist auch Einflüsse der japanischen Druckgraphik auf. Ähn-

lich treffend wie der berühmte Tiermaler Ludwig Heinrich Jungnickel versteht sie es,

das Wesen und die Vergnüglichkeit der sich neckenden Kakadus einzufangen. Der

Linolschnitt fasziniert nicht nur aufgrund seiner außergewöhnlichen technischen

Qualität, sondern auch wegen der bemerkenswerten Gestaltung in der Wiedergabe

der unterschiedlicher Bewegungen und Verhaltensstrukturen der Tiere.

Literatur: Pascher Otto (Hg.), Norbertine Bresslern-Roth. Linolschnitte, Graz/Wien,

1972; Martischnig Helene, Norbertine Bresslern-Roth, Das Graphische Werk, Wien

2003

Norbertine Bresslern-Roth Graz 1891 - 1978 Graz

Kakadus, 1921, Linolschnitt, 24 x 16 cm, signiert & beschriftet Bresslern-Roth, Hand-

druck, Abbildung: Titelseite des Katalogs der Linolschnitte

Norbertine Bresslern-Roth bekam bereits

als Kind Malunterricht und studierte ab

1907 an der Landeskunstschule in Graz.

Danach nahm sie in der Tiermalschule

Hans von Hayek in Dachau und ab 1916

bei Franz Schmutzer Privatunterricht. Sie

lebte als freischaffende Künstlerin in Graz

und spezialisierte sich auf die Darstellung

von Tieren. 1928 unternahm sie eine Stu-

dienreise nach Nordafrika. Trotz ihres

internationalen Erfolges lebte sie zurück-

gezogen und unterhielt wenig Kontakt 

zu Kollegen. Bis 1978 schuf sie im Stile

eines farbig ausgeprägten Naturalismus

ein umfangreiches Werk, welches Phan-

tasieszenen afrikanischer Menschen ge-

nauso einschließt wie die vielfältigsten

Darstellungen exotischer Tiere.
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signiert & beschriftet Bresslern-Roth,
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Haben wir nicht alle unsere Lieblingsplätze? Jene Orte, an die wir uns zurückziehen,

wo wir auftanken können und wieder Kraft schöpfen? Ein solches Plätzchen scheint

das junge Mädchen in vorliegendem Bild gefunden zu haben. Von einer üppigen

Blütenlaube umrankt, steht sie vor einem Gartenzaun und grenzt mit den Armen ihr

Refugium ab.

In Fortführung der stimmungsimpressionistischen Malerei von Olga Wisinger-Florian

und Marie Egner hält Emil Czech diese kleine Idylle fest. Die Blumen stehen in voller

Pracht und wir können den berauschenden Duft der Rosenblüten förmlich riechen.

Mit zarten Pinselstrichen fängt Czech in dieser lichterfüllten Synthese von stim-

mungsvoller Naturwiedergabe und intimen Porträt die Szene ein. Es erfreut, daß sich

die Kunst immer wieder damit auseinandergesetzt hat, uns Stimmungen und Augen-

blicke auch in den geschlossenen Raum der Wohnung hinein sichtbar, ja spürbar zu

machen.

Emil Czech 1862 Oberlangendorf - 1929 Unterlangendorf

Mädchen vor Rosengarten, 1912, Öl auf Leinwand, 70 x 53,5 cm, signiert & datiert 

E. Czech 1912

Emil Czech erhielt seine erste Ausbildung

an der Wiener Kunstgewerbeschule unter

Michael Rieser und lernte anschließend

im Atelier des Landschafts- und Genre-

malers Eduard Veith. In seiner Anfangszeit

führte Czech zahlreiche Wand- und

Deckenbilder aus, malte später aber vor-

wiegend Landschaften, Stilleben und

Ansichten von Alt-Wiener Gegenden. 1904

wurde er Mitglied des Wiener Künstler-

hause, 1916 auch des Albrecht Dürer

Bundes. Sein Werk wurde schon zu Leb-

zeiten durch Preise und Auszeichnungen

gewürdigt, wie etwa 1904 mit der Silber-

nen und 1908 der Goldenen Künstlerhaus-

Medaille.
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Der Mensch und die Landschaft in ihrer vielfältigsten Erscheinung faszinieren

Dobrowsky sein ganzes Leben hindurch. Unzählige Porträt- und Landschaftsbilder

belegen dies. Blumen als Boten der Natur, als Träger von Bedeutungen, Gefühlen und

Stimmungen und ihre Darstellungen in Kompositionen sind ein weiterer Ausdruck

von Dobrowskys Freude und Begeisterung an der Schöpfung. Diese nachzuempfinden,

sie in einer dem Künstler eigenen Art und Weise wiederzugeben, zeigt das Stilleben

mit Chrysanthemen.

Ein artifizielles Arrangement der Blumen in der Vase oder der Gefäße im Raum steht

in dieser Arbeit nicht im Vordergrund. Vielmehr beschäftigen Dobrowsky die

Möglichkeiten des Ausdrucks, Fragen von Inhalt und Farbe, von Form und Fläche.

Intensivst behandelt er diese Themen in seinen Tagebuchaufzeichnungen, wenn er

schreibt: „Die plastische Darstellung der Form bedingt den Raum. Die farbige

Darstellung der Form die Fläche. Die Form verlangt Licht und Schatten. Die Farbe

wird durch die Form zerstört. Denn die Farbe wirkt am meisten in der Fläche.“

In vorliegendem reifen Werk kondensiert Dobrowsky diese Überlegungen und be-

weist sich einmal mehr als ein Virtuose des Pinsels. Mit wenigen, gebrochenen Farben

bestimmt er das Bild. In der Farbpalette hält er sich - typisch für sein Spätwerk -

zurück, um in einer pastos-luftigen Strichführung die Hell-Dunkel Spannungen der

unterschiedlichen Farb- und Lichtwerte von Blüten, Behältnissen und Hintergrund

stärker zur Wirkung zu bringen.

Literatur: Galerie Würthle, Ausstellungskatalog Josef Dobrowsky, Wien 1979; Gryksa

Marie-Theres, Josef Dobrowsky (1889-1964). Leben und Werk, Dipl. Arb., Wien 2002

Josef Dobrowsky Karlsbad 1889 - 1964 Wien

Chrysanthemen, 1961, Gouache auf Papier, 58 x 46,5 cm, signiert & datiert 

J. Dobrowsky 1961

Josef Dobrowsky erhielt seine Ausbildung

an der Wiener Kunstgewerbeschule und

studierte von 1906 bis 1910 an der Wie-

ner Akademie bei Griepenkerl und Bacher.

1919 wurde er Mitglied, später Ehrenmit-

glied der Secession. Früh wurde er mit

Preisen und Auszeichnungen geehrt u.a.

dem Großen Österreichischen Staatspreis

und der Goldenen Staatsmedaille. Von

1946-63 hatte er eine Professur für Male-

rei an der Akademie inne und beeinflußte

in dieser Zeit nachfolgende Künstlerge-

nerationen. Sein Werk ist in zahlreichen

Museen und Privatsammlungen vertreten

und gilt als Pfeiler in der Entwicklung der

modernen Malerei in Österreich. 
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Ein feinnerviges Geflecht von Pinselstrichen, bisweilen an der Grenze zur Ab-

straktion, charakterisiert das Oeuvre des Kärntner Malers Jean Egger. Wie ein roter

Faden zieht sich dabei das Bildnis seiner Lebensgefährtin Signe Wallin durch sein

Werk. Die Schwedin zieht einige Jahre vor Egger nach Paris und macht sich dort als

Modistin selbständig. Egger lernt Signe wahrscheinlich 1925 im Zuge von Porträtauf-

trägen in den Zirkeln von Sophie Clemencau und Dagny Björnson-Sautreau kennen,

zu denen er bald nach seiner Ankunft in Paris Zugang findet. Seine Beziehung zu

Signe währt bis zu seinem Tod 1934 und dauert damit nur knapp zehn Jahre.

Es sind intime Porträts und Aktdarstellungen, die in dieser intensiven Beziehung zu

seiner Freundin entstehen. Meist sind es, wie in unserem Fall, „nahsichtige Close-ups,

Bildnisse mit melancholisch-nachdenklicher Mimik“ schreibt Matthias Boeckl über

diese Arbeiten. „Seine Porträts und Akte sind mehr als nur Darstellungen der Geliebten,

in ihnen drückt sich auch eine Grundeinstellung gegenüber seiner engeren Um-

gebung aus.“ Hier liegt auch Jean Eggers besondere künstlerische Tat, mit der er einen

eigenständigen Beitrag zur Porträtmalerei der Moderne leistet.

Literatur: Boeckl Matthias, Jean Egger 1897-1934, Innsbruck 2000; Weiermeier Peter

(Hg.), Jean Egger, Ausstellungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien 1995

Jean Egger Hüttenberg 1897 - 1934 Klagenfurt

Signe, um 1930, Bleistift auf Papier, 30,5 x 23,5 cm, signiert Jean Egger, verso

Echtheitsbestätigung von Matthias Boeckl

Jean Egger studierte von 1918 bis 1922

an der Münchner Kunstakademie und

unternahm danach Reisen nach Italien

und Holland. 1925 übersiedelte er nach

Paris und fand Zugang zum Kreis von

Paul Clemencau, dem Bruder des franzö-

sischen Präsidenten, der mit der Öster-

reicherin Sophie Szeps verheiratet war.

1926 stellte er im Salon des Artistes

Indépendants und im Salon des Tuileries

aus, wo seine Bilder positives Echo fanden.

In diese Zeit fiel die Freundschaft mit

Signe Wallin, die ihm zur Muse und Le-

bensgefährtin wurde. Bis zu seinem

frühen Tod 1934 war Egger gefragter

Porträtist und stellte mehrfach und mit

großem Erfolg in Paris aus.
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Bleistift auf Papier, 25 x 33 cm,

verso Echtheitsbestätigung von
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Das Werk eines Graphikers kommt hierzulande leider oft zu kurz. Im Falle von Georg

Ehrlich ist dies doppelt schade. Denn zum einen genießt sein Werk eine

Anerkennung, die weit über Österreich hinausreicht, zum anderen würde es auch jene

Basis expressiven Kunstschaffens in Österreich verbreitern, die vielfach nur mit

Kokoschka und Schiele verbunden wird.

Vorliegendes Blatt, welches sich im Museumsbesitz befand, wurde den Erben des

Breslauer Industriellen Littman restituiert. Es ist in München oder Berlin entstanden

und geht auf Ehrlichs Begegnung mit der Schauspielerin Elisabeth Bergner zurück,

die ihm in vielen Blättern zentrales Modell und Motiv ist. „Aber nicht die begehrens-

werte oder auch beängstigende Frau als Verführerin tritt auf, vielmehr formen die zar-

ten Linien der Feder eine Erscheinung, die in Diskrepanz zwischen dem großen

Gesicht und dem reduzierten Körper das Mädchenhafte, Unnahbare, Unschuldige

betont.“ schreibt Antonia Hoerschelmann im Ausstellungskatalog der Albertina über

Georg Ehrlich. Unsere „märchenhafte“ Szene dient Ehrlich als Projektionsfläche einer

ähnlichen Differenz: der Spannung von Eros und jugendlicher Unschuld. Den Zeige-

finger mahnend aufgerichtet, zeigt es den Appell einer alten Greisin an das jung-

fräuliche, zugleich aber sehr aufreizende Mädchen, ihre Unschuld zu wahren. Mit fili-

graner Linienführung und zarten Farben schildert Ehrlich die Szene, wobei er die

Extremitäten seiner Figuren überlängt und dadurch die Expressivität der Darstellung

steigert.

Literatur: Oberbeck Renate, Georg Ehrlich, Ausstellungskatalog des Museums der

Zinkenbacher Malerkolonie, St. Gilgen 2004, Kreuter Bernd, Widder Claudia & Roland

(Hg.), Georg Ehrlich - Graphische Arbeiten, Wien 2002, Hoerschelmann Antonia,

Georg Ehrlich, Ausstellungskatalog der Albertina, Wien 1997; www.georgehrlich.com

Georg Ehrlich Wien 1897 - 1966 Luzern

Märchen, 1922, Kohlestift und Pastellkreide auf Papier, 52 x 39 cm, signiert & datiert

Georg Ehrlich 22, Provenienz: Sammlung Littmann, Breslau

Georg Ehrlich studierte von 1912 bis

1915 an der Wiener Kunstgewerbeschule

bei Cizek und Strnad. Vom Ersten Welt-

krieg heimgekehrt, begann er umgehend

zu zeichnen. In nervös-expressivem Stil

verarbeitete er die unmenschlichen Kriegs-

erlebnisse. 1921 übersiedelte er nach

München, später nach Berlin, wo er sich

rasch etablierte. Die graphische Samm-

lung in München zeigte seine Arbeiten mit

Barlach, Corinth, Klee und Kokoschka. Er

stellte in der berühmten Galerie Tannhauser

aus und wurde von Cassirer und Goltz

unter Vertrag genommen. In Wien förder-

ten ihn die Kunsthistoriker Hans Tietze und

Erika Tietze-Conrat. 1923 trat er dem

Hagenbund bei, wo er nicht nur häufig aus-

stellte, sondern auch Freundschaften

schloß. Ab 1930 nahm die Reise- und

internationale Ausstellungstätigkeit

aufgrund seiner steigenden Bekanntheit

zu. Ehrlich wandte sich der Graphik und

der Bildhauerei zu. 1937 ging er ins Exil

nach London, wo er schnell einen Samm-

lerkreis um sich scharte. Seine Wertschät-

zung belegen zahlreiche Museumsaus-

stellungen u.a. 1997 in der Albertina.

Seine Werke finden sich in namhaften

Sammlungen wie der Österreichische

Galerie, dem Kupferstichkabinett, der

Graphische Sammlung München, dem

British Museum, der Tate Gallery,...
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Besuch Amors bei den Großeltern,

1922, Tusche auf Papier,

53,5 x 37,5 cm, signiert & datiert

Ehrlich 22, Provenienz: 

Sammlung Littmann, Breslau
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Das Hauptinteresse Eisenmengers gilt der Tapisserie. Den Höhepunkt stellt 1951 der

Auftrag des Wiener Opernhauses dar, einen Zyklus von 13 Tapisserien zu entwerfen.

Es ist dies die größte zusammenhängende Folge von Bildtapisserien, die jemals in

Österreich realisiert wurde und an der die Manufaktur sechs Jahre arbeitet. Eisen-

menger nimmt in dieser Kunstgattung, zu deren Revitalisierung er entscheidend

beiträgt, zweifellos eine der wichtigsten Positionen im In- und Ausland ein.

Die vorliegende Arbeit schließt an jene Folge der Tapisserieentwürfen für die Wiener

Staatsoper an. Sie zeigt einen Phantasiewald, in dem Gestalten der Zauberflöte,

Papageno mit Papagena, Tamino und Tamina, die Königin der Nacht und die leuch-

tende Sonne als Sarastro, beheimatet sind. Wie im Auftrag für die Staatsoper findet

der Künstler für die Gestaltung des Figuralen eine märchenhaft-stilisierte Diktion.

Wird für den Wiener Entwurf der geheimnisvolle Charakter der Königin der Nacht

durch reich angewandte Symboldarstellungen hervorgehoben und ihre Tochter Pamina

dagegen typisch menschlich dargestellt, finden sich in unserem Fall die Figuren beim

Gang durch einen märchenhaft gestalteten Wald: Papagena im bunten Federkleid,

Papageno zusätzlich mit Vogelkäfig und Panflöte. Im Hintergrund erkennt man die

Stadt Salzburg mit der Hohenfeste. Strukturbildende Elemente sind durchwegs die

monumental gehaltenen Baumstämme. Verhaltene Farben, mit großer Behutsamkeit

gewählt, weisen als Dominanz blaugrün, gelb, braun, beige und rot auf. Die Durch-

strukturierung der Fläche mit subtilstem Blattwerk und Vögeln in zartesten Farb-

nuancen geben diesem Entwurf und der dazugehörigen Tapisserie ihre zauberhafte

Prägung und der Szene den märchenhaften Charakter, der die Stimmung der Oper

hervorragend wiedergibt.

Literatur: Fuhrmann Franz, Der Papageno-Bildteppich von Rudolf Hermann Eisen-

menger, in: Notring-Jahrbuch, Kunst im Handwerk Österreichs, Wien 1964; Missbach

Maria, Rudolf Hermann Eisenmenger, Leben und Werk, Dissertation, Wien 1986

Rudolf Hermann Eisenmenger Semeria 1902 - 1994 Wien

Papageno, 1956, Mischtechnik auf Papier, 27,3 x 26 cm, signiert & datiert

Eisenmenger 1956, Gobelinentwurf für den Sitzungssaal der Nationalbank in

Salzburg, Widmung und Stempel der Wiener Gobelin-Manufaktur

Rudolf Hermann Eisenmenger emigrierte

1921 mit seinen Eltern von Siebenbürgen

nach Wien, wo er an der Akademie der

bildenden Künste bei Tichy und Bacher

studierte. Während dieser Zeit erhielt er

mehrere Akademiepreise, u.a. 1929 den

begehrten Rompreis (Staatsreisestipen-

dium) für einen Tapisserieentwurf. Ab 1931

lebte er als freischaffender Künstler und

fertigte hauptsächlich Ölbilder und Teppich-

entwürfe. 1930 wurde er Mitglied des

Wiener Künstlerhauses, durch dessen Aus-

stellungen internationale Würdigungen

folgten. In der Wiederaufbauzeit war er bei

öffentlichen Ausschreibungen erfolgreich.

In den fünfziger Jahren fertigte er die Vor-

lagen zum großen Tapisserienzyklus

„Zauberflöte“ im Gobelinsaal der Wiener

Staatsoper an. Dies war mit 171 m2 das

Hauptwerk der ehemaligen Manufaktur in

der Wiener Hofburg. 1954/55 wurden

zur Gestaltung des Eisernen Vorhangs in

der Staatsoper drei anonyme Wettbe-

werbe veranstaltet. Eisenmenger gewann

alle drei. Von 1951-72 war er Professor

an der Technischen Hochschule in Wien

und erhielt 1973 das Große Silberne 

Ehrenzeichen für Verdienste um die Repu-

blik Österreich. Eisenmengers Tapisserien

gelten als maßgeblich für die Wiederbele-

bung der österreichischen Tapisseriekunst.
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Das künstlerische Werk von Willy Eisenschitz erfährt in den letzten Jahren nicht ohne

Grund eine zunehmende Wertschätzung unter Sammlern, Galeristen und Museums-

experten. Er versteht es in seinen Gemälden mit handwerklicher und kompositori-

scher Meisterschaft die Stimmung und das Licht des Südens einzufangen, das so viele

Maler in die Provence zog. Eisenschitz glückt es, in jedem Bild aufs Neue die

Quintessenz einer Landschaft wiederzugeben, in der die Gewalt und Rohheit eines

Landstriches ebenso anklingt, wie die Zartheit und die Harmonie, die Strenge und der

Reichtum. Auch jene französischen Sammler und Freunde, die den Künstler persön-

lich kannten, erzählten uns immer wieder von der glücklichen Paarung des Wiener

Charmes mit der französischen Sensibilität, die Eisenschitz in sich vereinte und

sowohl in seinem Wesen als auch in seinen Bildern verströmte.

In vorliegendem Gemälde breitet Eisenschitz eine in harmonisch abgestuften Farb-

tönen gehaltene Landschaft des Drômetales aus. Die Hügelketten durchzieht ein feines

Gespinst zarter Linen, welche Anhöhungen voneinander abgrenzen, terrassenförmige

Abstufungen bilden oder sich den Hängen entlang in dahinschlängelnde Straßen ver-

laufen. Im weitläufigen Blickwinkel, von einem gegenüberliegendem Berg aus, gleitet

der Blick über gelbe, ins grünliche schimmernde Felder, auf die vom Herbstbeginn rot

gefärbten Bäume, hin zu hellgrünen, spitz aufragenden Pappeln und einer dunkleren

Vegetation, die sich zur Bildmitte in einer Einsenkung erstreckt. Eisenschitz malt

einen klaren, windstillen Spätsommertag, dem die geometrische Strenge und Kühle

der Komposition entspricht. Meisterhaft versteht er es, dem Bild durch ein Geäst an

schmalen Wegen, skizzierten Stufen und einer dünnen, sparsam aufgetragen Mal-

schicht eine Dynamik und Lebendigkeit zu verleihen, die der Behäbigkeit und Statik

von Bergbildern im allgemeinen fehlt.

Literatur: Perreau Jean, Werksverzeichnis Willy Eisenschitz, Linz 1999; Baum Peter (Hg.),

Willy Eisenschitz, Ausstellungskatalog der Neuen Galerie der Stadt Linz, Linz 1999;

www.willyeisenschitz.com

Willy Eisenschitz Wien 1889 - 1974 Paris

Paysage aux Collines, 1925, Öl auf Leinwand, 65 x 100 cm, signiert & datiert 

W. Eisenschitz 1925

Willy Eisenschitz inskribierte 1911 an der

Akademie in Wien, zog aber 1912, fas-

ziniert von der französischen Kunst, nach

Paris, wo er an der Academie de la Grand

Chaumière studierte. 1914 heiratete er

seine Studienkollegin Claire Bertrand. Ab

1921 verbrachte Eisenschitz die Sommer

in der Provence und beschickte Ausstellun-

gen in ganz Frankreich. Bis 1943 war er 

in die pulsierende Pariser Kunstszene rund

um die Maler der „Ecole de Paris“, unter

ihnen viele jüdische Künstler, integriert.

Während des Zweiten Weltkrieges hielt

er sich in Dieulefit versteckt und kehrte

danach auf das Anwesen „Les Minimes“

bei Toulon zurück. Ab 1951 unternahm er

Reisen nach Ibiza und wohnte wechsel-

weise in Paris und in der Provence. Wie

sehr sein Oeuvre zeitlebens geschätzt

wurde, zeigen zahllose Ausstellungen in

Frankreich, England, und Übersee, sowie

Ankäufe namhafter Museen. Zuletzt veran-

stalteten die Neue Galerie der Stadt Linz

wie auch das Museum von Toulon Retro-

spektiven seines Werkes.
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Bergdorf in der Drôme, 1928, 

Öl auf Leinwand, 46 x 61 cm,  

signiert & datiert W. Eisenschitz 1928
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Ab 1927 lebt Eisenschitz zusammen mit seiner Familie in Les Minimes, einem ehe-

maligen Kloster in der Nähe von Toulon. Da die Wohnung im Sommer den Besitzern

überlassen werden muß, zieht die Familie Eisenschitz während dieser Zeit wieder

zurück nach Dieulefit, wo sich Eisenschitz aus gesundheitlichen Gründen in den

zwanziger Jahren niedergelassen hatte.

Auch „Le Revest“, das Eisenschitz hier als Motiv dient, ist ein Städtchen in der bis

heute sehr dünn besiedelten, eher kargen und rauhen Drômeregion. Gleichermaßen

verschlossen zeigt Eisenschitz das mittelalterliche Dorf, welches, gleich einer Festung,

den Mittelpunkt des Gemäldes bildet. Die kubischen Formen sowie das Licht- und

Schattenspiel der dicht aneinandergebauten Häuser verstärken den burgartigen

Charakter und kontrastieren die fließenden Formen der umgebenden Landschaft.

Man sieht kaum Fensteröffnungen, und von Mauern und terrassenförmig angelegten

Gärten umgeben, führt nur eine schmale Gasse durch einen Befestigungsturm am lin-

ken Bildrand in die Stadt. Einige Menschen gehen auf dem Feldweg im Vordergrund.

Es scheint noch früh am Morgen zu sein. Über Nacht hat es geschneit, denn die zie-

gelroten Dächer leuchten von der Nässe. Im Vordergrund hat die Sonne schon den

Schnee weggeschmolzen, nur auf den höhergelegenen Hügeln, die sich zum Horizont

hinauf erstrecken, liegt noch der Schnee der letzten Nacht.

Das Bergdorf „Le Revest“ ist ein bemerkenswertes Gemälde von Willy Eisenschitz, das

scheinbar Gegensätzliches vereint: die Darstellung einer zeitlosen, heroischen Archi-

tektur, die an die kalten, neusachlichen Steinlandschaften und Dörfer des deutschen

Malers Alexander Kanoldts erinnert, mit der subjektiven Wiedergabe einer Emp-

findung für die Jahres- ja sogar die Tageszeit und dem Gefühl für die wärmende

Sonne, die Mensch und Landschaft wieder erwachen läßt.

Willy Eisenschitz Wien 1889 - 1974 Paris

Le Revest, 1928, Öl auf Leinwand, 73 x 92 cm, signiert W. Eisenschitz , Abbildung:

Eisenschitz Werksverzeichnis, S. 124

32

Frühling in der Provence, um 1935,

Öl auf Leinwand, 60 x 74 cm,

signiert W. Eisenschitz
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Willy Eisenschitz und Josef Floch verbindet eine lange Freundschaft, die auf ihre

gemeinsamen Zeit in Frankreich zurückgeht. Auch nach Flochs Emigration in die

USA reißen diese Kontakte nicht ab, vielmehr besucht Floch seinen Freund etliche

Male in Paris. Die gegenseitige Sympathie, die sie sich entgegenbringen, führt zu

einem regen Briefwechsel, in dem beide immer wieder kleine Aquarelle als Präsente

mitschicken. Auch auf fachlichem Gebiet gibt es Austausch zwischen den beiden

Künstlern und so scheint vorliegender „Akt vor offenem Fenster“ den Bildern Flochs

verwandt zu sein.

Die Entstehungszeit läßt sich in die unmittelbaren Nachkriegszeit datieren, wie an-

hand des Materials vermutet werden kann. Eisenschitz verwendet als Malgrund, für

ihn eher untypisch, eine Preßspannplatte, die durch den Materialmangel nach dem

Krieg erklärbar wird. Er hält in vorliegendem Gemälde eine sehr intime Darstellung

fest: Ein Modell, wahrscheinlich seine Frau Claire Bertrand, ruht vor offenem Fenster

auf einem Kanapee. Im Raum herrscht eine harmonische Stimmung, eine entspann-

te, etwas melancholische Ruhe, die auch für Flochs Arbeiten typisch ist. Wie Floch

arbeitet Eisenschitz mit Licht und Schatten, läßt warme Sonnenstrahlen über die zum

Körper gezogenen Beine gleiten und den Boden vor dem Diwan hell beleuchten.

Sicherlich verwendet Eisenschitz eine andere Farbigkeit als Floch und gestaltet die

Übergänge viel weicher, aber auch der Grad der Personifizierung, den Eisenschitz

wählt, ist ähnlich zurückhaltend. Individualität und Physiognomie werden zugunsten

eines universellen, in breiterem Umfang Gültigen zurückgedrängt. Das Gemälde er-

reicht auf diese Weise eine Dimension, die allgemein zugänglich ist.

„Es sind Bilder mit klarer Artikulation und einem sicheren formalen Zugriff, der zwi-

schen hart und weich ebenso vermittelt wie zwischen Andeuten und Aussprechen.

Das Skizzenhafte seines beherrschenden Duktus harmoniert mit der Art in der

Eisenschitz - um Adäquanz des Ausdrucks bemüht - Farbkonsistenz sichtbar macht.“

schreibt Peter Baum im Ausstellungskatalog zur Eisenschitz Retrospektive in der

Neuen Galerie der Stadt Linz und charakterisiert damit trefflich auch dieses reizvolle

Gemälde.

Willy Eisenschitz Wien 1889 - 1974 Paris

Akt vor offenem Fenster, um 1945, Öl auf Holz, 72,5 x 53,5 cm, Nachlaßstempel 

W. Eisenschitz 
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Blick in den Garten von Les Minimes,

um 1945, Öl auf Leinwand, 50 x 65 cm,

signiert W. Eisenschitz
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„Der Mensch ist das Zentrum“ schreibt Josef Floch 1952 in sein Tagebuch und for-

muliert in dieser knappen Feststellung zugleich das Wesen seiner Malerei. Es ist der

Mensch in seiner Bedingtheit, mit seinen Gefühlen, Wünschen und Sehnsüchten, sei-

nen Zweifeln und Problemen, den Floch immer wieder in seinem Werk thematisiert.

Meist haben seine Bilder keine Handlung, erzählen keine Geschichten sondern be-

schreiben Zustände der conditio humana und Beziehungen des menschlichen Zu-

sammenlebens.

In mehreren Fassungen malt Floch in den fünfziger Jahren das Motiv einer Mutter mit

ihrem Kind auf einer Dachterrasse. Ähnlich seinen allegorischen Darstellungen der

drei Lebensalter, symbolisiert die Szene das Zusammentreffen zweier Generationen.

Steht der Junge in der größeren Fassung noch im „Schatten“ seiner Mutter, sind die

beiden in vorliegendem Bild durch eine Mauer getrennt. Es ist die emanzipiertere der

zwei Varianten, die den größten Bildausschnitt zeigt und den Protagonisten den mei-

sten Handlungsraum läßt. Von Aufbau und Kolorit ist vorliegendes Bild exemplarisch

für Flochs Malerei und zeigt die strenge architektonische Linienführung in Ver-

bindung mit stark leuchtenden Primärfarben, die kontrastierend nebeneinander

gesetzt sind.

Literatur: Pallauf Karl, Josef Floch - Leben und Werk, Wien 2000; Josef Floch, Aus-

stellungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien1972; Yoseloff Thomas (Hg.), Josef

Floch, Syracuse 1968; www.joseffloch.com

Josef Floch Wien 1894 - 1977 New York

Spectators I, 1954, Öl auf Leinwand, 47,5 x 47 cm, signiert Floch, Abbildung: Floch

Werkverzeichnis, S. 310

Josef Floch studierte an der Wiener 

Akademie und war ab 1919 Mitglied des

Hagenbundes, wo er häufig ausstellte.

1925 übersiedelte er nach Paris, wo er

sich mithilfe seines Freundes Willy

Eisenschitz rasch etablierte. Er stellte in

der renommierten Galerie von Berthe

Weill aus, die auch Picasso und Modigliani

betreute. 1941 emigrierte er in die USA

und baute sich und seiner Familie erneut

eine Existenz auf. Zahlreiche Ausstellun-

gen und Auszeichnungen dokumentierten

auch in New York seine Erfolge. 1972 ver-

anstaltete die Österreichische Galerie eine

vielbeachtete Retrospektive, die das Werk

dieses wichtigen Künstlers wieder nach

Österreich zurückholte.
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Modelle im Atelier, 1973,

Öl auf Leinwand, 46 x 36 cm,

signiert Floch
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Das Stilleben nimmt im Oeuvre von Josef Floch neben der Darstellung von Personen

und Interieurs einen kleineren Raum ein. Gleichwohl erweist er sich auch in der

Beherrschung dieses Genres als Könner. Sind es zumeist die räumlichen Strukturen,

die Stimmungen, das Zusammenspiel von Licht und Schatten oder die eleusinische

Konstellation der Figuren die den Reiz seiner Werke ausmachen, so arbeitet er hier

konsequent mit dem Wechsel- und Zusammenspiel von Farben und Formen.

Die Darstellung ist schnell umrissen: ein Tisch, ein Sessel, ein Tuch, eine Karaffe, eine

Schale und ein Zweig mit Blättern - sechs alltägliche Gegenstände. Was uns Floch nun

meisterhaft vorführt, ist die Verwandlung dieser Objekte zu einer Komposition, zu

einem harmonischen Ganzen. Er beläßt zwar den Dingen ihre individuelle Eigenart,

nutzt sie vielmehr und experimentiert damit, enthebt sie aber aus ihrem Alltags-

gebrauch ins Artifizielle und bringt sie so in einen neuen Zusammenhang.

Sehr schön zeigt Floch in diesem Gemälde eine kompositorische Reife. Er drapiert das

Tuch geschickt über die vordere Tischkante und schafft damit eine Verbindung zwi-

schen Tisch und Sessel, Schale und Karaffe. Der strengen Linearik des Tisches und der

Sesselstreben setzt er die fließenden Formen des Stoffes, der Pflanzen und der Gefäße

entgegen. Raum und Hintergrund haben keine Bedeutung, Floch geht es um die

Wirkung der Komposition. Er möchte uns mit den Mitteln der Malerei zeigen, daß

das Ganze mehr ist als die Summe seiner Einzelteile.

Josef Floch Wien 1894 - 1977 New York

Stilleben, 1960, Öl auf Leinwand, 53,5 x 66 cm, signiert Floch, Abbildung: Floch

Werkverzeichnis, S. 373
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Wiener Ansicht, 1919,

Öl auf Leinwand, 32,5 x 30 cm,

signiert J. Floch
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Josef Floch ist 76 Jahre alt, als er „Sandra im gelben Kleid“ malt. Er ist ein Mensch mit

Erfahrung, ein Maler, der auf ein bewegtes Leben und auf ein umfangreiches Oeuvre

zurückblicken kann. Genau dies tut er in vorliegendem Bild. Er konzentriert all sein

Wissen um Komposition und Farbe, um Strenge und Harmonie. Sorgsam balanciert

er die Flächen aus, positioniert die drei Frauen im Raum. Er läßt die eine zurück, die

andere nach vorne blicken und gewichtet sie in ihrer Farbe und ihrer Größe. Effekt-

voll führt er Licht- und Schattenregie, zieht Grenzen und lädt das Bild mit einer trans-

zendenten Psychologie auf.

Sandras Wahrnehmung gilt keinem Gegenstand außerhalb der Bildfläche. Es ist ein

nach innen gerichteter Blick, ein Eintauchen in die Vergangenheit oder einen Traum.

Flochs Werk transportiert eine Stimmung, die auf das Unterbewußte zielt, es zeigt

eine Welt jenseits der Realität. Wie sein amerikanischer Malerkollege und Freund

Edward Hopper scheint er darauf zu warten, daß seine Figuren von sich aus zu spre-

chen beginnen. Wie bei Vermeer sickert ein Geheimnis in das Bild und durchtränkt

auch die unscheinbarste Handlungsebene.

Floch gab seinen Bildern meist lakonische Titel und war bemüht, seine Werke zu ent-

mystifizieren, gleichwohl wußte seine Tochter Jenny genau, warum sie dieses Werk als

repräsentative Schenkung für das Wichita Art Museum auswählte. Wir wissen es auch

und sind stolz darauf, daß dieses Bild nun seinen Weg nach Österreich findet.

Josef Floch Wien 1894 - 1977 New York

Sandra in Yellow Dress, 1970, Öl auf Leinwand, 115 x 85 cm, verso Nachlaßstempel,

Abbildung: Floch Werkverzeichnis, S. 472, Provenienz: Wichita Art Museum, Kansas
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Gelber Paravent, um 1960, 

Öl auf Leinwand, 38,5 x 46 cm,

signiert Floch
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Jean Egger, Willy Eisenschitz, Josef Floch, Felix Albrecht Harta, Georg Merkel, Viktor

Tischler, Wilhelm Thöny,... die Liste der Künstler, die sich in der Zeit von 1900 bis

1930 zu Studienzwecken in Paris aufhalten, läßt sich noch lange fortschreiben. Auch

Josef Gassler zieht es 1925 in die Kunstmetropole Paris, deren Ausstrahlung vor allem

durch den Kontrast zur tristen Situation in Österreich nach dem Ersten Weltkrieg an

Anziehungskraft gewinnt.

Vorliegender Frauenakt entsteht während Gasslers Zeit in Paris und zeigt recht deut-

lich die Einflüße der Maler der „Ecole de Paris“. Von Jules Pascin, George Kars, Ossip

Zadkine oder Moise Kisling etwa, der, ähnlich wie in unserem Akt, die Umrisse der

Figur mit feinen Linien nachzeichnet oder mit dem Pinselrücken in die feuchte

Leinwand einritzt. Die Figuration gemahnt an Picassos üppige Frauenakte, die er in

den zwanziger Jahren häufig vor der Szenerie eines Meeresstrandes malt. Ähnlich

konzipiert Gassler seinen Bildaufbau: Im Vordergrund des Bildes sehen wir eine

ruhende Frau. Ein Tuch, das von der Schulter herabhängt, ist unter ihren Körper ge-

breitet, ein Arm stützend unter dem Kopf eingeschlagen, der andere erhoben, das Ge-

sicht vor der Sonnenstrahlung schützend. Im Hintergrund erkennt man die Silhouette

von Paris, an der die Seine vorbeifließt. Das Bild verströmt eine meditative Ruhe und

erinnert auch stark an das Werk von Josef Floch und Viktor Tischler, die sich in die-

sen Jahren einem ähnlich poetischen Realismus verschrieben haben.

Literatur: Bestandskatalog der Österreichischen Galerie, Band 2:G-K, Wien 1995

Josef Gassler Austerlitz 1893 - 1978 Wien

Nu devant la Seine, 1925, Öl auf Leinwand auf Holz, 46 x 61 cm, signiert Gassler

ausgestellt in der Secession 1927

Josef Gassler studierte an den Kunstaka-

demien in Breslau und Wien bei Bacher,

Tichy und Delug. Von 1925 bis 1927 lebte

er in Paris, von 1927 bis 1947 in Karlsbad

und ab 1949 in Wien. Von 1928 bis 1939

war er Mitglied der Wiener Secession, da-

nach des Wiener Künstlerhauses. Gasslers

bevorzugte Sujets waren Stilleben, Por-

träts und Landschaftsbilder. Für das The-

ater in Karlsbad entwarf er zahlreiche

Bühnenbilder sowie etliche Fresken in

Böhmen und Mähren. Seine Gemälde

befinden sich in zahlreichen Museums-

und Privatsammlungen u.a. auch in der

Österreichischen Galerie.
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Stilleben, 1925,

Öl auf Leinwand auf Holz,

35 x 44,5 cm,

signiert Gassler
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Sonntag, Markttreiben, Kirchgang, Bierkeller und Rodler lauten einige Titel der frühen

Genrebilder Gurschners, die in ihrer Zusammenschau ein buntes Panoptikum des

Tiroler Volkslebens zwischen Arbeit, Vergnügen und religiöser Tradition bilden.

Vorliegende Marktszene reiht sich in diesen Werkblock ein und bildet ein herausra-

gendes Beispiel für Gurschners erzählerisches Talent, das ihn neben Walde und Egger-

Lienz zum bedeutenden Chronisten der Tiroler Lebenswelt macht.

Ähnlich vielen Aquarellen Oskar Laskes und auch Waldes „Fasnacht“ verwendet

Gurschner eine steile Aufsicht, ersetzt jedoch deren Bildrhythmus durch einen additi-

ven Bildaufbau. Im Gegensatz zu Walde gestaltet er dichter gedrängte Menschen-

gruppen, die diesem Gemälde einen narrativeren Charakter geben. Im Vordergrund

schleppt eine Familie Pakete, der Vater trägt ein soeben erstandenes Schwein im Arm,

ein Ballonverkäufer schart eine Gruppe von Kindern um sich und an den Gemüse-

ständen und in kleinen Gruppen stehen Männer und Frauen zusammen, tauschen

Neuigkeiten aus, tratschen und beratschlagen ihre Markteinkäufe. Gurschners Figuren

wirken sehr agil, sind weniger monumental und derb als bei Walde und Egger-Lienz

und entsprechen in ihrer Ursprünglichkeit jenen Farbholz- und Linolschnitten, die

ihm in Tirol und in England zu großer Verbreitung verhalfen.

Literatur: Widder Claudia & Roland (Hg.), Herbert Gurschner - Ein Tiroler in London,

Innsbruck/Wien 2000; Ammann Gert, Herbert Gurschner 1901-1975, in Ausstel-

lungskatalog der Innsbrucker Antiquitätenmesse, Innsbruck 1975; Jäger Hans, Gra-

phik von Herbert Gurschner, Ausstellungskatalog des Museums zum alten Oetztal,

Oetz 2002; www.gurschner.com

Herbert Gurschner Innsbruck 1901 - 1975 London

Marktplatz, 1925, Öl auf Leinwand, 95 x 65 cm, signiert H. Gurschner Tirol, ausge-

stellt im Stadtmuseum Innsbruck 2003, Abbildung: Gurschner Monographie, S. 58

verso altes Ausstellungsetikett

Schon früh zeigte sich Gurschners Bega-

bung für Malerei. Im Jahr 1918 wurde er

als jüngster Student an der Akademie in

München aufgenommen. Ab 1920 wohnte

Gurschner im Innsbrucker Stadtteil Mühl-

au und stellte zusammen mit den anderen

Künstlern des Mühlauer Künstlerkreises,

Nepo, Schnegg und Lehnert aus. Von 1925

an unternahm er zahlreiche Reisen nach

Italien, Spanien und Frankreich, stellte auf

der Biennale in Venedig aus und erhielt

1929 eine Personale in der Londoner Fine

Art Society. 1931 kaufte die Tate Gallery

die „Verkündigung“ an. Gurschner lebte von

zahlreichen Porträtaufträgen und verkehrte

in Adels-, Diplomaten- und Wirtschafts-

kreisen. 1938 ging er ins Exil nach London,

wo er seine zweite Frau Brenda kennen-

lernte. Nach dem Krieg wendete sich Gur-

schner der Bühnenbildgestaltung zu, wo

er für die Covent Garden Opera, das Globe

und Hammersmith Theater tätig war.
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Dorftratsch, 1924,

Farbholzschnitt, 11 x 11,5 cm,

signiert & datiert H. Gurschner Tirol 1924,

beschriftet Holzschnitt-Handdruck
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Als Gurschner 1921 die wilde Prügelei im Wirtshaus malt, ist er gerade zwanzig Jahre

alt. Gut möglich, daß dem jungem Burschen derartige Szenen nicht fremd sind. So

wird kolportiert, daß Gurschner des öfteren seine Zeche mit einem Holzschnitt beglich,

was gemessen an der Häufung von Tiroler Gastronomen, die Arbeiten Gurschners

besitzen, der Wahrheit wohl entsprechen mag. Gurschner kennt also die Lokalszene,

jene schummrigen Wein- und Bierkeller, in denen viel gelacht aber auch viel getrunken

wird. Seine Wirtshausrauferei legt ein lebendiges Zeugnis davon ab.

Mit spärlichen Mitteln, wie etwa den wenigen groben Strichen oder der Verwendung

knapper Primärfarben bringt Gurschner die Szene zur Wirkung. Die Darstellung

wirkt weniger wie ein Gemälde als wie ein Plakat, teilt mit ihm das Flüchtige, den

Verzicht aufs Detail und den starken Gegensatz ungebrochener Farben.

Dieser Stil kommt Gurschner und seiner Darstellung geradezu entgegen, denn auch

die Auseinandersetzung der Bauernburschen wirkt ziemlich roh und brutal. Mit bloßen

Fäusten, Stöcken, ja sogar einem Sessel wird aufeinander eingedroschen. Der bräunlich-

gelbe Holzboden und die Rückwände der Gaststube bilden wie in einem Boxring die

Arena der Schlägerei. Das Gebrüll des Tumultes liegt förmlich in der Luft; es ist wohl

gut so, daß die schmerzverzerrten Gesichter der Randalierer nicht erkennbar sind.

Herbert Gurschner Innsbruck 1901 - 1975 London

Wirtshausrauferei, 1921, Öl auf Karton, 43 x 34,5 cm, signiert H. Gurschner Mühlau,

ausgestellt im Stadtmuseum Innsbruck 2003, Abbildung: Gurschner Monographie, 

S. 61, verso altes Ausstellungsetikett
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Am Mittagstisch, 1924,

Farbholzschnitt,

11,5 x 13,5 cm, signiert & datiert, 

H. Gurschner Tirol 1924,

beschriftet Holzschnitt Handdruck
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Mit Schilderungen von Themen aus dem bäuerlichen Alltag schließt Gurschner an

eine lange Tradition in der Tiroler Malerei an. Dem Bereich der Arbeit, seinen harten

Strapazen und beschwerlichen Bedingungen, entstammt die Darstellung der

„Mittagsrast“. Fünf Bauern sitzen erschöpft um eine leergegessene Schüssel. Die kräf-

tigen Arme der Männer sind überlang dargestellt und geben Hinweis auf die schwere

körperliche Arbeit der Bauern. Die Erschöpfung des Tages ist den Menschen ins

Gesicht gezeichnet. Sie haben die Augen geschlossen, den Blick gesenkt und die

Oberkörper gebückt. Im Hintergrund sieht man braune Almen und eine schneebe-

deckte Berglandschaft, die nicht nur als Kulisse der Darstellung fungieren, sondern

zugleich auch den Lebensraum der Bergbauern zeigen.

Formal orientiert sich Gurschner in der „Mittagsrast“ am Werk von Albin Egger-

Lienz. Er rezipiert die in den zehner und zwanziger Jahren erarbeiteten Motive

„Mahlzeit“ und „Tischgebet“, verändert jedoch die Farbigkeit und die Szenerie. Die

Tendenz zu groben einfachen Formen, sowie zur starken Hell-Dunkel Kontrastierung

zeigt sich dabei auch in diesem Gemälde, das parallel zu Gurschners Arbeiten im Stil

der Neuen Sachlichkeit entsteht.

Bei eingehender Auseinandersetzung erkennt man, daß in diesem bedeutenden

Gemälde eine tiefere, symbolische Ebene mitschwingt, die sich mit der menschlichen

Bedingtheit und der Lebenssituation der Tiroler Bevölkerung auseinandersetzt.

Herbert Gurschner Innsbruck 1901 - 1975 London

Mittagsrast, 1929, Öl auf Leinwand, 86 x 113 cm, signiert Gurschner, ausgestellt im

Stadtmuseum Innsbruck 2003, Abbildung: Gurschner Monographie, S. 93
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Rast, 1929, Öl auf Leinwand,

55,5 x 50 cm, signiert & datiert

Gurschner Mühlau 1929, ausgestellt im

Stadtmuseum Innsbruck 2003,

Abbildung: Gurschner Monographie, S. 98
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Mit 155 Arbeiten nimmt der Bestand an Kunstwerken von Carry Hauser innerhalb

der Sammlung des Kunstkritikers Arthur Roessler einen wichtigen Platz ein. Darüber

hinaus sind rund 35 Postkarten und Briefe dokumentiert, die der Künstler von 1919

bis 1948 an seinen Förderer schickt. Carry Hauser lernt Roessler 1919 durch seinen

Freund, den Dichter Franz Theodor Csokor kennen. Roessler ist von den Bildern

Hausers begeistert und schließt einen Vertrag ab, der Hauser ein monatliches Ein-

kommen sichert und ein ungehindertes Malen ermöglicht. Da Hauser 1919 in Hals

bei Passau wohnt, schickt er die Arbeiten per Post nach Wien. Roessler ist zu dieser

Zeit Leiter des Avalun-Kunstverlages und bemüht sich, für Hauser Ausstellungs-

möglichkeiten in Wien zu organisieren. Im Oktober 1919 kommt es zur ersten großen

Schau im Haus der jungen Künstlerschaft und in der Folge zu etlichen weiteren

Ausstellungen. Im Laufe dieser fruchtbaren Zeit vertieft sich die Freundschaft zu

Roessler immer mehr. Hauser fertigt Porträtzeichnungen von Roesslers Frau Ida an,

während Roessler bei Hausers Hochzeit Trauzeuge ist. Die Porträtzeichnungen Ida

Roesslers sowie zwei Gästebucheintragungen aus 1922 und 1949 deuten darauf hin,

daß der private Kontakt, der nach Carry Hausers eigener Aussage bis zu Roesslers Tod

im Jahr 1955 hält, ein geradezu familiärer ist.

Das Porträt von Arthur Roessler entsteht 1919, zur Zeit von Hausers erster Aus-

stellung im Haus der jungen Künstlerschaft in Wien und schließt an die Tradition der

psychologischen Porträts von Kokoschka, Schiele und Oppenheimer an. Vor einem

kubistisch bewegten Hintergrund, in leicht seitlicher Perspektive, malt Hauser den

schlanken Kopf des Kunstkritikers. Die Körperachse neigt er zu Seite und dynamisiert

so das Bildnis. Er läßt die Backenknochen streng hervortreten und kubistische Linien

das Gesicht durchfurchen. Den Mund malt er verschlossen. Schmal und konzentriert

wirkt Roessler, in seiner Körperhaltung gespannt. Die Augen wirken hell und wach,

sind visionär in die Zukunft gerichtet. Die Brauen sind in einer Grundanspannung

nach innen gezogen. Es ist das Bild eines entschlossenen Mannes, das Carry Hauser

uns zeigt, ein Psychogramm eines Publizisten, Kunstkritikers und Talentförderers, der

um seine Fähigkeiten weiß und die Möglichkeiten nutzt, die sich ihm bieten.

Vorliegendes Gemälde ist ein Schlüsselwerk von Carry Hauser und stellt über seinen

künstlerischen Wert hinaus einen bedeutenden Beitrag zu Entwicklung der modernen

Kunst der Zwischenkriegszeit in Österreich dar.

Literatur: Hochschule für angewandte Kunst (Hg.), Ausstellungskatalog zum 90. Ge-

burtstag Carry Hausers,  Wien 1985; Ausstellungskatalog zur Carry Hauser Retrospek-

tive im Frauenbad in Baden, Wien 1989; Natter Tobias & Storch Ursula (Hg.), Schiele

und Rössler - Der Künstler und sein Förderer, Ausstellungskatalog des Wien Museums,

Wien 2004

Carry Hauser Wien 1895 - 1985 Wien

Bildnis Arthur Rössler, 1919, Öl auf Holz, 46 x 38 cm, monogrammiert & datiert 

CH 19, verso bezeichnet, alte Etikette

Carry Hauser studierte an der Wiener Gra-

phischen Lehr- und Versuchsanstalt und

an der Wiener Kunstgewerbeschule. Nach

dem Ersten Weltkrieg lebte er in Wien

und zeitweise in Passau, wo er mit Georg

Philipp Wörlen befreundet war. In Wien

zählte er zur Avantgarde, bestückte zahl-

reiche Ausstellungen und verkehrte in

Literatenzirkeln. Ab 1928 war er Präsident

des Hagenbundes und emigrierte 1939

vor den Nazis in die Schweiz. 1947 kam er

nach einer entbehrungsreichen Zeit im

Exil nach Österreich zurück, wo er zahlrei-

che Funktionen u.a. als Präsident des

PEN-Clubs ausübte. 
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Fabriksarbeiter, 1924, 

Tusche auf Papier, 50 x 35 cm, 

monogrammiert & datiert CH 24
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Die sichtbare Wirklichkeit ist einer der Ausgangspunkte im Oeuvre Hessings. Sicht-

bare Wirklichkeit - das sind für ihn die Stadt Wien und die Dörfer und Landschaften

in ihrer Umgebung, die Tiere in Schönbrunn, das Stilleben, das er im Atelier aufge-

baut hat, die Personen, die ihm Porträt sitzen, oder die Frauen, die ihm für seine

Aktdarstellungen als Modell dienen. Einen solchen Akt malt Hessing mit der sich auf

einem purpurroten Diwan räkelnden Venus. Die Dame ist entblößt, bis auf den

Halsschmuck, den sie spielerisch durch ihre Finger gleiten läßt. Der andere Arm liegt

lasziv auf ihrem Schenkel, der Kopf ist neckisch nach hinten geneigt. Am Sofarand sit-

zen zwei Vögel. Es ist ein flüchtiger, ein kostbarer Moment, der die Begehrlichkeit des

Betrachters weckt.

Wie aus wertvollen Edelsteinen, mosaikartig zusammengesetzt, malt Hessing diesen

Akt, setzt behutsam Pinselstrich neben Pinselstrich und Farbe neben Farbe. Den

spontanen Augenblick der sinnlichen Atmosphäre fängt Hessing mit seiner überleg-

ten Malerei ein. Er setzt die Farbe dicht ins Bild, fügt voll Skrupel ein wenig mehr

hinzu, um sie später wieder abzunehmen oder durch eine neue Schicht zu über-

decken.

Sicher ist es nicht unrichtig, wenn man dieses Bild, Hessings Werk im allgemeinen, in

Zusammenhang mit Cezanne und Modigliani nennt. Hessing würde das nicht gerne

hören, doch gerade er war darauf bedacht, eine Kontinuität in der malerischen

Entwicklung zu wahren und seine Arbeit, sowohl im künstlerischen als auch im hand-

werklichen Bereich, auf eine solides Fundament zu stellen.

Literatur: Frodl Gerbert, Gustav Hessing, Ausstellungskatalog der Österreichischen

Galerie, Wien 1979; Krenstetter Josef (Hg.), Hessing, Wien/München, 1975

Gustav Hessing Czernowitz 1909 - 1981 Wien

Venus, 1952, Öl auf Leinwand, 105 x 135 cm, signiert G. Hessing

Hessing absolvierte ein Studium an der

Akademie der Bildenden Künste in Wien

bei Ferdinand Andri und Karl Fahringer.

Von 1932 bis 1957 war er als freischaf-

fender Künstler tätig. Während der NS-

Zeit hatte er Berufsverbot. 1957 bekam

Hessing eine Professur an der Wiener

Akademie für angewandte Kunst und lei-

tete eine Meisterklasse. Ab 1969 war er

Mitglied der Secession. Durch den Lehr-

stuhl an der Akademie von Verkaufszwän-

gen befreit, lebte Hessing sehr zurückge-

zogen und stellte nur vereinzelt aus. 1975

erschien eine umfangreiche Monographie

und 1979 ehrte ihn die Österreichische

Galerie mit einer Retrospektive.
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Akt vor offenem Fenster, um 1950,

Tusche auf Papier, 45 x 32 cm,

verso Nachlaßstempel
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Von der Nähe betrachtet wirkt Hessings Stilleben wie ein abstraktes Gemälde. Braune,

rote, grüne, gelbe und weiße Farbtupfer überziehen in scheinbar wahlloser An-

ordnung die Leinwand. Tritt man einige Schritte zurück, fügen sich die Flecken zu

einer Ordnung zusammen. Da steht ein Gmundner Krug auf einem massiven Holz-

tisch, da liegen Zitronen, rote und grüne Äpfel auf einer Tischplatte. Dahinter erkennt

man zwei Flaschen und ein Tuch, das am Tischrand drapiert ist. Räumlichkeit und

Perspektive sind Hessing nicht wichtig, ihm geht es darum, das wesentliche der

Komposition herauszuarbeiten, die Objekte in ihrer Charakteristik darzustellen, sie in

Farbe und Form zu übersetzen ohne photographisch zu sein.

Gerbert Frodl schreibt dazu: „Stets liefert die Natur die Bausteine. Das sind Farb-

flecken verschiedener Ausdrucksintensität, die, zusammen gesehen, immer vom

Naturvorbild abgeleitet sind. Zu den Konstanten in Hessings Bildern gehört auch -

und das spielt eine große Rolle - das solid Handwerkliche. Das beginnt bei der

Grundierung und den zum Teil selbst geriebenen Ölfarben und endet bei der Mal-

technik. Auf diese Weise versteht es sich von selbst, daß Hessing kein Bilderproduzent

ist.“ „Ich arbeite viel, male aber nur wenige Bilder“ schreibt Hessing selber und „stellt

Porträts, Landschaften, Stilleben immer wieder auf die Staffelei, um an ihnen weiter-

zuarbeiten, oft über fünf, sechs Jahre hinweg. Jeder Farbfleck muß seine, jede

Schattierung muß ihre festfundierte Begründung haben.“ 

An diese Tradition der großen Meister anknüpfend, gehören Hessings Bilder in ihrer

malerischen und handwerklichen Qualität zum Besten, was die Kunst der österreichi-

schen Nachkriegszeit zu bieten hat. Vorliegendes Bild gibt uns ein eindrucksvolles

Beispiel hiervon.

Gustav Hessing Czernowitz 1909 - 1981 Wien

Stilleben, 1951, Öl auf Leinwand, 81 x 94 cm, verso signiert & datiert Hessing 51
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Niederösterreichische Landschaft, 

um 1955, Gouache auf Papier

48 x 68 cm, signiert G. Hessing
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Mit wohl kaum einem anderen Motiv beschäftigt sich Ernst Huber öfters als mit der

heimatlichen Landschaft. Es sind die Gehöfte im Mühlviertel, die Landschaften in

Niederösterreich oder die Städtchen im Salzkammergut, die ihn zu immer neuen

Variationen desselben Themas anregen. Seine Bilder stehen dabei in der Landschafts-

auffassung sowohl Zülow als auch Dobrowsky nahe. Sie stellen die von Menschen-

hand veränderte Landschaft dar und bevorzugen vor allem die bäuerliche Natur, häu-

fig erfüllt von dörflichem Leben mit den dazugehörigen Häusern und Menschen.

Unser Bild, das eine Partie im Grünen zeigt, schließt an diese beschriebene Tradition

an. Im Vordergrund die figurale Szenerie: Männer, Frauen und Kinder in landesübli-

cher Tracht gekleidet, rastend auf der Wiese oder unter Bäumen. Im Hintergrund des

in der Mitte geteilten Bildes, zwei, drei Bauernhäuser und eine Kirche, die hinter

einem See gelegen ist. Höchstwahrscheinlich handelt es sich um eine Landschaft im

Salzkammergut, die dem gebürtigen Wiener eine zweite Heimat ist.

Dem Kenner sind diese Bilder längst bekannt, denn Huber schafft nicht nur ein

großes künstlerisches Oeuvre, er stellt auch häufig aus. In der Wiener Kunstschau, der

Secession, in Galerien und zahlreichen Museen. Zur Zeit gibt es kaum eine öster-

reichische Kunst- und Antiquitätenmesse, wo kein Huber zu finden ist. Worin liegt

das Phänomen seiner Popularität? Etwa weil er wie ein „Mühlviertler Vlamink, ein

Brueghel von Wagrein oder ein Valkenborch von Podersdorf“ malt, wie Arnulf

Neuwirth originell konstatiert? Gut möglich. Vielleicht aber auch, weil er uns ein

Stück unverdorbener Natur zeigt, eine Idylle, die heutzutage schon sehr rar geworden

ist, die wir nur mehr als Fernsehspot wahrnehmen oder von Hochglanzprospekten

kennen. Vielleicht haben Sie aber auch noch eine weitere Erklärung.

Literatur: Grimschitz Bruno, Ernst Huber, Salzburg, 1961; Schmid Regine, Ernst Huber

1895-1960, Ausstellungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien 1984

Ernst Huber Wien 1895 - 1960 Wien

Gesellschaft im Grünen, 1931, Öl auf Leinwand, 76 x 92 cm, signiert E. Huber 

Ernst Huber machte eine Ausbildung zum

Lithograph und Schriftsetzer und besuchte

nebenbei einen Kurs für ornamentales

Zeichnen an der Kunstgewerbeschule. Als

Maler war er Autodidakt. Seine erste Aus-

stellung 1919 in der Kunstgemeinschaft

war ein großer Erfolg, der ihn sehr ermu-

tigte. Er wurde Mitglied der Kunstschau,

später auch der Secession und stand in

engem Kontakt mit Dobrowksy, Ehrlich,

Jungnickel, Kitt und Zülow, mit denen er

viele Sommer im Salzkammergut ver-

brachte. Sein Werk, das in zahlreichen in-

und ausländischen Museen vertreten ist,

gehört zum Fundament der Malerei der

österreichischen Klassischen Moderne. 
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Blumenstrauß, 1942,

Gouache auf Papier, 63 x 48 cm,

signiert & datiert E. Huber 1943
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„Hundertwasser malt auf Packpapier und auf Pergament, auf italienischem Markt-

papier und auf japanischem Reispapier, er malt auf Postkarten und auf Zeichen-

papier, auf aneinandergeklebten Einladungskarten und auf auseinadergefalteten

Briefumschlägen, auf Holzfaserplatten und auf Hanf, auf Flachs, auf Jute, auf Seide

und auf Geschirrtüchern - kein Material, das geeignet ist Farbe aufzunehmen und zu

halten ist ihm zu gering oder zu seltsam oder zu abwegig um nicht bemalt zu werden.“

schreibt Wieland Schmid. Was gibt es Selbstverständlicheres als auf die Rückseite

eines Liebesbriefes zu malen? 

Sicherlich ist bei Hundertwasser die weltweite Vermarktung der poetischen Substanz

seiner Bilderwelt abhold, doch auch ein derart öffentliches Werk kapselt sich irgend-

wann ab, beginnt in sich zu ruhen und tritt in jenen Bereich hinüber, wo alles objek-

tiv gültig sein muß, um zu bestehen. In seiner Kunst entwickelt Hundertwasser eine

„Grammatik des Sehens“, in welcher der „Wert“ eines Bildes durch den Reichtum und

die Qualität der inneren Vorstellungen, der Assoziationen und Empfindungen, die es

im Betrachter hervorzurufen vermag, bestimmt wird. Ein Bild kann uns daher an

einen Duft, an eine Melodie, an eine bestimmte Zeit, an Menschen und an Land-

schaften erinnern, kann Stimmungen in uns heraufrufen, Energien in uns freilegen

und uns zu Handlungen anregen. Es geht Hundertwasser darum, den Umkreis aller

möglichen Assoziationen und Wirkungen eines Bildes auszuschreiten. Die praktische

Konsequenz, die sich für ihn aus seiner „Grammatik des Sehens“ ergibt, ist es, seine

Bilder neben Blumen und Bäume, an Hausmauern und Tore oder auf Treppen zu stel-

len und zu überprüfen, wie sie dem Vergleich mit der optischen Wirklichkeit, der

Natur standhalten, ob sie die gleiche Dichte, Substanz und Ordnung haben wie eine

Blume auf dem Feld.

Hält man dieses Konzept im Bewußtsein, weiß man, was Hundertwasser seiner

Freundin zukommen lassen möchte, wenn er auf der Rückseite des Blattes schreibt:

„Ich wollte Dir gerne etwas schicken was Dir Freude macht solange Du noch krank

bist“ und spürt, daß die „kindlichen“ Kreise, die er für Angelika auf einen Brief malt,

eine innige Poesie entfalten.

Literatur: Koschatzky Walter, Friedensreich Hundertwasser, Wien 1986; Schmid

Wieland (Hg.), Hundertwasser 1928 - 2000, Werkverzeichnis, Köln 2002

Friedensreich Hundertwasser Wien 1928 - 2000 Neuseeland 

Eine Blume für Angelika, 1965, Aquarell auf Papier, 20 x 13,4 cm, signiert mit

Widmung: Dein Friedensreich und umseitigem Brief

Der als Friedrich Stowasser geborene

Maler studierte 1948 kurz an der Akade-

mie bei Andersen, ging aber schließlich

nach Paris, wo er besonders von Werken

Klees beeindruckt war. Er unternahm

zahlreiche Reisen nach Südeuropa und

Nordafrika. 1951 wurde er Mitglied des

Art-Clubs. Er erwarb Ansitze in Frankreich,

Venedig und Neuseeland, wo er wechsel-

weise wohnte. Mit „provokativen“ Kunst-

aktionen, wie der Proklamation des Ver-

schimmelungsmanifestes, wurde er in

Österreich bekannt, wenn auch nicht im-

mer geliebt. Mit der Berühmtheit im Aus-

land wuchs jedoch auch das Wohlgefallen

in Österreich an seiner Kunst. Seine

abstrakt-ornamentalen Werke mit ihrer

poetisch-symbolischen Bedeutung werden

von Sammlern auf der ganzen Welt

geschätzt und befinden sich in allen maß-

geblichen Museen und Privatsammlungen.
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Eigentlich wollte Oskar Laske ja Architekt werden, wobei diesem Ansinnen nach

einem Studium an der Wiener Akademie u.a. bei Otto Wagner auch nichts im Wege

stand. Zeuge dieser ersten künstlerischen Tätigkeit ist die interessant gestaltete Über-

bauung der schmalen Parzelle Bognergasse 9 (Engel Apotheke) im ersten Wiener

Bezirk. Biegt man am Ende dieser Gasse stadteinwärts gehend auf den Kohlmarkt ab,

findet man sich nach wenigen Metern in jenem Menschengetümmel wieder, das Laske

in vorliegender Ansicht des Michaelerplatzes festhielt.

Von Menschen bewegte Schauplätze, das Treiben und das Gedränge auf Märkten,

bunte und vielfältige Szenen im allgemeinen, hatten es Oskar Laske, dem akribischen

Chronisten und erfinderischen Fabulierer angetan. Umso schwerer war es für ihn

während der Zeit des Nationalsozialismus, seiner Beobachtungsgabe freien Lauf zu

lassen. Während von den Nazis Laskes Kunst durchaus geschätzt wurde und fälsch-

licherweise im Sinne der nationalsozialistischen Kulturpolitik interpretierte wurde,

flüchtete sich Laske in die „innere Emigration“ und versuchte, das Beste aus der tristen

Situation zu machen. Die Vedute vom Michaelerplatz ist ein Beispiel davon. Waren

seine Gebäude früher eher mit raschen Skizzenstrichen angedeutet, kehrt er hier zur

Genauigkeit des Architekten zurück. Die Perspektive ist bewußt traditionell und trotz

des Getümmels sieht man wenig Interaktionen, die Menschen erscheinen isoliert, sind

eher Staffage.

Umso wichtiger war es ihm, in diesen Jahren die gestalterischen Möglichkeiten des

Aquarells auszuloten. Laske arbeitet mit Aussparungen oder setzt Farbschichten über-

einander. Gekonnt malt er in vorliegender Arbeit den Schatten, den die Hofburg wirft,

deutet mit Deckfarben ein paar lockere Wolkenstriche an, läßt Rauchschwaden vor-

beiziehen oder den Himmel gelb leuchten. Da kommt die Leichtigkeit zum Vorschein,

da blitzt das malerische Genie durch. Es wäre wahrlich schade, wenn Oskar Laske

doch Architekt geworden wäre.

Literatur: Novotny Fritz, Oskar Laske, 24 Aquarelle, Wien 1954; Oskar Laske, Ausstel-

lungskatalog des Kunsthaus Wien, Wien 1996

Oskar Laske Czernowitz 1874 - 1951 Wien

Michaelerplatz, 1942, Mischtechnik auf Papier, 42 x 31 cm, signiert & datiert 

O. Laske Mai 1942 

Oskar Laske studierte als Sohn eines

Architekten an der Technischen Universi-

tät und an der Akademie bei Otto Wagner

Architektur. In der Malerei war er, vom

Unterricht beim Landschaftsmaler Anton

Hlavacek während seiner Gymnasialzeit

abgesehen, Autodidakt. 1907 trat er dem

Hagenbund bei und 1924 der Wiener

Secession. Schon vor dem Ersten Welt-

krieg unternahm er ausgedehnte Mal- und

Studienreisen, die ihn bis in die Türkei

führten. Neben seiner privat initiierten

Ausstellungstätigkeit wurden seine Arbei-

ten regelmäßig im Hagenbund und der

Secession sowie in internationalen Aus-

stellungen gezeigt. 1939 trat er dem

Künstlerhaus bei, flüchtete sich aber in

die „innere Emigration“, und empfand

seine Kunst als einzige Möglichkeit, die

Gegenwart zu bewältigen. In seinen

letzten Lebensjahren beschäftigte sich der

Künstler hauptsächlich mit kleineren Ar-

beiten, Radierungen und Aquarellen. Oskar

Laske hinterließ ein bedeutendes Werk,

das zuletzt 1996 in Wien mit einer Retro-

spektive im Kunsthaus gewürdigt wurde.
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Die Wurzeln der überaus erfolgreichen Wiener Blumenmalerei liegen in den Arbeiten

des Botanikers Nikolaus Freiherr von Jacquin, unter dem die wissenschaftliche Blumen-

malerei ein außerordentliches Niveau erreichte, der Rezeption des niederländischen

Blumenstücks und der Gründung einer Blumenmalschule an der Wiener Porzellan-

manufaktur. Diese wurde von Johann Baptist Drechsler geleitet und später als eigene

Professur von Johann Sebastian Wegmayr weitergeführt. Ihnen ist es zu verdanken,

daß das Blumenstilleben in Wien vom späten 18. Jahrhundert bis gegen 1850 eine mit

keinem anderen Kunstzentrum Europas vergleichbare Blüte erfuhr.

In unserem Stilleben präsentiert Lauer das Motiv anders als seine Vorgänger. Die

Blumen sind nicht artifiziell arrangiert sondern fallen unprätentiös aus einem umge-

stürzten Flechtkorb heraus. Ein kleiner Schmetterling flattert von oben ins Bild und

möchte sich auf den Rosen niederlassen. In feinen Nuancen hält Lauer die Plastizität

und die Farbveränderungen der Früchte und Blüten fest, die sich durch die unter-

schiedlichen Lichtverhältnisse des hellen Vordergrunds hin zum dunklen Hinter-

grund ergeben. Dies führt zu Abstufungen von vielfachen abgetönten Grüntönen der

Blätter und zu Blüten, die von weiß bis rosarot changieren. Gekonnt verwendet er

auch die Differenz des dunklen Hintergrundes, um die Intensität der Darstellung zu

fokussieren und die Leuchtkraft der Blüten zu steigern. Gerade weil die Anordnung

zufällig wirkt, erlangt Lauers Gemälde jene Meisterschaft, die nur einer Arbeit vor

dem Motiv folgt; und um uns ein paar Anspielungen auf die Vollkommenheit des

eigenen Könnens zu geben, malt er ein paar zarte Wassertropfen auf einige der Blätter.

Literatur: Grimschitz Bruno, Die Altwiener Maler, Wien 1961; Ausstellungskatalog des

NÖ Landesmuseums, Blumenbilder des Biedermeier, Wien 1966; Frodl Gerbert, Ein

Blumenstrauß für Waldmüller, Ausstellungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien

1993

Josef Lauer Wien 1818 - 1881 Wien

Stilleben mit Rosen und Kirschen, um 1840, Öl auf Leinwand, 32 x 40 cm, signiert

Josef Lauer

Josef Lauer war Schüler an der Wiener

Akademie unter bedeutenden Lehrern

wie Johann Sebastian Wegmayr, Josef

Mössmer, Thomas Ender und Franz

Steinfeld. Früh konzentrierte er sich auf

die Blumenmalerei und setzte die von

Johann Baptist Drechsler begründete

Richtung fort. Bilder von ihm waren ab

1840 auf den Ausstellungen der Akade-

mie und ab 1851 im Kunstverein aus-

gestellt. Josef Lauer gilt als einer der

letzten namhaften Blumenmaler des

biedermeierlichen und nachmärzlichen

Wiens und kann in eine Reihe mit den

berühmten Wiener Blumenmalern Joseph

Nigg, Franz Xaver Petter und Franz Xaver

Gruber gestellt werden. 
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Es ist ein windiger, bewölkter Tag, grau zeichnen sich die Regenschwaden am Hori-

zont ab, die Bäume sind vom Wind bewegt, der auch über die weiten von Gelb ins

Braun und Grün schimmernden Felder streicht. Georg Mayer-Marton gibt in vorlie-

gendem dynamisch-bewegten Gemälde sehr präzise die Atmosphärik und das rauhe

Klima der englischen Gegenden wieder. Wiewohl die formalen Herausforderungen

mit hoher Sensibilität gemeistert sind, Farbwerte spielerisch changieren, sich geome-

trische Formen auflösen und verdichten, besitzt die Arbeit auch eine sehr psychologi-

sche, gar persönliche Komponente. So schreibt Regine Schmidt im Ausstellungs-

katalog der Österreichischen Galerie über Mayer-Martons Landschaftsbilder: „Es ist

keine Kunst der Überwindung, es bleibt stets ein Suchen, vor allem in den in Groß-

britannien entstandenen Werken, in denen er nicht verlorengegangene Werke nach-

schuf, sondern sich mit der ihm ungewohnten Landschaft auseinandersetzt.“

Das „Suchen“, auf das Regine Schmid uns hinweist und der Titel des vorliegenden

Gemäldes „Crossroads“, sind symptomatisch für Mayer-Martons Werk, das einiges

über den Menschen dahinter verrät. Worauf er hinweist, ist uns allen gut bekannt: das

Suchen und das Finden des richtigen Weges, das nicht immer einfach ist. Ebenso stellt

uns auch die Wegkreuzung vor Entscheidungen, birgt Möglichkeiten aber auch die

Gefahr von Umwegen und Verirrungen. So steht nicht nur Georg Mayer-Marton im

britischen Exil vor der Entscheidung, sich neu zu orientieren, auch uns bietet vorlie-

gendes Werk einen Anlaß, innezuhalten, zu reflektieren und zu überlegen, wo und wie

es weitergeht.

Literatur: Schmidt Regine, Georg Mayer-Marton, Ausstellungskatalog der Österreichi-

schen Galerie, Wien 1986

Georg Mayer-Marton Raab/Györ 1897 - 1960 Liverpool

Crossroads, um 1942, Öl auf Leinwand, 48 x 67 cm, Provenienz: Nachlaß des

Künstlers  

Georg Mayer-Marton studierte an der Wie-

ner und Münchner Akademie. Ab 1925

war er Mitglied des Hagenbundes. 1938

emigrierte er nach London, wo 1940 eine

Brandbombe sein Atelier und sein nahezu

gesamtes, bis dahin geschaffenes Werk

zerstörte. Ab 1952 war er am Liverpool

College of Arts tätig und unterrichtete

privat. Regelmäßig beteiligte er sich an Aus-

stellungen und gestaltete für Kirchen und

öffentliche Gebäude Wandbilder und

Mosaike. 1986 widmete ihm die Österrei-

chische Galerie eine große Retrospektive.  
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Windy Day, 1952,

Öl auf Leinwand, 51 x 69 cm,

monogrammiert GMM,

verso datiert, bezeichnet und alte

Ausstellungsetiketten
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Es fällt auf, daß sich das Werk Georg Merkels in seiner Ästhetik dem breiten Publi-

kumsgeschmack entzieht. Über vorliegendes Bild, über den Künstler Georg Merkel,

fällt es daher besonders schwer, einen Text zu schreiben, der gültig genug ist, der Zeit

in der wir leben, seinem Werk und dem Menschen dahinter Rechnung zu tragen.

In den Würdigungen seines Freundes Elias Canetti, des Kunsthistorikers Ernst

Buschbeck und den Gedanken der Tochter Merkels, der Schriftstellerin Inge Merkel,

läßt sich die Substanz dieses Bildes, sein Sinngehalt, und die Bedeutung, die das Malen

für Georg Merkel hat, vielleicht am besten darstellen. So möchte ich die folgenden

drei Zitatstellen auch kommentarlos vorlegen:

„Merkel hat sich schon in jungen Jahren daran gemacht, in einfachen Bildern von

einer, zwei, höchstens drei Figuren die Gesetze der Komposition aufzuspüren, die

Grundlagen der Linienverteilung, der Flächenverteilung, des Aufbaus der Volumina

festzustellen. Für Merkels Arbeitsweise ist es bezeichnend, daß er sehr lange, oft durch

Jahre, an ein und demselben Bild arbeitet und daß er dasselbe einfache Thema -

Liebespaar, Mutter und Kind, Mann und Frau - immer wieder vornimmt.“ (Ernst

Buschbeck) 

„Niemals wirken sie vereinzelt oder kühl, immer befinden sie sich in einer liebevollen

Zuwendung zueinander, ob es sich um eine Gruppe, ein Liebespaar oder eine Mutter

mit Kind handelt. Alles was seiner Kindheit gefehlt hat, unter dessen Fehlen er gelit-

ten hat. ... Er schuf sich seine Wunschwelt und Wahlheimat, seinen zweiten Raum ...

Die magische Tür der Leinwand erlaubte ihm, aus einer tristen, hoffnungslosen

Wirklichkeit sich in eine Gegenwelt zurückzuziehen, ohne daß er deshalb die

Wahrheit des Alltages leugnete.“ (Inge Merkel)

„Ich scheue mich nicht, zu sagen, daß ich dieses Werk als eine Ansicht des Paradieses

empfinde, von dem wir mehr als je entfernt sind, obwohl wir es verhüllt und uner-

kannt in uns haben. ... Wenn ich am Erlahmen war, habe ich an ihn gedacht, und daß

er auf der Welt war, derselbe, der er immer war, gab mir Kraft und den Glauben an

mich selbst zurück.“ (Elias Canetti)

Literatur: Tietze Hans, Georg Merkel, Wien 1922; Ausstellungskatalog der Galerie

Giese & Schweiger, Wien 1986; Ausstellungskatalog der Österreichischen Galerie,

Wien 1961

Georg Merkel Lemberg 1881 - 1960 Wien

Familie, 1923, Öl auf Leinwand, 46 x 38 cm, signiert Merkel 

Georg Merkel studierte an der Akademie

in Krakau und lebt von 1905 bis 1914 in

Paris. Dort erfolgte die Auseinandersetzung

mit der französischen Klassik. Ab 1917

war er in Wien ansässig und wurde Mit-

glied des Hagenbundes. 1938 emigrierte

er nach Frankreich und wurde dort inter-

niert. Nach dem Krieg bekam er vom fran-

zösischen Staat ein Atelier in der Nähe

von Paris zur Verfügung gestellt. 1972

kehrte er nach Wien zurück. Sein Werk

ist in bedeutenden Museen vertreten 

und wurde durch zahlreiche in- und aus-

ländische Ausstellungen gewürdigt.
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Liebespaar (Selbstporträt mit seiner Frau),

um 1925, Öl auf Malkarton, 48 x 40 cm,

signiert Merkel
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„Vergnügt“ lautet der Titel, den Emma von Müller dem Bild gibt, in welchem wir ein

junges Mädchen in Tiroler Tracht sehen, das beim Stricken eines Wollsockens eine

Pause einlegt. Diese Weile nutzt Emma von Müller, um das Mädchen zu porträtieren.

Sie zeigt uns die heitere Tirolerin in einem unprätentiösen Augenblick, wie sie uns

sonst nur von biedermeierlichen Genreszenen Johann Baptist Reiters oder Ferdinand

Georg Waldmüllers bekannt sind. In der Hand hält sie ihre Utensilien: den angefan-

genen Strumpf mit Stricknadeln, von denen sie eine keck an die Lippe legt, und die

Wolle, die sie in einem geflochtenen Körbchen am Arm trägt. Den Hintergrund bildet

eine fein ausgeführte Holztäfelung, die Astlöcher und Gebrauchsspuren erkennen

läßt. Am Kopf trägt das Mädchen einen Strohhut, in dem recht keß eine Feder steckt,

die den Schwung der heiteren Szene unterstreicht. Verschmitzt und ein wenig verle-

gen neigt sie den Kopf zur Seite, es ist wohl schon etwas Besonderes, wenn man so

große Aufmerksamkeit gewidmet bekommt.

Literatur: Ammann Gert, Franz von Defregger und sein Kreis, Ausstellung des Tiroler

Landesmuseums, Innsbruck 1987; Fuchs Heinrich, Die österreichischen Maler des 19.

Jahrhunderts Bd. 3, Wien 1973

Emma von Müller Innsbruck 1859 - 1925 München

Vergnügt, 1889, Öl auf Holz, 25,3 x 17,7 cm, signiert & datiert Emma v. Müller 1889,

verso altes Ausstellungsetikett

Über das Leben Emma von Müllers ist bis-

her wenig bekannt. Nachweislich war 

sie eine Schülerin bei Franz von Defregger

und dort so anerkannt, daß sie für Kopien

nach Defregger Gemälden herangezogen

wurde. Ihr Gemälde „Lustige Geschichten“

aus dem Jahr 1885, das ein beim Stricken

innehaltendes, in ein Buch mit lustigen Ge-

schichten vertieftes Mädchen zeigt, wurde

in der Zeitschrift „Katholische Warte“ 1889

publiziert. Ihre Genrebilder „Scheinmanö-

ver“, „Für mich?“, „Künstlertriebe“, „Guter

Appetit“ oder der „Besuch“ aus den spä-

ten achtziger und frühen neunziger Jahren,

waren in München und Wien ausgestellt

und wurden in den Zeitschriften „Garten-

laube“ und „Daheim“ reproduziert. Auf

der Tiroler Landesausstellung 1893 in Inns-

bruck war Emma von Müller in der Ab-

teilung der in München lebenden Tiroler

Künstler vertreten. Bei der Kunstausstel-

lung im Kristallpalast in London erhielt sie

für ihr Gemälde „Guter Appetit“ die

bronzene Medaille.
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Sicherlich kennen Sie das Bild des schwarzen Quadrates, dem ein weißes, mehrmals

gebauchtes Glas eingeschrieben ist. Konzentriert man seinen Blick auf die freiblei-

benden dunklen Flächen, erkennt man plötzlich zwei Gesichter im Profil. Denselben

raffinierten Effekt wendet Mulley in vorliegendem Bild an. Die Nadelbäume gewin-

nen Ihre Form nicht durch das Auftragen von Farbe, sondern durch den inversen

Effekt des Nicht-Malens, des Aussparens, der den schwarzen Untergrund zum Farb-

träger mutieren läßt.

Mulleys Griff in die „Malertrickkiste“ ist aber nicht das einzig Bestechende an diesem

Bild. Auch die Komposition und seine Stimmung sind auffallend. Friedlich und ruhig

breitet sich ein Flecken Wiese am Waldesrand vor uns aus. Ein Bächlein teilt die

schneebedeckten Matten, die der kommende Frühling schon angeschmolzen hat. Es

ist ein warmer Tag, der sich dem Ende zuzuneigen scheint, denn Mulley zaubert einen

Hauch von Rot in den Himmel und auf den Schnee des hinter den Tannenwipfeln lie-

genden Gebirges.

Mulley arbeitet mit Temperafarben und Pastellkreide, die er in verschiedenen Mal-

schichten übereinander aufträgt und damit zugleich auch die zu- und abdeckende

Eigenschaft des Schnees imitiert. An den Stellen, wo die Grasnarbe hervorblitzt, setzt

er mit Pastellkreide Sonnenreflexe hin oder deutet das Geäst der Tannen an. Es ist ein

stimmungsvolles Meisterwerk, das Mulley uns präsentiert und uns dabei auch an die

Kunst seiner Malerkollegen Wilhelm Nikolaus Prachensky, Herbert Gurschner und

Arthur Nikodem erinnert.

Literatur: Ascherbauer Herbert (Hg.), Oskar Mulley, Wien 1991; Moschig Günther,

Oskar Mulley, Alpine Landschaft, Schwaz 1995

Oskar Mulley Klagenfurt 1891 - 1949 Garmisch-Partenkirchen

Vorfrühling, 1920, Mischtechnik auf Karton, 43 x 47 cm, signiert & datiert Mulley 20

Oskar Mulley besuchte von 1910 bis 1913

die Akademie in Wien und konnte sich

kriegsbedingt erst ab 1919 voll der Malerei

widmen. 1919 wohnte Mulley in Kufstein,

wo er zu jenen Bildschöpfungen fand, die

seine Bekanntheit begründeten. Er hielt

engen Kontakt mit der Tiroler Künstler-

schaft und stellte 1926 auf der berühmten

Wanderausstellung „Tiroler Künstler“ in

Deutschland aus. Anläßlich dieser Ausstel-

lung lernte er den Nürnberger Kunst-

händler Corneli kennen, der wesentlich zu

Mulleys Popularität in Deutschland bei-

trug. 1934 übersiedelte er nach Garmisch-

Partenkirchen, wo er jedoch nach 1945

an frühere Erfolge nicht mehr anschließen

konnte. 
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Wir rätselten eine Weile, welche Seite wohl die obere, welche die untere in Oppen-

heimers Stilleben darstellt. Die Aufhängevorrichtungen auf der Rückseite des Original-

rahmens gaben uns keinen Aufschluß darüber, vielmehr verwirrten sie uns mit einer

dritten, seitlich aufgestellten Variante. Wie dem auch sei, aus unserem Rätselspiel geht

jedenfalls hervor, daß „MOPP“ den Bildausschnitt in vertikaler Draufsicht erfaßt. Er

setzt mit vorliegendem Gemälde in einer sehr wirkungsvollen, starkfarbigen Malweise

eine Serie von „Haushaltsbildern“ fort, in denen er Mitte der dreißiger Jahre den All-

tag paraphrasiert.

Triviale Gegenstände, in unserem Fall Radieschen und Zitronen, Teller und Messer

sind zu einem Stilleben arrangiert und bilden ein Abbild der herben Realität und der

Alltäglichkeiten. Auch damit muß sich der in der Zwischenkriegszeit sehr bohemien

lebende Oppenheimer im Exil nun auseinandersetzen. Dem Stilleben haftet jedoch

kein Bedauern an, vielmehr weist es in seiner erfrischenden Malweise in die Zukunft

und zeigt die Bestrebungen Oppenheimers, sich, ohne den Realismus zu verleugnen,

an der Malerei der abstrakten Expressionisten neu zu orientieren.

Literatur: Puttkammer Marie-Agnes von, Max Oppenheimer - MOPP (1885-1954).

Leben und malerisches Werk, Wien 1999, Natter Tobias, MOPP -Ausstellungskatalog

des Jüdischen Museums in Wien, Wien 1994, Pabst Michael, Max Oppenheimer -

Verzeichnis der Druckgraphik, München 1993

Max Oppenheimer Wien 1885 - 1954 New York

Das tägliche Leben - Radieschen und Zitronen, ca. 1948, Öl auf Leinwand auf Karton,

18,5 x 30 cm, Echtheitsbestätigung von Marie-Agnes Puttkammer, Provenienz: 

Mrs. Karbach, New York

Max Oppenheimer studierte an der Aka-

demie der bildenden Künste in Wien bei

Griepenkerl sowie an der Prager Kunst-

akademie. 1908 kehrte er nach Wien zu-

rück und nahm an der Kunstschau teil.

Nach Studienreisen in Europa lebte er ab

1911 in Berlin, wo er vom Verleger Paul

Cassirer gefördert wurde. Die renommierte

Münchner Galerie Thannhauser widmete

„MOPP“, wie sich Oppenheimer ab 1912

verkürzt nannte, eine Personale. Zur

gleichen Zeit erschien in Wien eine Mono-

graphie und die Galerie Miethke zeigte

seine Werke. 1915 verlegte er seinen

Wohnsitz in die Schweiz, danach wieder

nach Berlin und Wien, wo er im Hagen-

bund ausstellte. 1938 emigrierte er nach

New York. In Auseinandersetzung mit

Kokoschka und Schiele entstanden span-

nende, expressive, teils kubistisch und

futuristisch beeinflußte Arbeiten. Interna-

tionale Aus-stellungen machten ihn zu

einem der wichtigsten Vertreter der öster-

reichischen Kunst der Zwischenkriegszeit.
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Streichquartett, 1948, 

Lithographie Nummer 20/50, 

21,5 x 30,8 cm, signiert MOPP 1948,

Abbildung: Verzeichnis der Druck-

graphik von Oppenheimer, L 26
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Bereits im 18. Jahrhundert löst Antoine Gallands Übersetzung von Alf Laila wa-Laila

(Tausendundeine Nacht) eine Welle der Begeisterung für das Zauberland des Orients

aus. Sind es zunächst Dichtungen und Reisebeschreibungen, haben später bildhafte,

meist klischeebeladene Darstellungen ihren Höhepunkt. Das Fremde und Geheim-

nisvolle, das Leidenschaftliche und Grausame des exotischen Orients stehen dabei im

Vordergrund. Von den Kunstsalons werden sie mit Begeisterung aufgenommen.

Aufgrund dieser Nachfrage aber auch um die Sehnsucht vieler Künstler nach Freiheit

und Ursprünglichkeit zu stillen, reist eine Vielzahl von Malern nach Nordafrika oder

in den Nahen Osten.

Pausers Orientaufenthalt im Jahr 1950 liegt ein anderes Motiv zugrunde. Er reist in

die Türkei, um Clemens Holzmeister in Ankara, wo dieser einen Lehrstuhl inne hat,

zu besuchen; wahrscheinlich auch um dessen Rückkehr nach Wien auf eine Professur

an der Akademie zu besprechen. Etwa zwei Wochen hält sich Pauser in der Türkei auf,

wo eine Reihe von Porträts und bedeutenden Ansichten von Istanbul entstehen. Sie

können in eine Linie mit den Städtebildern von Kokoschka und Thöny gestellt wer-

den und Rupert Feuchtmüller spricht von diesen Stadtansichten treffend als

„Weltlandschaften aus Pinselstrichen“.

Unser Gemälde zeigt vom Eingang in die Medina den Blick zum Meer hinaus. Mit

starkem Farbauftrag und grobem Duktus malt Pauser das im Schatten liegende Portal

der Altstadt. Man erkennt zahlreiche Figuren am Weg und sieht im Vordergrund sehr

zentral einen Mann, der, in einen langen, wallenden Kaftan gehüllt, förmlich aus dem

Bild herausschreitet. Seine Gehrichtung steht in Kontrast zu den spannungsgeladenen

Pinselstrichen der Straße, die zum Bildzentrum hin eine Dynamik erzeugen. Neben

dem formalen Aufbau bestechen in vorliegendem Gemälde vor allem die starken

Farbkontraste, die sich aus dem Wechselspiel von Licht und Schatten - Hell und

Dunkel ergeben. Man sieht, daß Pauser die Wiedergabe der Lichtverhältnisse ein zen-

trales Anliegen ist. Er fängt die flirrende Atmosphäre des im Hintergrund schim-

mernden Bosporus meisterhaft ein, und man spürt, daß Pauser ähnliches wie Leopold

Carl Müller, der berühmte österreichische Orientmaler, empfindet, der 1880 in einen

Brief nach Wien schreibt: „Die Luft ist von einer blendenden Helle, und alle

Gegenstände, selbst die Farblosesten erglänzen wie Diamanten in diesem Luftmeere.“

Literatur: Ausstellungskatalog der Albertina, Wien 1980; Feuchtmüller Rupert, Pauser

Angela (Hg.) Sergius Pauser, Wien 1977; Ausstellungskatalog der Österreichischen

Galerie, Wien 1996

Sergius Pauser Wien 1896 - 1970 Klosterneuburg

Blick aus der Medina, 1950, Öl auf Leinwand, 68,5 x 55 cm, signiert S. Pauser

Sergius Pauser studierte von 1919 bis

1924 in München und von 1925 bis

1926 an der Wiener Akademie bei Karl

Sterrer. Er lebte in Wien, wird 1927 Mit-

glied des Secession und erhielt 1932 den

österreichischen Staatspreis. Studien-

reisen führten ihn 1938 nach Italien, Frank-

reich und in die Schweiz, wo er in seiner

realistisch-expressiven Malweise bestärkt

wurde. 1943 übernahm Pauser die

Leitung der Meister-schule für Bildnismale-

rei an der Aka-demie und wurde 1947

zum Professor ernannt. In der Nachkriegs-

zeit war er ein gefragter Porträtist und

fest in die österreichische Kunstszene in-

tegriert. Er fertigte die Porträts vieler

Politiker und Schauspieler und erhielt zahl-

reiche Preise und Ehrungen. Sein Werk

wurde 1996 in einer großen Retrospektive

in der Österreichischen Galerie gezeigt

und befindet sich in zahlreichen wichtigen

Sammlungen.
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Der Begriff „Neue Sachlichkeit“ wurde 1925 in Mannheim durch den Direktor der

Kunsthalle, Gustav Hartlaub, geprägt, der in einer Ausstellung jene Künstler versam-

meln wollte, „die weder impressionistisch, noch expressionistisch abstrakt, weder

sinnhaft äußerlich noch konstruktiv innerlich sind.“ Herbert Ploberger ist Öster-

reichs wichtigster Vertreter dieser hier nur ansatzweise fußfassenden Stilrichtung. Vor

allem durch seine Übersiedlung nach Berlin kommt er ins Zentrum dieser Bewegung,

die stark von urbanen Kulturimpulsen geprägt ist.

Unsere Arbeit Plobergers stellt einen Kostümentwurf dar, der aus dem berühmten

Faustzyklus stammt, den er 1933 für die Faust Inszenierung Max Reinhardts in

Salzburg ausführt. Zusammen mit dem Architekten Clemens Holzmeister ist er auch

für die Gebäude der „Fauststadt“ verantwortlich, die in der Felsenreitschule aufgebaut

sind. Inspiration für seine exotisch anmutenden Kostüme sind nicht, wie man even-

tuell vermuten mag, Photos afrikanischer Ritualtänze mit Ihren aufwendigen

Maskierungen, sondern die „Schiachperchten“ aus dem Salzburger Volksbrauchtum.

In der Walpurgisnachtszene kommen schließlich auch echte Perchtenkostüme und

Masken zur Verwendung, die der Inszenierung den ursprünglichen Charakter eines

volkstümlichen Mysterienspiels geben.

Literatur: Herbert Ploberger - Malerei und Graphik, Ausstellungskatalog des Nordico -

Museum der Stadt Linz, Linz 2002; Schröder Klaus Albrecht, Neue Sachlichkeit - Öster-

reich 1918 bis 1938, Ausstellungskatalog des Kunstforum Bank Austria, Wien 1995

Herbert Ploberger Wels 1902 - 1977 München

Walpurgisnacht, 1933, Mischtechnik auf Papier, 50 x 37 cm, 

monogrammiert & bezeichnet plo, Faust I, Salzburg 1933

Herbert Ploberger studierte von 1921 bis

1926 an der Wiener Kunstgewerbeschule

bei Schufinsky, Cizek und Böhm. 1927

übersiedelte er nach Berlin und wurde

Zeichner der führenden Berliner Zeit-

schrift „Der Querschnitt“. 1929 wurden

seine Werke in Deutschland und Holland

auf Ausstellungen über die Neue Sach-

lichkeit gezeigt. 1933 entwarf Ploberger

zusammen mit Clemens Holzmeister die

Kostüme und Bühnenbilder für die Faust-

Inszenierung Max Reinhardts in Salzburg.

Ab 1934 arbeitete er vor allem für Film-

produktionen der UFA, Terra und Tobis

Gesellschaften. 1945 malte Ploberger eine

Serie von Ansichten des zerbombten Ber-

lins. Ab 1946 wandte er sich dem Theater

zu und entwarf Kostüme und Bühnebilder

u.a. für das Linzer Landestheater, die Wie-

ner Josefstadt und die Staatsoper. 1950

übersiedelte er nach München und wirkte

gelegentlich an Inszenierungen des

Wiener Burgtheaters mit.
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Antigone, 1962,

Mischtechnik auf Papier, 32 x 49 cm,

monogrammiert & datiert plo 1962,

bezeichnet Antigone von Anouilh
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Prachenskys malerische Bedeutung begründet sich vor allem in der architektonischen

Darstellung seiner Motive. Die Dachlandschaften der Inn-Städte aber auch die Alt-

stadt von Linz bieten ihm ideale Projektionsflächen für seine expressiven und archi-

tektonischen Interessen, die er später auch auf die Tiroler und die Italienische Land-

schaft überträgt.

Die Häuserdächer von Linz mit dem markant angeschnittenen, neugotischen Linzer

Dom und der hügeligen Silhouette des Mühlviertels dienen Prachensky in unserem

Aquarell als Bildvorlage. Er malt die Gemäuer und die Dächer der Stadt in einer gra-

phischen Linienführung und versucht mit einer sehr intensiven Farbigkeit, der Linzer

Altstadt einen expressiv-morbiden Charakter zu geben, in dem sehr deutlich auch die

Beschäftigung mit Egon Schiele und dessen Krumau Bildern mitschwingt.

Literatur: Boeckl Matthias, Wilhelm Nikolaus Prachensky, Innsbruck 1998, Egg Erich,

Wilhelm Nikolaus Prachensky, Gemälde und Aquarelle, Ausstellungskatalog des Tiroler

Landesmuseums, Innsbruck 1977

Wilhelm Nikolaus Prachensky Innsbruck 1898 - 1956 Innsbruck

Linz, 1920, Aquarell auf Papier, 31 x 24,5 cm, datiert 18. Mai 1920

Wilhelm Nikolaus Prachensky studierte mit

Herbert Gurschner in München Malerei

und arbeitete als Maler und selbständiger

Architekt. 1925 gründete er mit gleich-

gesinnten modernen Malern die Künstler-

gruppe „Die Waage“ und engagierte sich

1926 wesentlich an der berühmten Aus-

stellungstournee der Tiroler Künstler in

Deutschland. Als Graphiker entwarf er

Schlüsselwerke für die, inzwischen legen-

däre, Prospekt- und Plakatwebung Tirols.

Gemeinsam mit Clemens Holzmeister,

Lois Welzenbacher und Franz Baumann

bewieß er als Architekt, daß eine Ver-

bindung touristischer „Markterfordernisse“

mit künstlerisch anspruchsvollen, zeit-

genössischen Gestaltungen möglich ist.

1937 erhielt er den Österreichischen

Staatspreis. Nach 1945 war er hauptsäch-

lich als Architekt tätig, Bilder entstanden

bis auf eine Serie von Blumenaquarellen

nur mehr wenige.

78

Linz, 1920,

Aquarell auf Papier, 31 x 25 cm, datiert

16. Mai 1920, Vorstudie zu Linzansicht

aus 1922, abgebildet Prachensky-

Monographie, S. 87
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Abgesehen von etlichen Vedutenmalern gibt es in der österreichischen Kunst des

zwanzigsten Jahrhunderts nur wenige Maler, die in ihrem Werk die Auseinander-

setzung mit dem Städtebild suchen. Denen die Stadt als Projektionsfläche für formale

Probleme ebenso dient wie als Chiffre für inhaltliche Fragen. Ein Städtebild, das auf-

geladen wird mit Energie und Stimmung, das zum Sinnbild wird oder Metapher

bleibt und eine psychologische Qualität erreicht, deren Ausmaß weit über die Staffage

oder eine bloße Abbildung hinausreicht. In Erich Schmids Werk wird diese Aus-

einandersetzung geführt. Es gibt Parallelen mit Wilhelm Thöny, Oskar Kokoschka

und Sergius Pauser, mit Egon Schiele in dessen Bildern von Krumau oder der Toten

Stadt aber auch mit dem Tiroler Maler Wilfried Kirschl.

Die Bilder Schmids oszillieren zwischen äußerer und innerer Wirklichkeit, enthüllen

und verbergen gleichzeitig. Ihr Duktus ist von einer freizügigen und offenen Pinsel-

schrift getragen, die Gassen und Gebäude, Boulevards und Palais vibrieren läßt - hier

vertikal, da horizontal. „Und das Licht? Das Licht ist nicht nötig“, sagt der Maler in

Jean Amérys Roman, „Lefeu oder Der Abbruch“, denn „das Licht wird aus meinen

Farben gebraut und erleuchtet, wenn ich’s so will, das ganze Stadtviertel“. Und so ist

Schmid auch ein Kolorist und Luminarist von höchster Kultur und wenn Améry wei-

ter schreibt: „Pariser Stadtveduten, in denen das Gegenständliche wie bei Turner

schon abstrakten Charakter annimmt ... verlassene Gassen, deren Romantik ebenso

vorgestrig wie übermorgig sein kann ... grau die Stadt und kaltweiß und eisblau die

Städten des Glanz-Verfalls, die sich in ihr breit machen ... eine Stadt, die sich spreizt

in ihrer Hureneitelkeit als die schönste der Welt ...“ fühlt ein sensibler Betrachter was

Schmid in seinen Bildern der Nachwelt hinterläßt.

Literatur: Widder Claudia & Roland (Hg.) Erich Schmid, Wien 1908 - Paris 1984, Wien

2002; Galerie Kriegel (Hg.) Ausstellungskatalog, Erich Schmid, Paris 1972 

Erich Schmid Wien 1908 - 1984 Paris

Paris, 1959, Öl auf Leinwand, 54 x 73 cm, signiert & datiert E Schmid 59, 

Abbildung: Schmid-Monographie, S. 43 (Titelbild)

Erich Schmid hatte ein abgeschlossenes

Psychologiestudium bevor er von 1930

bis 1934 an der Wiener Kunstgewerbe-

schule studierte. Er verkehrte in Wiener

Intellektuellenzirkeln, war mit Wilhelm

Reich befreundet und hielt Kontakt zu

Kokoschka und Kubin. 1938 ging Schmid

ins Exil. Er wurde in Belgien interniert,

konnte aber flüchten und schloß sich der

französischen Résistance an. 1947 lebte

Schmid in Paris und begann wieder zu

malen. Es entstand ein reger Briefwechsel

mit seinem Freund Jean Améry, dessen

Roman „Lefeu oder Der Abbruch“ in vielen

Aspekten Schmids Leben und Werk para-

phrasiert. Die Familie Mendel, selbst aus

Deutschland vertrieben, unterstützten ihn

von Kanada aus durch Ankäufe und Aus-

stellungen. Bis 1984 stellte er regelmäßig

in Frankreich, der Schweiz und Kanada

aus. In seiner Heimat Österreich blieb er

jedoch, wie viele andere vertriebene Künst-

ler, zu Lebzeiten weitgehend unbeachtet.
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Blick auf Montmatre, 1972,

Öl auf Leinwand, 54 x 65 cm,

signiert E Schmid, Abbildung: 

Schmid-Monographie, S. 73 
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Die Ausübung einer künstlerischen Tätigkeit war für Frauen am Beginn des zwanzigs-

ten Jahrhunderts keineswegs eine Selbstverständlichkeit. Die traditionellen Ausbil-

dungswege waren ihnen bis kurz nach dem Ersten Weltkrieg verwehrt und die tradi-

tionelle, männlich dominierte klischeehafte Gesellschaftsvorstellung sah die Rolle der

Frau im Haushalt und in der Familie. Aus der patriarchalischen Tradition entwickel-

te sich eine Konkurrenzangst, weshalb Frauen kurzerhand die Fähigkeit zur kreativen

Gestaltung abgesprochen wird. Umso bemerkenswerter sind jene Frauen, die sich neben

ihren männlichen Kollegen behaupten. Zu diesen Künstlerinnen zählt Karoline Scholz-

Hafner, die sich ähnlich wie Broncia Koller in und mit ihrer Kunst emanzipiert.

Tritt in der Darstellung der Gegenstände und der Blumen Scholz-Hafners Hang zum

Naturalismus und zur realistischen Darstellung hervor, hallt in der flächig-ornamen-

talen Gestaltung des floralen Hintergrundes noch der Jugendstil nach. In seiner

Farbigkeit und Pinselführung erkennt man Anklänge an die zeitgenössische französi-

sche Malerei der Fauves, freilich ohne jene Radikalität, welche die Bilder Helene

Funkes auszeichnet.

Ihre Malerei ist am besten mit der von Broncia Koller vergleichbar. So stellt die vor-

liegende Arbeit auch ein den Stilleben Kollers verwandtes Gemälde dar. Im Zentrum

steht ein Korb mit Blumen. Um diesen herum sehen wir ein Medaillon neben einer

Deckeldose, die ein Bildnis zeigt, ein Buch, eine bauchige Karaffe und ein zartgrün

schimmerndes Glas. Einige Gegenstände liegen auf einem blauen Tuch, dessen Falten

fein ausgearbeitet sind. Hinterfangen wird das Stilleben von einem dunklen Vorhang.

Scholz-Hafner schickt uns mit diesem Korb von Hyazinthen und Krokussen einen

Frühlingsgruß, der durch die Alltagsgegenstände, die um ihn drapiert sind, eine per-

sönliche Note bekommt.

Literatur: Plakolm-Forsthuber Sabine, Künstlerinnen in Österreich 1897 - 1938, Wien

1994; Fuchs Heinrich, Die Österreichischen Maler der Geburtsjahrgänge 1891-1900,

Band 2 Wien, 1977 

Karoline Scholz-Hafner Wien 1898 - 1975 Wien

Blumenstilleben, um 1920, Öl auf Leinwand, 66 x 74 cm, signiert K. Scholz,

verso Ausstellungsetikett des Wiener Künstlerhauses

Biographische Daten von Karoline Scholz

sind spärlich. Die Künstlerin war ab An-

fang der zwanziger Jahre mit dem Wiener

Maler Rudolf Hafner verheiratet und sig-

nierte dementsprechend ab dieser Zeit mit

Scholz-Hafner. Auf der 47. Kunstausstel-

lung im Wiener Künstlerhaus zeigte sie ein

„Interieur“, in den darauffolgenden Aus-

stellungen des Künstlerhauses weitere

Arbeiten.
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Zwei Stunden mit dem Auto von Wien entfernt liegt Rohr, ein kleines Dorf im

Südburgenland. Es ist lieblich in den sich dahinschlängelnden Lauf des Stremtals ein-

gebettet, umgeben von sanften Hügeln, grünen Wiesen und satten Feldern. In dieser

Idylle angekommen, meint man die Zeit steht still. Kaum ein Strommasten stört die

Aussicht, kein Handyläuten giert nach Aufmerksamkeit, nur der Schrei des Hahnes

und der Flug des Eichelhähers unterbrechen diese Ruhe.

Als Hermann Serient 1965 in diese Gegend kommt, ist die Anfahrt mit Bahn und Bus

eine Tagesreise, die Straßen sind lehmig, bestenfalls geschottert. Ein Bauer pflügt mit

seinem Pferd die Felder, ein anderer füttert Schweine in seinem Stall. Es wird früh auf-

gestanden, untertags am Bauernhof und am Feld hart gearbeitet und danach früh zu

Bett gegangen. Da bemerken wir die Brüchigkeit unserer romantischen Landphanta-

sien, jener Idyllen, die es so nie gegeben hat. Was es aber gab, war ein traditioneller

Lebensrhythmus, mit althergebrachten Sitten und Regeln, mit Brauchtum und

Festtagen, die im Kreislauf des Lebens eine Einheit von Mensch und Natur bildeten.

Im 21. Jahrhundert angekommen, scheint vieles gleich. Doch der Schein trügt. Der

Heanzenzyklus, in dem Serient den Bewohnern dieses Landstriches ein Denkmal

setzt, ist abgeschlossen. Er ist ein Zeitdokument, welches als Zeuge einer vergangenen

Welt zum Nachdenken anregt - auch über unsere heutige Zeit. Denn modische

Täuscher und Verführer, wie den feinen mit Frack, Zylinder und Schirm gekleideten

Dämon gibt es mehr denn je. Doch gibt es auch den Hahn der kräht?

Literatur: Widder Claudia & Roland (Hg.), Hermann Serient, Wien 2001; Ausstellungs-

katalog der burgenländischen Landesgalerie, Eisenstadt 1975; www.serient.at

Hermann Serient Melk 1935

Es kräht der Hahn nach ihm, 1972, Öl auf Holz, 38 x 45 cm, signiert & datiert Serient

1972, verso Ausstellungsetikett, ausgestellt in der Burgenländischen Landesgalerie 1975

Hermann Serient ist ein künstlerisches

Multitalent, der nach seiner Ausbildung

zum Goldschmied zunächst per Autostop

für einige Jahre durch Europa trampte.

Während dieser Zeit lebte er von seiner

Tätigkeit als Maler und Jazzmusiker. 1965

übersiedelte er nach Rohr im Burgenland,

wo der Heanzenzyklus, eine große Serie

von Bildern über das Südburgenland und

seine Bewohner entstand. Nebenbei

experimentierte er mit selbstgemachten

Instrumenten, photographierte und

machte Trickfilme für den ORF. Als Vor-

läufer der Grünbewegung in Österreich

sprach er ab den 70er Jahren verstärkt

gesellschaftliche und umweltpolitische

Themen in seinen Arbeiten an. Es entstand

der Zyklus „Ikonen des 20. Jahrhunderts“.

Ab 1983 entstanden Landschaftszyklen mit

Ansichten des Südburgenlandes. 1992

gründete er eine eigene Galerie, konzen-

trierte sich aber bald wieder auf seine

Malerei. Hermann Serient lebt in Wien und

Rohr und stellt in Österreich, Deutschland

und Japan aus. 
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Wirkliche Dämonen, 1969,

Öl auf Holz, 31 x 51 cm, signiert Serient

1969, verso altes Ausstellungsetikett,

Abbildung: Titelblatt, Ausstellungskatalog

Peithner-Lichtenfels, 1969
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Die Präsentation des vorliegenden Bildes ist einer glücklichen Fügung zu verdanken.

Es lehnte seit 1966 im Atelier des Künstlers, der damals auf dem Täfelchen an Farb-

proben für neue Arbeiten experimentierte. Hermann Serient erklärte sich bereit, diese

Schichten wieder abzunehmen und verriet uns obendrein einiges über seine Mal-

technik und seine Malmittel, deren Herstellung einen wesentlichen Arbeitsvorgang

für ihn bildet. Er verwendet ausschließlich selbsthergestellte Farben, die eine uner-

reichte Leuchtkraft besitzen und in vielfältigsten, changierenden Nuancen geheimnis-

volle Stimmungen ins Bild bringen.

Die „Mondnacht“ ist eines jener Bilder, in denen Serients Farben ihren Zauber entfal-

ten. Schummrig taucht der Mond die Szene in ein bläulich-violettes Licht. Er gibt den

Hügeln einen weißen Glanz, verstrahlt sein sanftes, rosa Licht und läßt den Körper

der Frau zartlila schimmern. Die beiden scheinen einen stummen Bund miteinander

abgeschlossen zu haben. Vergnügt lächeln sie einander zu. Verzückt streckt die Dame

ihre Hände in die stille Mondnacht, wohl wissend, daß am nächsten Morgen ihr

Liebhaber unauffindbar verschwunden sein wird. Es sei dahingestellt, was sich in die-

ser klaren Vollmondnacht ereignet hat oder ob alles nur ein Traum gewesen ist.

Hermann Serient Melk 1935

Mondnacht, 1966 , Öl auf Holz, 23,5 x 22 cm, signiert Serient, 

verso beschriftet und datiert 1966
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Der Spieler, 2003, Öl auf Holz,

18 x 13 cm, signiert & datiert Serient 03
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Angeführt von Gustav Klimt treten 1897 achtzehn Mitglieder aus der Gesellschaft

Bildender Künstler Wiens aus. Es ist die Geburtsstunde der Secession. Unter ihnen ist

auch Stöhr, der sich neben Klimt, Olbrich, Moser und Roller besonders eifrig für die

neue Vereinigung engagiert. Gemeinsam geben sie die Zeitschrift „Ver Sacrum“ her-

aus, die als Sprachrohr ihrer Ideen fungiert. Ernst Stöhr allein ist das Heft des 12.

Jahrganges gewidmet, wo er mit Zeichnungen und Gedichten hervortritt, die seine

vielseitige Begabung zeigen.

Einen bedeutsamen Teil seines Werkes widmet er, wie im Oeuvreverzeichnis festzu-

stellen ist, dem Porträt. Stöhr ist für dieses Metier bekannt. Seine Auftraggeber schät-

zen die tiefmenschliche Auseinandersetzung mit ihrer Persönlichkeit, die in seinen

Bildern steckt. So schreibt der Maler Josef Engelhart 1918 im Nachruf auf Ernst Stöhr:

„Es kann bei einem Menschen von solchem Naturell nicht wundernehmen, daß die

Frauen eine hervorragende Rolle in seinem Leben spielten und auch großen Einfluß

auf ihn ausübten. Es war ihm vielleicht am wohlsten in ihrer Atmosphäre, denn

Frauenschicksale interessierten ihn und sein tiefes, sympathisierendes Verständnis für

die weibliche Natur machten ihn zu ihrem teilnehmenden fördernden Freund, zum

intimen Vertrauten“

Auch in vorliegendem Gemälde, das an manche Porträts seines Kollegen Gustav Klimt

erinnert, versucht Stöhr eine psychologische Auseinandersetzung mit der Persönlich-

keit der Porträtierten. Es ist ein traumgleiches Bildnis einer melancholisch wirkenden

Dame. Im wallenden Abendmantel sitzt die Dargestellte vor einer Flußlandschaft, die

sich hinter den Ästen und dem schlanken Stamm einer Föhre erkennen läßt. In im-

pressionistisch-jugendstilartiger Manier taucht er das Bild in ein sanftes melancholi-

sches Blau. Poetisch hüllt er die Porträtierte in ein Dämmerungskolorit und gibt mit

seinem lyrischen Empfinden der Dame eine allegorische Hoheit. Stöhr gelingt es, die-

sem Bildnis eine stumme Sprache führen zu lassen.

Literatur: Ernst Stöhr zum Gedächtnis, Ausstellungskatalog der Secession, Wien

1918, Gedächtnisausstellung Ernst Stöhr, Ausstellungskatalog des Kulturamtes St.

Pölten, St. Pölten 1962, Frodl Gerbert, Kunst in Wien um 1900 - Die andere Seite,

Ausstellungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien 1987

Ernst Stöhr St. Pölten 1860 - 1917 St. Pölten

Damenbildnis, um 1905, Öl auf Leinwand, 90,5 x 66,5 cm, verso Nachlaßstempel,

Abbildung: Kunst in Wien um 1900 - Die andere Seite, Nr. 143

Ernst Stöhr studierte an der Wiener Kunst-

gewerbeschule und danach, von 1879 bis

1887, auf der Akademie der Bildenden

Künste. Daneben war er als Violinlehrer

tätig. 1896 trat er dem Künstlerhaus bei,

war jedoch 1897 einer der Mitbegründer

der Wiener Secession. 1903 und 1913

fanden dort Ausstellungen seiner Werke

statt. Stöhr trat neben seiner Arbeit als

Maler und Graphiker auch als Dichter und

Musiker hervor.
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Porträts, Landschaften und Blumenstücke bilden die klassische Trias im kreativen

Repertoire vieler Maler. Auch Viktor Tischlers künstlerisches Programm kreuzt

immer wieder diese Linie. Seine Auffassung in der Gestaltung dieses von einer langen

Tradition geprägten Sujets unterliegt einer gewissen Klassizität. Die strenge Vase mit

dem Blumenstrauß, die Illusion von Raum, der nahsichtige Bildausschnitt sind alles

Elemente, die Tischler wichtig sind. Interessant erscheint auch das Arrangement der

Blüten und Blätter, die zwei verschieden übereinandergelegte Dreiecke als geometri-

sche Form erkennen lassen.

So klassisch Tischlers Bildaufbau angelegt ist, so ausgefallen ist die Wahl seiner

Blumen. Wie kaum eine andere Pflanze entfaltet die Lilie einen intensiven Duft. Sie

wird nicht nur für ihr wohlriechendes Bukett, sondern auch für die Extravaganz ihrer

Blüten geschätzt. Vielleicht gibt dies den Ausschlag für die vorliegende Präsentation.

Oder ist es die schnelle Vergänglichkeit, die allem Blühenden innewohnt? Tischler ist

uns ab den dreißiger Jahren hauptsächlich als Maler lyrischer Landschaften mit zu-

rückhaltenden, dumpfen Farben bekannt. Freuen wir uns mit ihm, daß dieses äußerst

dekorative Gemälde eine Ausnahme in seinem Werk darstellt! 

Literatur: Die verlorene Moderne. Der Künstlerbund Hagen 1900-1938, Ausstel-

lungskatalog der Österreichischen Galerie, Wien 1993; Arthur Roessler, Der Maler

Viktor Tischler, Wien-Leipzig 1924

Viktor Tischler Wien 1890 - 1951 Beaulieu sur Mer

Blumenstilleben, um 1940, Öl auf Leinwand, 68 x 55cm, signiert V. Tischler 

Viktor Tischler studierte von 1907 bis

1912 an der Wiener Akademie. Studien-

reisen führten ihn nach Holland, Italien

und Frankreich. 1918 war er Mitbegrün-

der und Präsident des Künstlerbundes

Neue Vereinigung, ab 1920 auch Mitglied

des Hagenbundes. 1924 erschien eine

Monographie von Arthur Rössler über

Tischler. Trotz des Erfolges in Wien über-

siedelte er 1928 nach Paris wo er engen

Kontakt zu Josef Floch und Willy Eisen-

schitz hatte. 1941 emigrierte er in die USA

und kehrte 1949 nach Frankreich zurück.

Im Frühwerk expressionistisch, fand

Tischler ab 1925 zu einem poetischen

Realismus.
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Stilleben mit Krug, um 1930, 

Öl auf Leinwand, 60 x 77 cm,

signiert V. Tischler, Abbildung:

Hagenbundkatalog S. 222
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Der heimischen Kunstszene noch wenig vertraut sind die Arbeiten des Exilöster-

reichers Sylvain Vigny. In Paris und Nizza, speziell wegen markanter Ansichten Pariser

Straßen, belebter Strandszenen und Boulevards der französischen Riveria sowie

expressiver Blumenstilleben geschätzt, fällt dem Publikum in Österreich die künstle-

rische Einordnung schwierig. Wie Matthias Boeckl im Einleitungstext konstatiert, ist

die Beurteilung von Vignys spezifischer Ästhetik nicht im lokalen Betrachtungswinkel

vorzunehmen, sondern im Kontext der französischen und internationalen Moderne

zu betrachten. Dort drängen sich die Gegenüberstellungen dafür umso zahlreicher

auf. Man entdeckt den Vlaminck in Vignys Ansichten von Montmartre, gewahrt das

dunkle, oft ins Düstere und Geheimnisvolle wechselnde Kolorit von Rouault oder

spürt die Duftigkeit von Raoul Dufy in seinen Strandszenen.

Literatur: Cassou Jean, Sylvain Vigny (Monographie), Cannes 1961; Baum Peter (Hg.)

Lentos Kunstmuseum Linz. Gemälde - die Sammlung, Linz 2003

Sylvain Vigny Wien 1903 - 1971 Nizza

Blumenstilleben, um 1950, Öl auf Leinwand, x  cm, signiert Vigny

Sylvain Vignys Lebensgeschichte ist, spe-

ziell was seine Frühzeit betrifft, weitgehend

unbekannt. Er emigrierte in den zwanziger

Jahren nach Frankreich und lebte von

1929 bis 1934 in Paris. Im selben Jahr

übersiedelte er nach Nizza, wo er in

zahlreichen Galerien der Städte entlang

der Cote d’Azur sowie im Museum von

Cannes ausgestellt wurde. Auch in der

Schweiz hatte er immer wieder Ausstel-

lungen, zog aber vor allem durch den

Verkauf eines Gemäldes an das Musée

National d’Histoire et d’Art in Luxemburg

das Licht der Öffentlichkeit auf sich. Sein

Werk befindet sich in zahlreichen fran-

zösischen Museen u.a. im Musée National

d’Art Moderne in Paris. 1961 erschien

eine große, als Mappenwerk angelegte,

Monographie über Sylvain Vigny, mit

Texten von Jean Cassou und Reproduk-

tionen von Werken des Künstlers.
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Früchtestilleben, 1941, 

Öl auf Holz,     x     cm,

signiert & datiert Vigny 41
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