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VORWORT

Liebe Kunstfreundinnen und Kunstfreunde,

Sie halten unseren aktuellen Verkaufskatalog in Handen, dessen Zusam-
menstellung die Hauptbeschaftigung des Sommers in der Galerie bil-
det. Er markiert fiir uns den Startschuss in den Kunstherbst, zeigt die
Neuerwerbungen der letzten Monate und zahlreiche weitere Bilder,
die wir fiir Sie zuriickbehalten haben, damit der Katalog ein attrakti-
ves und interessantes Angebot darstellt.

Nachdem die Kunstmessen im Friihjahr zeitlich auf einen Monat
zusammengeschrumpft sind, Galerien, Museen und Theater erst im
April bzw. Mai wieder 6ffnen durften, wissen wir noch nicht, ob Herbst
und Winter wieder den gewohnten Ablauf an Kulturveranstaltungen
bringen werden. Einen GroBteil unseres neuen Angebots kdnnen Sie
also hiermit in gedruckter Form begutachten. Uber aktuelle Prisen-
tationen, thematische Zusammenstellungen und Nachrichten aus der
Galerie werden wir Sie auch bald wieder liber unsere E-Mail-News-
letter informieren.

Die Pandemie hat diesbeziiglich einen Anschub fiir neue Formate
und verstarkte Digitalisierung gegeben, die Sie vielleicht bereits wahr-
genommen haben. Ende Juni veranstalteten wir unter dem Namen Wid-
der Auktionen erfolgreich unsere erste Versteigerung, und iiber unsere
neue Seite www.widderhoeren.com sowie alle groBen Podcast Plattfor-
men konnen Sie Interviews und Aufzeichnungen anhdéren, die wir rund
um die Kiinstler und Kiinstlerinnen wie auch Themen unserer Gale-
rie zusammengestellt haben. Den Auftakt stellt eine Gesprachsreihe
iber den Wiener Maler und Grafiker Carry Hauser dar, dessen Nach-
lass wir verwalten.

Da auch meine Galerie nicht unbeeinflusst von den Bedingungen
der beiden letzten Jahre geblieben ist, haben sich zahlreiche personelle
Verdnderungen ergeben, die Sie als Kunden wahrscheinlich gar nicht
so sehr bemerken. Da ich aber den GroBteil meiner Zeit in der Gale-
rie verbringe, ist flir mich eine gute Zusammenarbeit, Kommunikation

und gegenseitige Wertschdtzung im Team enorm wichtig. So ist es
sehr befliigelnd, wenn in der Belegschaft neben der Stammmann-
schaft mit unserem EDV-Spezialisten Ivan Rancic und der langjah-
rigen Mitarbeiterin Julia Schwaiger vier neue motivierte Kollegen
und Kolleginnen hinzugekommen sind. Uber die Zugénge der beiden
neuen Kunsthistorikerinnen Antonia Fusban und Sonja Horak freue
ich mich gleichermaBen wie liber die Comebacks von langjahrigen
friiheren Mitarbeitern und Mitarbeiterinnen. Karoline Eberhardt ist
nach ihrer Karenz und Arno Loffler nach mehreren Stationen u. a.
als Kulturredakteur in Liechtenstein wiedereingestiegen. Fiir mich
sind diese inneren Rahmenbedingungen wichtiger als die duBeren
Umsténde, die letztendlich nur bedingt beeinflussbar sind. In diesem
Sinne sind das gute Aussichten fiir die kommende Zeit - fiir mich und
mein Team und auch fiir Sie, denn wir wollen wie gewohnt mit einem
guten Angebot sowie mit Herzlichkeit, Erfahrung und Esprit fiir Sie
bereitstehen.

Den Inhalt des Kataloges mochte ich hier nicht weiter ausfiihren,
denn Sie werden ja selbst Ihre personlichen Favoriten auf den folgen-
den Seiten entdecken. Hannes Etzlstorfer und Arno Loffler haben beide
wieder einmal Nachtschichten eingelegt, um interessante Texte zu
schreiben, die liber das, was Sie auf den Fotos sehen, hinausgehen. Alle
anderen haben eifrig zugearbeitet: fotografiert und gemessen, restau-
riert und gerahmt, lektoriert und redigiert. Allen Beteiligten gilt mein
Dank! Als ganzes Team freuen wir uns deshalb schon sehr auf Ihr
Feedback, Ihre Anrufe, E-Mails und Besuche in der Galerie. Gerne
bringen wir lhnen Bilder zum Probehdngen nach Hause und stehen
Ihnen fiir Preisauskiinfte und Anfragen zur Verfiigung. Auf bald und
viel Freude bei der Durchsicht unseres neuen Herbstkataloges!

Roland Widder



NESTOR CAMBIER

Couillet 1879 - 1957 Briissel

Der belgische Maler und Zeichner Nestor Cambier, der sich in erster
Linie als Portratist verstand, hinterlieB in seinem CEuvre auch Stadt-
und Naturlandschaften, Stillleben und Interieurs. Zudem schuf er
auch monumentale Wandbilder und Glasgemalde. Cambier stellte
erstmals 1903 im Triennale Salon der Schénen Kiinste in Briissel aus.
Er ging anschlieBend in die Vereinigten Staaten, wo er Portrats malte,
an der Academy of Fine Art in Philadelphia ausstellte und Glasfenster
flir die Herz-Jesu-Basilika in Newark entwarf. 1909 kehrte er nach
Belgien zuriick, wo er weitere Portrédts schuf und in seine Malerei
erstmals auch vermehrt Landschaftsmotive miteinbezog. In weite-
rer Folge verbrachte er bis 1933 mit Unterbrechungen insgesamt 19
Jahre im Vereinigten Konigreich. In den Kriegsjahren 1915 und 1916
vermachte er einige seiner im Auftrag des britischen Roten Kreuzes
entstandenen Werke Benefiz-Auktionen und erzielte dabei Preise, die
jenen der besten englischen Maler vergleichbar waren. Im Jahr 1923
wurde er Mitglied der North British Academy of Arts. Wahrend dieser
Zeit war er Gast von Sir Henry und Lady Barber am Culham Court in
der Nahe von Henley, Oxfordshire, wo er neben zahlreichen Portrats
seiner Mdzenin auch Interieurbilder von Culham Court und Gemalde
der umliegenden Landschaft anfertigte.

Dieses prachtvolle, 1922 datierte, Gemalde des Chrysanthemen-
Gewachshauses entstand in eben diesem Schloss, das nach einem
Brand in den Jahren 1770 und 1771 vom englischen Architekten Sir
William Chambers im Auftrag des damaligen Schlossbesitzers und Lon-
doner Anwalts Richard Michell wiedererrichtet wurde. Im Jahr 1893
wurde das Haus von Sir Henry Barber und seiner Frau Lady Martha
Constance Barber angemietet. Bei Schldssern dieser GroBe durften
Glashauser bzw. Orangerien nicht fehlen. Der Kiinstler kombiniert hier
seine Erfahrungen als Interieurmaler mit dem malerischen Duktus der
Blumenmalerei. Er lotet die ganze Raumtiefe des offensichtlich nur
fiir die Chrysanthemenzucht reservierten Glashauses aus, das wohl
als siidseitiger Anbau an das Schlossgebdude konzipiert wurde. Cam-
biers Interesse gilt dabei auch der ausgekliigelten Tragerkonstruktion
des Glasdaches mit seinen Bogentrdgern und Rahmen, die er zudem in
einen reizvollen Kontrast zum bliihenden Blumenmeer bringt.

Der Maler wahlt bei der Wiedergabe der bereits in fahles Herbst-
licht getauchten und in mattem Rosa, Gelb und Weinrot erbliih-
ten Chrysanthemen eine Mischung aus Draufsicht und Augenho-
hen-Ansicht. Dadurch riicken die Blumen in Nahsicht und begegnen
uns so auch als klassische Blumenstiicke. Diesem Prinzip folgt schon

Olga Wisinger-Florians um 1900 gemalte ,Bliihende Mohnwiese"
(Belvedere, Wien). Im Modus des Stimmungsimpressionismus gelingt
Cambier hier eine Synthese von Interieur- und Blumenbild. Ahnlich
wie etwa Carl Moll I6st er das florale Sujet aus der dekorativen Fla-
chenhaftigkeit der Jahrhundertwendekunst in Richtung akzentuier-
ter Rdumlichkeit. Cambier bezog wohl auch Anregungen aus Claude
Monets Garten- und Seerosenbildern mit ein, in denen die linea-
ren Strukturen mit der Uppigkeit der Vegetation dank eines homo-
genen Pinselstrichs eine malerische Einheit bilden. Im Unterschied
zu Monets spaten Seerosenbildern von 1920 iiberantwortet Cambier
seinen floralen Rapport nicht einer groBen, verwobenen Farbmasse:
Er isoliert noch vielfach die Einzelmotive und geht vor allem im Vor-
dergrund auf die unterschiedlichen Doldenformen und Bliitenstruk-
turen der Chrysanthemen naher ein. Damit erzielt er trotz der schma-
len koloristischen Skala ein Maximum an Differenzierung.

Die Vorliebe fiir Chrysanthemen in europdischen Garten erreichte
Ende des 19. Jahrhunderts ihren ersten Hohepunkt und erklart sich
vor allem aus dem Exotismus bzw. dem Japonismus der Jahrhundert-
wende. In ihrer Heimat Japan genieBen Chrysanthemen den Status
einer Nationalblume, wie auch aus der Bezeichnung des japanischen
Kaiserthrones als ,Chrysanthementhron” hervorgeht. Aufgrund ihrer
vergleichsweise langen Bliitezeit gilt diese klassische Herbstblume
dort als Sinnbild fiir Gliick und Wohlstand. Im viktorianischen Eng-
land - und von dort ausgehend auch in anderen Teilen Europas - sig-
nalisiert die Chrysantheme hingegen Beziehungswilligkeit. Schenkt
jemand eine Chrysantheme, dann meint er damit: ,Mein Herz ist frei".
Die vielfédltige Verwendung und Bedeutung der Chrysantheme als
Garten- und Parkpflanze sowie als Tisch- und Grabschmuck erklart
sich vor allem aus den typischen Bliitenfarben, die Cambier auch
hier versammelt: Die rosaroten Bliiten im Vordergrund stehen fiir die
junge Liebe, die gelben und orangen fiir Gliick und Ewigkeit und die
violetten Bliten im Mittelgrund fiir Nahe und Treue. Im Hintergrund
links finden sich auch einige wenige weiBe Chrysanthemen, deren
Farbe fiir den Tod steht.

Die Erinnerung an die Freundschaft wie auch die gegenseitige
Wertschatzung zwischen dem 1927 verstorbenen Sir Barber und
Cambier halt heute das Barber Institute of Fine Arts in Birmingham
aufrecht, das von Lady Barber 1932 gegriindet wurde und in dem sich
die vielleicht gréBte Sammlung von Gemalden sowie zahlreiche Foto-
grafien und Erinnerungsstiicke von Cambier befinden.



1 | GEWACHSHAUS MIT CHRYSANTHEMEN, 1922
Ol/Leinwand, 71,3 x 92 cm
signiert Nestor Cambier
verso Etikett: "Le serre de chrysanthemes au chateau de
Culham Court a Henley on Thames Angleterre peint par
Nestor Cambier en 1922" und Etikett: "peint par Nestor
Cambier N.B.A. de la North British Academy of Arts 1922"



EDMUND ADLER
Wien 1876 - 1965 Mannersdorf

Der gebiirtige Wiener Maler Edmund Adler, der zunachst an der
Kunstschule fiir Lithografie lernte, um dann von 1896 bis 1903 an
der Wiener Akademie der Bildenden Kiinste bei Christian Griepenkerl
zu studieren, siedelte sich 1910 mit seiner Familie in Mannersdorf
am Leithagebirge an. Eine Zdsur bildeten der Erste Weltkrieg und die
anschlieBende Kriegsgefangenschaft, aus der er erst 1920 zuriick-
kehrte. In der Folgezeit widmete Adler sich ausschlieBlich der Kunst:
Erst ein halbes Jahr vor seinem Tod legte er im Alter von 88 Jahren
den Pinsel weg.

Adler ist heute vor allem durch seine Portrdts sowie seine Kin-
der- und Jugendszenen in Erinnerung geblieben. Auf den ersten
Blick vermitteln sie jene ,heile Welt", wie sie ab der Mitte des 19.

2 | MILCHMADCHEN
Ol/Leinwand, 48 x 32 cm
signiert mit Pseudonym Edmund A. Rode

Jahrhunderts vor allem durch Kalenderblatter und Zeitschriften ide-
alisiert wurde und manchen Kiinstlern weite Verbreitung bescherte.
In seiner Motivwahl, Auffassung und Malweise schlieBt Adler noch
an die spatbiedermeierliche Genremalerei - und hier vor allem an
die themenverwandten spaten Kinderbildnisse Johann Baptist Rei-
ters - an. Auch Adlers kiinstlerischer Anspruch bewegt sich zwischen
Unmittelbarkeit und Naturalismus. Es sind malerisch vorgetragene
Riihrstiicke, die dem Betrachter in gefélligen Posen, heiter-anmu-
tigen Situationen und typengerechter Ausstaffierung serviert wer-
den: das frohliche Milchmédchen in Idndlicher Tracht und Ringel-
strimpfen mit Blechkanne und Korb oder der kleine Lausbub, der auf
einer nicht ndher lokalisierbaren verschneiten DorfstraBe nur darauf



3 | LAUSBUB

Ol/Leinwand, 48 x 32 cm
signiert mit Pseudonym Edmund A. Rode

zu warten scheint, seinen Schneeball auf den passenden Kontrahen-
ten werfen zu konnen. Gewandet in Lederhose und Trachtenjacke,
blickt er mit herabrutschenden roten Striimpfen und Hiitchen knapp
am Betrachter vorbei, als hétte er seine lebende Zielscheibe bereits
ausgemacht. Mit einem schelmischen Lachen scheint er diese abwar-
tend zu fixieren.

Adler verliert sich dabei nicht in detailreichen Schilderungen
oder in der prononcierten Behandlung des Lichts, sondern vertraut
ganz auf den Reiz der Momentaufnahme. Der Kunstkritiker Balduin
Groller brachte schon 1882 die Problematik dieser fiir die biirger-
lichen Salons bestimmten Kunstgattung auf den Punkt: ,Der Maler
braucht nicht witzig, nicht riihrend und nicht tiefsinnig zu werden,

aber malerisch hat er zu sein [...]. Die besten Einfalle verpuffen wir-
kungslos, wenn die Mittel, mit welchen sie zum Ausdruck gebracht
werden sollen, unzureichend sind." Adler blendet alles aus, was die
Heiterkeit und Anmut dieser Momentaufnahmen stéren kdnnte:
Seine Kinder leiden nicht unter der Last der ihnen aufgebiirdeten
Arbeiten, frieren nicht im Eis, hungern oder sind Opfer einer sons-
tigen sozialen Notlage. Vielmehr gilt seine Begeisterung rodelnden
und schneeballwerfenden Dorf- oder Bauernkindern, die Schnee-
manner bauen. Adler schildert sie mit jenem ,gesunden Humor
und einem auBerordentlich feinen koloristischen Gefiihl", wie dies
etwa auch seinem dlteren Genrekollegen Carl Kronberger attestiert
wurde.



Erst mit zunehmender Bedeutung von Fotografien und Ansichtskar-
ten nach 1900 ist die im 17. Jahrhundert aufgekommene und auf
Wirklichkeitsndhe bedachte kiinstlerische Darstellung von Stadtan-
sichten oder Landschaften aus der Mode gekommen. Rudolf von Alt
hat beispielsweise diese gemalten Ansichten von Platzen, Gebau-
den und Gassen als virtuose Prézisionsmalerei betrieben und den
damals nur in SchwarzweiB erhiltlichen Fotografien noch Konkur-
renz gemacht. Nicht so in diesem Bild vom Rochusmarkt im dritten
Wiener Gemeindebezirk: Hier steht weniger die detailgetreue Wie-
dergabe der barocken Doppelturmfassade der Rochuskirche, sondern
das belebte Treiben auf diesem kleinen traditionsreichen Markt im
Mittelpunkt. Bereits 1192 befand sich auf dem Geldnde ein wichtiger
Handelsweg. Ende des 18. Jahrhunderts entwickelte sich dann dort
der damalige Augustinermarkt. Bei der Bevdlkerung biirgerte sich
mit der Zeit allerdings aufgrund der angrenzenden Kirche der Name
Rochusmarkt ein, der schlieBlich auch von offizieller Seite libernom-
men wurde.

Auch in der Ansicht des Wiener Stephansdomes von Josef Vaic
geht es nicht in erster Linie um die detailgenaue Wiedergabe. Der
aus dem bohmischen Domauschitz stammende Maler, Zeichner und
Druckgrafiker studierte bei Professor Neuhaus in Amsterdam, weiters
in Den Haag und Paris. Vaic widmete sich vorerst der Malerei und
dann in Prag auch der Zeichnung. Spater konzentrierte er sich auf die
Grafik - und hier vor allem auf die Kunst der Radierung. Seine stan-
dig wiederkehrenden Motive bezog er vor allem aus den pittoresken

UNBEKANNTER KUNSTLER

4 | ROCHUSMARKT
Ol/Leinwand, 53,2 x 42,2 cm
unleserlich signiert

JOSEF VAIC

Domauschitz 1884 - 1961 Prag

5 | STEPHANSDOM, 1906
Aquarell und Bleistift/Karton, 49 x 34,5 cm
signiert Vaic, datiert 06

Gassen und Platzen seiner Wahlheimat Prag. Die vorliegende Ansicht
des Wiener Stephansdomes bildet daher eine besondere topografi-
sche Ausnahme und gibt auch Einblick in seine Mal- und Zeichen-
kunst. Diese ist durchdrungen vom Bemiihen, keine Flache unbelebt
und ungestaltet zu lassen. Fiaker sdumen den Dom und beleben den
Vorplatz. Nur sparsam setzt Vaic Staffagefiguren ein.

Vaic hinterlegt das Hauptmotiv mit der siidseitigen Ansicht der alt-
ehrwiirdigen Metropolitankirche St. Stephan mit einem leicht chan-
gierenden, monochromen Hintergrund, den er, sowohl im Himmel als
auch auf dem Platz, in ein Geflecht von Linien aufldst. Vaic setzt auf
eine malerische Grundstimmung, ohne die architektonischen Detail-
formen der Siidfassade zu vernachldssigen: Jede Linie der Architektur
des Doms ist liber der Aquarellierung mit Bleistift nachgezogen.

Ahnlich wie der etwas 3ltere 6sterreichische Radierer, Lithograf
und Kupferstecher Luigi Kasimir fand Vaic iber seine Aquarell-Vedu-
ten zur Kunst der Radierung. So entwickelte sich auch Vaic zu einem
der profiliertesten und produktivsten Grafiker der Tschechoslowa-
kei und gilt heute als einer der bedeutendsten Schopfer von Prager
Stadtveduten des 20. Jahrhunderts. Das Spannende an der vorliegen-
den Arbeit ist jedoch, dass Vaic hier weit liber das klassisch Veduten-
hafte hinausgeht und in der Gesamterfassung das schon damals auch
zum Firmenlogo erstarrte Sujet des Domes in einer Weise auffasst,
welche die Einfliisse der Moderne deutlich erkennen Idsst. In seiner
Gestaltungsweise driickt sich kiinstlerische Okonomie aus und die
ungezwungene Vermeidung des Klischeehaften.






ERWIN DOMINIK OSEN

Wien 1891 - 1970 Dortmund

6 | DONAUAUEN

Ol/Leinwand, 35,5 x 50,5 cm
signiert Erwin Dom Osen

Erwin Dominik Osen zahlt zu den geheimnisumwitterten Personlich-
keiten der Wiener Kunstszene, wobei er zumeist im Zusammenhang
mit Egon Schiele Erwdhnung findet. Diesem war er enger Freund,
Muse, Modell und manchmal auch kreativer Vordenker. Osens Schaf-
fen und Bedeutung war allerdings schon von Kindheit an nicht allein
auf die bildende Kunst beschrankt: Bereits im Alter von sechs Jahren
besuchte er die Ballettschule der Wiener Hofoper und wurde dabei
auch von Gustav Mahler gefordert. In weiterer Folge begann Osen
ein Kunststudium an der Wiener Akademie bei Christian Griepenkerl,
wo er Schiele kennenlernte. Osen nahm zudem Privatunterricht beim
Maler und Biihnenbildner Alfred Roller, der vom Wiener Hofopern-
direktor Gustav Mahler 1903 an das Haus am Ring geholt wurde,
um hier die Biihnenbildkunst zu reformieren. Neben seiner Tatigkeit
als Theatermaler trat Osen auch als Mimiker in Varietés auf, wo er
mit seinen expressionistischen Posen Schiele fiir eine Reihe von Akt-
zeichnungen anregte. Osen etablierte sich als exaltiertes Unikum und
als faszinierender Mediendarling.

Schiele tibernahm 1912 voriibergehend Osens Atelier, als dieser
Schiiler von Anton Brioschi, Ausstattungschef der Hofoper, wurde.
1914 gestaltete Osen die Biihnenbilder fiir die erste Auffiihrung von
Wagners Biihnenweihefestspiel ,Parsifal® auBerhalb Bayreuths am
Neuen Deutschen Theater in Prag. Zu diesem Zeitpunkt scheint er
beinahe gefragter als Schiele, wie aus einem Brief Osens von 1913
hervorgeht. Darin klagt er seinem Kiinstlerfreund Schiele aus Miin-
chen, wohin er im Friihling des Jahres gezogen war, um am Kiinstler-
theater zu arbeiten: ,Ich hab wahnsinnig viel zu tun, so eine Parsifal
Ausstattung ist eine Hurnarbeit!"

In den ,Donauauen” zeigt Osen eine symbolistisch tiberhéhte Land-
schaftsauffassung und prasentiert keine konkret fassbare topografische
Beschreibung. Geheimnisvoll zeichnet sich unter der schimmernden

Oberflache, die eine Auseinandersetzung mit dem Impressionismus
und von ihm abgeleiteten divisionistischen Malkonzepten erahnen las-
sen, eine Fluss- und bewaldete Au-Landschaft ab. Im Hintergrund
bildet die strahlende Sonne gleichsam das Zentrum der Komposi-
tion. Die einzelnen Bildpldne sind durch die Flussverldufe kulissen-
haft getrennt, die das Bild horizontal durchqueren. Im Mittelgrund
verortet Osen den Hauptfluss. Auf dem vorgelagerten Flussufer erhe-
ben sich einzelne Badume, deren diinne und zumeist astlose Stimme
sich im Seitenarm der Donau spiegeln. Die eigentlichen Baumkronen
[6st Osen summarisch auf, indem er das Blattwerk in einem flirren-
den Bildteppich zusammenfasst, den nur die Strahlkraft der Sonne zu
durchdringen vermag. Damit leuchtet diese Landschaft Osens gleich-
sam von innen auf - als ware sie von Rontgenstrahlen getroffen,
herausgel6st aus dem einstigen Umfeld. Alles Zuféllige und Natura-
listische scheint getilgt. Osen findet hier offensichtlich dank seiner
Auseinandersetzung mit der Blihnenbildkunst seiner Zeit und unter
dem Einfluss von Schieles expressionistischer Landschaftskunst zur
Freiheit der abstrahierenden Gestaltung von Natur. Osen ringt auch
hier um Darstellungsmdglichkeiten des Metaphysischen. Er setzt
dabei auf surrealistische Effekte, die er vor allem in seinen nach 1910
entstandenen exotischen Landschaften einzusetzen sucht. Osens
Gemalde lasst allerdings auch bereits die labile psychische Konsti-
tution des Kiinstlers erkennen, der sich im Friihjahr 1915 im Neuro-
logiezentrum im Wiener Garnisonsspital Il wegen anhaltender ,Ner-
venschwéche" behandeln lassen musste.

Das Gemalde ist mit ,Erwin Dom Osen” signiert und verweist damit
auf Osens Pseudonyme ,Mime von Osen” und ,Erwin Dom-Osen". Seine
Wiener Herkunft verschleiernd, nannte sich Osen dann bei seiner
1945 erfolgten Riickkehr nach Wien ,Dom O-Sen."






MORIZ NAHR
Wien 1859 - 1945 Wien

Der Wiener Fotograf Moriz Nahr gilt nicht nur als einer der wich-
tigsten Erneuerer in der Fotografie im ,Wien um 1900" Als kiinst-
lerischer Freund und Wegbegleiter des Malers und Zeichners Gustav
Klimt und der durch ihn mitbegriindeten Kiinstlervereinigung ,Seces-
sion" schuf Nahr zahlreiche Aufnahmen von Klimt und dessen Wiener
Ateliers - darunter auch von Klimts letztem Atelier in der Feldmiihl-
gasse mit den unvollendeten Gemalden des Meisters. Nahrs Foto-
kunst dokumentiert dessen enge Verbindung zu Gustav Klimt und zur
Wiener Secession fiir die Nachwelt sowie seine Beziehung zur Familie
Ludwig Wittgensteins und zum Kaiserhaus. So ernannte ihn Thron-
folger Erzherzog Franz Ferdinand 1908 zu seinem Kammerfotogra-
fen. Aufgrund der vielfaltigen Auftragsinteressenten und durch seine
Arbeit als freiberuflicher Fotograf hat sich ein vielschichtiges CEuvre

7 | PORTRAT GUSTAV KLIMT, 1917
Matt-Albumin-Druck/Studiokarton, 19,8 x 13,1 cm
handschriftliche Widmung von Gustav Klimt:
.Wien 1917, Frau Johanna Stade, zur freundlichen
Erinnerung von Gustav Klimt"
vgl. Kat. Moriz Nahr, 2018, S. 138

erhalten, das Landschafts-, Architektur-, Portratfotografie umfasst
und sich zudem der Street Photography (Naschmarktszenen, 1918)
und Ausstellungsdokumentation (Wiener Secession) zuordnen l4sst.

Die Fotografien, die Nahr von Klimt anfertigte, zeigen die kiinstle-
rische Verbundenheit und Vertrautheit, die auch im taglichen gemein-
samen Friihstiick Klimts und Nahrs zum Ausdruck kam. Umgekehrt
lieB sich wiederum Klimt von den fotografischen Motiven Nahrs ins-
pirieren, wie etwa die Ubereinstimmung im Gemilde Buchenwald |
von 1902 verdeutlicht. Bei der nebenstehenden Fotografie gedenkt
Klimt in der 1917 datierten Widmung seines befreundeten Wiener
Modells, der 1883 geborenen Wienerin Johanna Staude, die er auch
in einem zwischen 1917 und 1918 entstandenen Portrét verewigt hat
und die nicht nur ihm, sondern auch Egon Schiele Modell stand.



8 | NIXE

Mischtechnik/Karton, 31,5 x 25,5 cm
verso Stempel Arnold Lanzenberger
Wien, | Operngasse 4 und beschriftet
aus dem Nachlass von Franz Wacik
akad. Maler, Magda Daiml| Wacik

FRANZ WACIK
Wien 1883 - 1938 Wien

Zu den erfolgreichsten und bekanntesten dsterreichischen Illustratoren
von Kinder- und Jugendbiichern zéhlt der Wiener Kiinstler Franz Wacik.
Seine zumeist farbig ausgefiihrten Bildmotive finden sich in Werken
von Hans Christian Andersen und der Briider Grimm, wie auch in den
Erzdhlungen E. T. A. Hoffmanns, Hugo von Hofmannsthals oder Cle-
mens Brentanos. Das kiinstlerische Riistzeug erwarb Wacik, der nach
dem Besuch der Handelsschule als Kontorist sein Geld verdiente, zuerst
in der Malschule Strehblow, die er zeitgleich besuchte. In den Jahren
1901/1902 fand er dann an der Kunstgewerbeschule bei Roller und von
1902 bis 1908 an der Akademie der bildenden Kiinste bei den Professo-
ren Griepenkerl, Rumpler und Lefler einen Studienplatz. Seine kiinstleri-
sche Feuertaufe als lllustrator bestand er als Mitarbeiter der humoris-
tischen Zeitschrift ,Die Muskete", fiir die er zwischen 1906 und 1919
mehr als 600 farbige Bilder beisteuerte. Im Jahr 1924 schuf er die Fres-
ken im ErdgeschoB der Secession, deren Mitglied er 1910 wurde und wo
er 1918 und 1919 in Ausstellungen vertreten war.

Wacik umkreist in der vorliegenden Komposition das Marchen-
und Sagenmotiv der Nixe, das sich beispielsweise in den Erzahlungen

der Gebriider Grimm von der ,Wassernixe" und der ,Nixe am Teich"
oder in Ludwig Bechsteins Sage ,Der Miiller und die Nixe" findet.
Wacik prasentiert das Motiv der jungen Nixe mit dem weiBen Leib
und der ornamental aufgeldsten Haarpracht vor einer in unter-
schiedlichen Blautonen gehaltenen Hintergrundfolie. Damit scheint
die Darstellung auch Grimms ,Nixe im Teich" zu folgen: ,Er wen-
dete sich um und erblickte ein schones Weib, das aus dem Wasser
tauchte. Ihre langen Haare, die sie mit ihren zarten Handen Gber der
Schulter gefasst hielt, flossen zu beiden Seiten herunter und bedeck-
ten ihren weiBen Leib." Nur skizzenhaft fiigt Wacik im Hintergrund
links die hiangenden Aste einer Weide ein. Fin weiBer, tempelartiger
Bau mit flacher gelber Kuppel bildet den eigentlichen Hintergrund.
Wie ein Klimt-Zitat wirkt die ornamentale, buntfarbige Auflésung der
Umgrenzungsmauer dieses Baus, wie auch der Fische an ihrer Ober-
seite. Wacik setzt ganz auf die dekorativ-plakative Wirkung und ver-
zichtet dabei génzlich auf Rdumlichkeit. Damit folgt er den Gestal-
tungsprinzipien der secessionistischen Grafik.
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MAX OPPENHEIMER
Wien 1885 - 1954 New York

PORTRAT PETER ALTENBERG
Radierung/Papier, 16 x 13,5
signiert Mopp, nummeriert 26/50
von Peter Altenberg signiert
abgebildet in Pabst 1993, Nr. 35

TRUDE FLEISCHMANN

Wien 1895 - 1990 Brewster, New York

PORTRAT PETER ALTENBERG

Matt-Albumin-Druck/Studiokarton, 21,2 x 16,6 cm

signiert H. Schieberth

handschriftliche Widmung von Peter Altenberg: ,Meiner heiligen
Freundin und Pflegerin Johanna Staude, Oktober, November, Dezember
1918. Peter Altenberg, in einer meiner unheilvollen Krisen"

verso beschriftet zur Erinnerung an die lange Nacht am 3. XIl. 1918
abgebildet in Kat. Tude Fleischmann, 2011, S. 15

Das vorliegende Portratfoto Trude Fleischmanns vom Wiener Kaffee-
hausliteraten Peter Altenberg stellt in mehrfacher Hinsicht ein auBer-
ordentlich seltenes Dokument dar: Zum einen handelt es sich um einen
Vintage-Print; nur ein weiterer Abzug ist bekannt. Dieser fand als Vor-
lage fiir Reproduktionen und Drucke, u. a. auch fiir Peter Altenbergs
Buch ,Nachlese”, Verwendung. Zum anderen findet in der Widmung
Peter Altenbergs Pflegerin Johanna Staude Erwédhnung, die vor allem
als Modell Gustav Klimts und Egon Schieles bekannt geblieben ist und
die wohl auch auf Klimts Empfehlung zu Altenberg kam. So wie Trude
Fleischmann entstammt auch Peter Altenberg, der als Richard Eng-
ldnder in Wien geboren wurde, einer gutbiirgerlichen jidischen Fami-
lie. 1900 trat Altenberg jedoch aus der israelitischen Religionsgemein-
schaft aus, um sich schlieBlich im Jahr 1910 in der Wiener Karlskirche
taufen zu lassen; Taufpate war der Architekt Adolf Loos.

Trude Fleischmann machte diese Aufnahme des in nachdenklicher
Pose verharrenden Dichters Altenberg mit Schal, typischem Schnurr-
bart und bohemienhafter Bekleidung gegen Ende ihres dreijahrigen

10

Berufspraktikums im Atelier von Hermann Schieberth am Kaiser-
Karl-Ring 11 (heute Opernring). Die Vorgeschichte zu diesem Foto
liest sich wie eine der schalkhaften Episoden aus Altenbergs Erzah-
lungen: Peter Altenberg und sein Freund und Taufpate Adolf Loos
tauchten eines Morgens angeblich nach einer durchzechten Nacht
im Atelier von Hermann Schieberth auf, um sich von ihm portratieren
zu lassen. Da Schieberth jedoch verreist war, ibernahmen die jun-
gen Praktikantinnen Fleischmann und Pisk diesen Portratauftrag: ein
Doppelportrat vom Poeten und dem ob seiner scharfen Gesellschafts-
kritik gefiirchteten Architekten sowie zwei Einzelportrdts der beiden.
Fleischmanns Matt-Albumin-Abzug von diesem Foto ist auf origi-
nalem Studio-Karton von Schieberth montiert und von diesem auch
signiert, da Fleischmann zu dieser Zeit lediglich als seine Praktikantin
angestellt war. Peter Altenberg widmete die Fotografie kurz vor sei-
nem Tod an seine ,heilige Freundin und Pflegerin Johanna Staude"
Riickseitig vermerkte diese ,als Erinnerung an die lange Nacht am
3. XIl. 1918"
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MAX OPPENHEIMER
Wien 1885 - 1954 New York

Der Gedanke, Musik zum Gegenstand der bildenden Kunst zu machen,
resultiert aus dem im 19. Jahrhundert erfolgten Aufstieg der Musik im
seit dem Barock ausgetragenen Wettstreit der Kunstgattungen, dem
.paragone”. Das auf Horaz' ,ars poetica” zuriickgehende ,ut pictura
poesis” (,wie die Malerei so die Poesie") wurde durch die Betonung
einer engen Bindung der Malerei an die Musik abgeldst: ,ut pictura
musica”. Max Oppenheimer, begnadeter Maler und Grafiker und mit
Schiele und Kokoschka einer der wichtigsten Proponenten des Friih-
expressionismus in Osterreich, war auch leidenschaftlicher Musiker.
Er verfiigte nicht nur lber eine auBerordentliche musikalische Bil-
dung, sondern spielte auch sehr gut Geige. Er besaB3 zwei wertvolle
Violinen, eine Vuillamue und eine der friihesten Amatis von 16086.
In seiner Schweizer Zeit von 1915 bis 1925 begann er sich bildne-
risch mit dem Thema Musik auseinanderzusetzen, unter Einbezie-
hung von Stilmitteln des Futurismus und des Kubismus. So befasste
sich Oppenheimer mehrmals mit dem Rosé-Quartett und schuf 1923
das monumentale Olgemalde ,Die Symphonie”, welches die Wiener
Philharmoniker unter dem Dirigat Gustav Mahlers zeigt und im Bel-
vedere zu bewundern ist.

Auf der Lithografie ,Malerei und Musik" von 1919, auf der Oppen-
heimer mit der fiir ihn typischen Meisterschaft die Vorziige und
Maoglichkeiten der Malerei und der Druckgrafik vereint, wird raum-
zeitlich zusammengefiihrt, was der Meinung des Kiinstlers nach
unmittelbar zusammengehdort, ndmlich beide Kunstgattungen repréa-
sentierende Gegenstdnde, sowie Hdnde und Unterarme des Kiinst-
lers. Das Ineinanderdringen einzelner Bildelemente als futuristisches

11 | MALEREI UND MUSIK, 1919
Farblithografie/Papier, 80,5 x 67 cm
monogrammiert MOPP, nummeriert 5/50
monogrammiert und datiert im Druck MOPP 1919
abgebildet in Pabst 1993, Nr. L 14, 0.S.; Ausstellungskatalog
des Judischen Museums in Wien, 1994, S. 137

12

DIE AMATI, 1932

Farblithografie/Papier, 67 x 55 cm

monogrammiert und datiert im Druck MOPP 32

abgebildet in Pabst 1993, Nr. L 22, 0.S.; Ausstellungskatalog
des Judischen Museums in Wien, Wien 1994, S. 163

Gestaltungsprinzip klingt in der unrealistisch gefdhrlichen Nahe
der Geige zu den Malutensilien an. Futuristische ,Kraftlinien" bzw.
.Rhythmisierungen”, wie Oppenheimer sie nennt, lassen sich in den
blauen, auf die Bildmitte ausgerichteten Flachen erkennen. Gleich-
zeitig entfernt sich Oppenheimer von der futuristischen Forderung,
Tone in rein abstrakter Weise erscheinen zu lassen, und greift statt-
dessen die Konvention auf, nichtgegenstéandliche Begriffe durch ihren
Inhalt erlduternde Objekte zu veranschaulichen. Der Kiinstler ver-
zichtet auf die Darstellung der Person, Gegenstand der Anschau-
ung ist die Kunst an sich. Einzig die sehnigen Héande, die kraft- und
gefiihlvoll zugleich die Flasche mit dem Terpentin oder Leindl 6ffnen,
diirften jene Oppenheimers sein.

13 Jahre spater entsteht, als nachgereichtes Pendant, die Litho-
grafie der ,Amati", wobei Oppenheimer das Motiv bereits 1918 als
Olbild und 1924 als Lithografie fiir ein Hagenbund-Plakat umge-
setzt hat. Seine Lieblingsgeige aus der Cremoneser Werkstatt wird
uns gleich zweimal vor Augen gefiihrt, aus unterschiedlichen Per-
spektiven und erneut unter Missachtung des herkdmmlichen Raum-
Zeit-Gefliges. Beide Hande des anonymen Musikers, wohl wieder mit
Oppenheimer identisch, sind ebenfalls je zweimal zu sehen. Einmal
streicht die Rechte die Saiten mit dem Bogen, einmal spielt sie Pizzi-
cato. Ist die Dynamik in ,Malerei und Musik" eher potenziell, d. h. in
den dargestellten Kunstgattungen begriindet, ist sie in ,Die Amati”
real und unmittelbar: Die musizierenden Hande und die Geige sind in
ebenso heftiger Bewegung wie die Notenblatter.



17






13 | FRAUENPORTRAT, 1946

14

15

16

17

Aquarell/Papier, 43,2 x 30,5 cm
signiert Hlawa, datiert 46
verso betitelt Portratskizze

FRAUENPORTRAT, 1945
Aquarell und Bleistift/Papier/Karton, 31,2 x 27,2 cm
signiert Hlawa, datiert 45

PORTRAT DR. FIALA 1, 1945

Aquarell und Bleistift/Papier/Karton, 60,7 x 42,5 cm
signiert Hlawa, datiert 45

verso beschriftet Dr. Fiala Dirigent + Komponist

PORTRAT DR. FIALA I

Aquarell und Bleistift/Papier/Karton, 41,7 x 20,5 cm
monogrammiert Hl

beschriftet Aquarelle Hlawa

PORTRAT DR. FIALA IIl , 1946

Aquarell und Bleistift/Papier/Karton, 60,7 x 42,5 cm
signiert Hlawa, datiert 46

verso beschriftet Dr. Fiala Dirigent + Komponist

STEPHAN HLAWA

Wien 1896 - 1977 Wien

Der gebiirtige Wiener Kiinstler Stephan Hlawa studierte an der Wiener
Akademie der bildenden Kiinste bei Rudolf Bachler sowie an der Aka-
demie fir Musik und darstellende Kunst Gesang. Er ist vor allem als
Biihnen- und Kostiimbildner an den wichtigsten Hausern des Landes
tatig gewesen - am Wiener Burgtheater zwischen 1932 und 1945
sowie ab 1948 fiir die Wiener Staatsoper und Volksoper, wie auch
flir das Wiener Volkstheater, die Salzburger Festspiele und das Inns-
brucker Landestheater. Er tritt jedoch auch als Maler, Grafiker und
Buchillustrator in Erscheinung. So steuerte er etwa zwdlf Original-
radierungen flir Hans Miillers ,Spiegel der Agrippina” aus dem Jahr
1919 bei. In seinem bildkiinstlerischen CEuvre lasst sich eine Ent-
wicklung von einer expressionistischen Diktion zu einer gemaBigten
Moderne nachzeichnen.

In den hier prasentierten Portratstudien des aus Purkersdorf gebiirti-
gen Musikliebhabers, Musikinstrumentensammlers, Konzertmanagers,
Kunsthandlers und Teilhabers der Manner-Fabrik Erich Fiala wird
Hlawas Auseinandersetzung mit den unterschiedlichsten modernen
Stromungen in der Osterreichischen Portratmalerei nach Ende des
Zweiten Weltkriegs ersichtlich. Von Sergius Pauser scheint er die

Posensprache der Dargestellten, von Josef Dobrowsky den expressi-
onistischen Impetus, von Herbert Boeckl den Mut zur analytischen
Abstraktion und die Lust am koloristischen Experiment und vielleicht
auch vom jungen Weiler die Kunst, die Grenzen zwischen Malerei
und Zeichnung verschwimmen zu lassen, teilweise Gbernommen zu
haben.

Wenn er Fiala in Frack und mit Brille portratiert, dann kommt
Hlawa zudem seine langjahrige Erfahrung als Kostlimbildner zugute:
Mit wenigen Pinselstrichen weiB er das Charakteristische und das
fiir die problematische Figur Fialas typische Moment zu akzentuie-
ren. In erster Ehe war Fiala mit der beriihmten Wiener Cembalistin
und Expertin fiir historische Musikinstrumente Isolde Ahlgrimm ver-
heiratet, deren Konzertmanager er werden sollte. Im Habitus dieses
Portrats schwingen daher Assoziationen mit Portrdts von Gesangs-
solisten, Konzertmusikern oder Dirigenten mit. Hlawas Portrats ent-
standen unmittelbar nach Kriegsende, als Fiala ein Ansuchen auf
Ausnahme von der strafrechtlichen Verfolgung und von Siihne-Fol-
gen fiir enemalige NSDAP-Mitglieder stellte. Dem Ansuchen wurde
stattgegeben.
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STEPHAN HLAWA
Wien 1896 - 1977 Wien

18 | EIN TRAUM

Tusche und Bleistift/Papier, 31 x 42,5 cm
signiert Hlawa, nummeriert ||

Stephan Hlawas Tuschezeichnung ,Ein Traum" steht in der stilisti-
schen Tradition des Surrealismus. Dabei wird neben Traumhaftem
auch Traum-Affines wie Tagtrdume, Visionen, Halluzinationen und
Phantasmagorien beriicksichtigt. Lange vor Sigmund Freuds Traum-
deutung rang die Menschheit um das Aufdecken eines verborge-
nen Sinns in den Traumerzdhlungen; ein Ringen, das uns schon in
den friihen religiosen und mythischen Traditionen - etwa in der
Gestalt eines Offenbarungsmoments - begegnet. Zwar ist Traumen
eine unwillkiirliche und unbeeinflussbare Bewusstseinstatigkeit, doch
ihre Mitteilung ist umso starker angewiesen auf einen Transformati-
onsprozess, der die Rekapitulation des Traums als Erinnerungsarbeit
erkennen l3dsst. Damit ist auch Hlawas Bild in erster Linie als ein sub-
jektives und dabei diffus wirkendes Traumprotokoll zu verstehen, das
hier vor allem in der unvermittelten Konfrontation der symbolbehaf-
teten Motive zum Ausdruck kommt. Diese umkreisen den Themen-
kreis rund um die Fliichtigkeit der Zeit, unsere Sterblichkeit und das
Nicht-Entrdtselbare und Geheimnishafte. Hlawa flankiert die Kompo-
sition links mit einer antiken Frauenskulptur vor einem Vorhang und

18

19 | DIE SELBSTMORDER, UM 1925
Tusche/Papier, 43,2 x 54 cm
signiert Hlawa
verso betitelt Die Selbstmorder

rechts mit einer tickenden Pendeluhr. Den Vordergrund okkupiert ein
liegender Mann im Anzug, von dem wir nicht wissen, ob er trdumt
oder tot ist, und hinter den der Maler einen geschlossenen Prunksarg,
einen Windhund sowie eine schwebende Nautilusmuschel einfiigt.
Dahinter 6ffnet sich der Blick in eine geheimnisvolle Berglandschaft.
Hlawas kiinstlerisches Traumprotokoll versteht sich als Geddchtnis-
protokoll und die Traummitteilung als eine ,nachtragliche Aneignung
des Fllichtigen" und als visualisierter Prozess der Aneignung, Anna-
herung, Versprachlichung, Ubersetzung oder Transformation.

Die rdumlichen Beziehungen zwischen den Objekten treten hier
in den Hintergrund, werden aufgeldst, ohne jedoch ihre Raumbeziige
vollig zu negieren. Die antike Biiste verweist zudem auf das Bemii-
hen der Antike, dem Traum einen Sinn zu geben: Wahrend Platon bei-
spielsweise noch davon ausgeht, dass Trdume von Gottern geschickt
werden, interpretiert sie sein Schiiler Aristoteles als eine notwen-
dige Form der Regeneration und liefert damit die erste traumtheo-
retische Analyse und auch erste Ansatze moderner, physiologischer
Erkldarungsversuche des Traumverstandnisses.



In seiner disteren Tuschezeichnung ,Die Selbstmdrder” thematisiert
Hlawa ein Tabuthema, das sich schon seit der Antike in der Kunst-,
Kultur- und Literaturgeschichte nachweisen lasst. Die Beispiele reichen
von der Kdnigin Dido, die sich aus Liebeskummer mit Schlangengift
umbringt, dem Selbstmord des Ajax oder dem Selbstmord der Lucre-
tia liber den biblischen Judas Ischarioth, der sich nach dem Verrat Jesu
am Olberg erhangt, bis hin zu tragischen aktuellen Beispielen fiir den
Suizid als Protest und Attentat (,Selbstmordattentater”). Nachdem der
Versuch, sich das Leben zu nehmen, tiber Jahrhunderte als Siinde oder
Ausdruck einer psychischen Krankheit betrachtet und in einigen Lan-
dern sogar strafrechtlich sanktioniert wurde, vollzieht sich seit dem 20.
Jahrhundert ein tiefgreifender Wandel, der zur Entstehung einer neuen
Sterbekultur beigetragen hat. Der eigene Tod gilt immer haufiger als
ein Vorhaben, das vom Individuum selbst gestaltet und verantwortet
wird. Wer sich das Leben nimmt, will es nicht mehr nur ausléschen,
sondern auch ergreifen und ihm neue Bedeutung geben.

Hlawa arbeitet sich am Thema in einer expressionistisch-abstra-
hierenden Bildsprache ab, die nur Interesse am Flachigen, an Motiv-
floskeln und der Kontrastwirkung von Hell-Dunkel zeigt. ,Ins Wasser
gehen" - Hlawa setzt hier dieses klassische Synonym fiir den Frei-
tod am Beispiel seiner Protagonisten um: eine Mutter mit Kind, ein
bereits ins Wasser steigender Mann sowie ein vermummtes Mad-
chen, das ihm in den Tod folgen mochte. Hlawa verarbeitet hier Dar-
stellungsmodi der deutschen expressionistischen Holzschnittkunst,
nimmt aber fiir die Klitterungen des Umraumes auch stilistische
Anleihen bei Lyonel Feininger. Inwieweit der Maler, Grafiker und
Biihnenbilder Hlawa hier auch Anregungen aus dem absurden bzw.
existenzialistischen Theater verarbeitet hat, ldsst sich nur vermuten.
So ist zwar Nicolai Erdmanns satirisches Theaterstiick ,Der Selbst-
morder” bereits 1928, in der friihen Stalinzeit entstanden, wurde
aber erst 1969 im Stadttheater Géteborg uraufgefiihrt.
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CARRY HAUSER

Wien 1895 - 1985 Rekawinkel

20 | KNABEN, 1985

Pastell/Papier 37,5 x 27,8 cm
monogrammiert CH , datiert 85
abgebildet in Carry Hauser 2018, S. 121, Nr. 357

Carry Hauser wandte sich bereits im Alter von 15 Jahren ganz der
Kunst zu. In der Zwischenkriegszeit reifte er zu einer der maB3geb-
lichen Kiinstlerpersonlichkeiten Osterreichs und entwickelte einen
am deutschen Expressionismus geschulten, sich bestédndig fortent-
wickelnden Personalstil. Nach dem Anschluss floh Hauser in die
Schweiz, wiahrend seine Frau und Sohn Heinz sich in Holland ver-
steckten. 1947 kehrte die Familie gemeinsam nach Wien zuriick.
Nach dem Tod seiner Frau 1963 begann Hauser eine rege Reiseta-
tigkeit, die ihn nach Israel, Stidamerika, und vor allem nach Afrika
fiihrte.

Hausers Spatwerk stellt ganz den Menschen in den Mittelpunkt.
Die ,Knaben" und das ,Portrdt”, beide aus Hausers letztem Lebens-
jahr, sind gepragt vom Bemiihen, den Menschen insbesondere in seiner

21

21 | PORTRAT, 1985

Olkreide/Papier 37,8 x 28 cm

monogrammiert CH, datiert 85

abgebildet in Carry Hauser 2018, S. 121, Nr. 358

DER BLINDE UND DER KNABE, 1977
Aquarell/Papier 43,8 x 30 cm

monogrammiert CH, datiert 77

bezeichnet Der Blinde und der Knabe
abgebildet in Carry Hauser 2018, S. 111, Nr. 325

seelischen Komplexitat zu erfassen. Die Knaben des Doppelportrits in
zart leuchtender Pastellkreide wenden sich voneinander ab und sind
doch eng aneinander gelehnt und untrennbar miteinander verbunden.
Der eine ldchelt den Betrachter schwach an, wahrend der andere trau-
rig in die Ferne blickt. Der Knabe in der Olkreidezeichnung hat seinen
Blick lachelnd erhoben - eine Darstellungsweise, die typisch fiir Hau-
sers Spatwerk ist und den Menschen wie in transzendentaler Erhdhung
als letztlich auf den Himmel ausgerichtet erscheinen I&sst.

Hauser hat sich oft selbst dargestellt, als Griibler oder als Suchen-
den. Der Blinde, der mit milchigen Augen durch uns hindurchschaut,
ist, will man die Darstellung anders als nur mimetisch deuten, mehr als
nur ein Hilfsbediirftiger. Wie der blinde Seher Teiresias, von dem uns
Homer berichtet, schaut er Dinge, von denen wir nichts wissen kénnen.



22

PEe 1 D

MR TR

Lo RATS &=

23



24

23

ANTON HANAK
Briinn 1875 - 1934 Wien

FRAUEN AM DIWAN
Ol/Leinwand, 42,5 x 68 cm

Anton Hanaks Gemalde ,Frauen am Diwan" bildet, zusammen mit den
beiden auf der ndchsten Seite abgebildeten Tanzenden, im CEuvre des
Bildhauers insofern eine Besonderheit, als er seine Bildideen nur sel-
ten der Olmalerei anvertraut. Zudem arbeitet er sich hier als Maler
nicht nur am Akt, sondern auch am Thema der gewandeten Frauenfi-
gur ab, das er auch in der Skulptur stets als Herausforderung begreift.
In seinem Vortrag ,Ich tGiber mich” aus dem Jahr 1925 nimmt er auch
aus theoretischer Sicht zum kiinstlerischen Problem der Gewandfi-
gur Stellung, die sich ihm sowohl als Bildhauer, als auch als Zeichner
und Maler stellt: ,Der Plastiker in mir entdeckt immer neue Mdglich-
keiten. So zum Beispiel (...) die Sprache der Plastik in der Form einer
Gewandfigur. Ein mir bis jetzt unbekanntes Gebiet. Eine bestimmte
Personlichkeit durch die Sprache des Gewandes dargestellt. An die-
sem Problem erkenne ich, dass eine Gewandfigur eine Lebensaufgabe
sein kann, insbesondere, wenn der Bildhauer, der gleichzeitig auch
ein Kiinstler ist, eine ganz bestimmte Persdnlichkeit, sagen wir zum
Beispiel: ,Die Agrippina, die Altere’ darstellen musste."

Im Unterschied zu den in dunklen Blau- und Violetttonen gemal-
ten Tuschzeichnungen zu seinen Bildhauerarbeiten wie etwa sei-
nem Hauptwerk, dem ,brennenden Menschen”, die auch bereits mar-
kant durchmodelliert sind, beldsst es der Kiinstler hier bei warmen

24 | STUDIE ZU "DER BRENNENDE MENSCH", UM 1919

Tinte/Papier, 27,4 x 17 cm
signiert Anton Hanak

Farbtonen, mit denen er die beiden auf antikisch inspirierten Ruhe-
betten malt. Seine Malauffassung steht dabei besonders Georg
Merkels klassischen Akten nahe. Die weich flieBenden Liegefiguren
begegnen uns in Hanaks Skulpturenschaffen nur sporadisch, wie
etwa in einem um 1910 entstandenen, leider verschollenen Denk-
malentwurf oder dem Entwurf einer Giebelskulptur fiir die Wiener
Villa Primavesi aus der Zeit um 1914. Mit der Familie Primavesi ver-
band Hanak eine liber zwei Jahrzehnte wahrende geschaftliche und
freundschaftliche Beziehung. So wie bei jenen Skulpturen pragt auch
dieses singuldre Olbild Hanaks Ringen um die Vereinfachung der
Form und die monumentale Auffassung des Korpers sowie die Uber-
leitung vom starren Ideal des spaten 19. Jahrhunderts zum symbolis-
tisch-expressionistischen Gestaltungswillen der spateren Jahre.

.Der brennende Mensch”, laut Hanak ,ein Gekennzeichneter, ein
Auserwdhlter!" und eine ,Warnung und Mahnung, daB es auf Erden
auch andere Sachen gabe als Geld und Mammon", wurde, nach etli-
chen Vorarbeiten, 1922/3 als iiberlebensgroBe Gipsfigur ausgefiihrt.
Bereits in die Knie sinkend, streckt er die Arme gen Himmel, dort Halt
suchend. 1923 in Bronze gegossen, wurde die Skulptur 1925 an der
internationalen Kunstgewerbeausstellung in Paris gezeigt, wo sie mit
dem ,Grand Prix" ausgezeichnet wurde.
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Der Bildhauer Anton Hanak tendiert in vielen seiner friihen monu-
mentalen Arbeiten zugunsten einer verklarten Schonheit und Rein-
heit zum Statisch-Pathetischen. Er vertritt diese Auffassung auch
in den hier vorgestellten Musen-Blattern. Dabei verrat er in vielen
Zeichnungen wie auch kunsthandwerklichen Aufgaben seine Lust
an der tanzerischen Bewegung. Die verschiedenen Figlirchen des
sogenannten Winkelsdorfer Kachelofens, die zwischen 1914 und
1915 entstanden, konnten als Vorldufer dieser von Leichtigkeit und
ausgelassener Bewegungsfreude gepragten Auffassung angesehen
werden. Die gestisch aufgeladenen Figuren seines um 1910 konkret
werdenden Zyklus ,Die Niobiden unserer Zeit" deuten dieses Tanze-
rische ins Tragische, in ein Taumeln von Traumatisierten, Neuroti-
schen und Ausgelaugten, Kauernden, Wiitenden, Tobenden und Hys-
terischen um.

Das Ringen um die giiltige Form pragt auch diese scheinbar fliich-
tig hingepinselten Figurenstudien aus der Mitte der 20er Jahre, die
noch von jener Leidenschaft erfiillt sind, die Hanak zugleich in ein
kreatives Dilemma schlittern lasst. So schrieb er bereits 1910 an die
Familie Primavesi: ,Manchen Tag mdchte ich mit der ganzen Welt
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ringen. Es ist in mir eine zu groBe Ansammlung von Empfindungen,
die ausgelebt werden wollen. Es geht aber so langsam mit dem For-
men der Leidenschaften, der Sturm meines Inneren rei3t mich immer
weiter fort, und meine physischen Kréfte flirchten, nicht nachzukom-
men. Ich sehe so viele Figuren vor mir und kann sie alle nicht verwirk-
lichen, weil sich immer neue dazustellen." Im November 1923 geht
Hanak schriftlich auf seine Niobiden und das Ringen um die Form
ein, wie dieses auch an den vorliegenden Arbeiten ablesbar wird:
.Die ganze Gruppe sollte eigentlich schon ldngst abgeschlossen sein,
wenn mich nicht immer neue Einfélle, neue Gestaltungsmdoglichkei-
ten veranlassen wiirden, den Rahmen meines urspriinglichen Projek-
tes zu erweitern und neue Figuren meiner Niobidengruppe einzuver-
leiben. Ich mochte mit meinem Werke den modernen Weltschmerz
kiinstlerisch gestalten und das Weltleid des Nachkriegsmenschen,
das in den letzten Jahren durch Dichter so oft angedeutet wurde,
in plastische Figuren bannen. Ein derart wirres, unsicheres Gemenge
von Gedanken und Gefiihlen, wie es die Seele des neuen Menschen
darstellt, ist freilich leichter mit Worten als mit den stofflichen Mit-
teln des Bildhauers festzuhalten.”



ANTON HANAK

Briinn 1875 - 1934 Wien

25 | TANZENDE 1, 1925
Tinte/Papier, 28,4 x 19,4 cm
signiert Anton Hanak, datiert 25

26 | TANZENDE II, 1925
Tinte/Papier, 24,4 x 16,6 cm
signiert Anton Hanak, datiert 25

27 | MUSE |
Ol/Leinwand, 94 x 53,6 cm
am Keilrahmen beschriftet A. Hanak Nachlass E. Gusel

28 | MUSE Il
Ol/Leinwand, 94 x 53,6 cm
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WIENER WERKSTATTE
gegriindet 1903 in Wien, aktiv bis 1932

Susi Singer studierte von 1905 bis 1915 an der Kunstschule fiir Mad-
chen und Frauen bei Tina Blau, Adolf B6hm und Otto Friedmann. Josef
Hoffmann holte sie 1917 in die Wiener Werkstatte. Diese trat mit dem
Anspruch an, in allen Bereichen des alltdglichen Bedarfs - vom Mabel,
iber die Architektur bis hin zu Porzellan, Glas und Mode - in engem
Kontakt zwischen Kiinstler und Konsument kiinstlerisch hochwerti-
ges Kunsthandwerk zu schaffen. Es ist der interdisziplindre Anspruch
auf ganzheitliche Durchdringung aller Lebensbereiche sowie ihre
zukunftsweisenden Entwiirfe, mit denen die Wiener Werkstétte nach-
haltig Designgeschichte geschrieben hat. lhr Griinder, der Architekt
Josef Hoffmann, trat gemeinsam mit dem Grafiker und Maler Koloman
Moser sowie dem der Moderne sehr aufgeschlossenen Mazen Fritz
Waerndorfer 1903 mit dem Ziel an, mit der Griindung der heute welt-
berlihmten Vereinigung fiir Kunsthandwerk Wiener Werkstétte eine
marktfahige dsthetische Gegenposition zum verkrusteten Historismus
zu etablieren. Dabei wird gerne libersehen, dass auch Frauen wesentli-
chen Anteil an dieser Erfolgsgeschichte hatten.

SUSI SINGER
Wien 1891 - 1965 Kalifornien

29 | JUNGE FRAU MIT HUT
Keramik, glasiert, Hohe: 27,5 cm
signiert Susi Singer

Nach ihrer Aufnahme in der Wiener Werkstéatte musste sich Susi
Singer zundchst in die keramischen Techniken einarbeiten, wes-
halb erst 1919 ein erster Entwurf Singers angenommen wurde.
Hernach stieg sie allerdings zu einer der produktivsten und erfolg-
reichsten Keramikerinnen der Wiener Werkstatte auf. [hr kiinstle-
rischer Schwerpunkt lag von Beginn an auf der figiirlichen Dar-
stellung, entweder im Gruppenensemble, in der Kombination mit
Gebrauchskeramik oder, ab 1921, als originale Einzelfigur. Eine sol-
che stellt auch diese expressiv herausmodellierte ,Junge Frau mit
Hut" dar, die koloristisch aufwendig gearbeitet ist. Erst 1925 wagte
sich Singer schlieBlich an das groBe Figurenformat: Sie prasen-
tierte eine meterhohe Originalkeramik im Rahmen der ,Exposition
internationale des Arts Décoratifs et industriels modernes” in Paris.
Nach ihrer Heirat mit Josef Schinnerl griindete Susi Singer 1925
eine eigene Werkstatte fiir Keramik in Griinbach am Schneeberg in
Niederdsterreich, die sie bis zu ihrer Emigration in die USA 1937
erfolgreich fiihrte.
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DINA KUHN

Wien 1891 - 1963 Brachttal

LENZ
Keramik, glasiert, Héhe: 52 ¢cm
monogrammiert DK

RENI SCHASCHL

Pula 1895 - 1979 Wien

FRAUENFIGUR

Keramik, glasiert, Hohe: 46,6 cm
bezeichnet WW AUSTRIA, 870 (gepragt)/
7 (gemalt)

Mittlerweile konnten rund 180 Kiinstlerinnen des Unternehmens
namhaft ausgemacht werden. Die meisten dieser Frauen erhielten ihre
Ausbildung an der Wiener Kunstgewerbeschule und wurden schlieB-
lich von Hoffmann in die WW geholt, um hier in den Bereichen Textil-
design, Mode, Wohnaccessoires, Spielzeug, statt und Gebrauchsgrafik
und Keramik ihre kreative Energie einzubringen. Zudem entwickelten
sie fiir Interieurs - seien es Wohnungen, Lokale oder Ausstellungs-
raume - auBergewdhnliche Wandgestaltungen. Mit der Auflésung der
Wiener Werkstatte im Jahre 1932 gerieten viele der zu ihrer Zeit viel
beachteten Kiinstlerinnen weitgehend in Vergessenheit.

Dies gilt auch fiir die Keramikkiinstlerin Dina Kuhn. Als Tochter
eines Eisenbahninspektors geboren, begann Kuhn 1912 ein Studium
an der Wiener Kunstgewerbeschule, wo sie vor allem von Michael
Powolny das technische Riistzeug fiir das Arbeiten mit Keramik
erlernte. Bereits in dieser Ausbildungszeit entwarf sie Keramiken
fiir die Wiener Werkstatte, die sie ab 1917 als Mitglied nennt und fiir
die sie rund 100 Entwiirfe fiir Keramikfiguren, Tapeten und Stoff-
muster schuf. Gemeinsam mit ihrem Bruder und Emanuel Iskra griin-
dete sie 1923 ihr eigenes Atelier, die Kunstkeramische Werkstatte
Dina Kuhn. Gleichzeitig lieferte sie auch fiir Augarten und die Glas-
manufaktur Bimini keramische Objekte.

Kuhns kiinstlerische Vorziige sind in dieser Huldigung an den Friih-
ling exemplarisch dokumentiert: Der Lenz - in Gestalt eines nack-
ten Mddchens - tdnzelt anmutig liber einem schmalen Postament.
Alles ist Koketterie an dieser Figur, wobei der durch ihren Schritt

verlaufende Schal, den sie schlieBlich iiber ihre Arme gleiten Idsst,
das markanteste Motiv bildet. Mit dieser anziiglichen Figurensprache
erhoffte sich die Kiinstlerin wohl bei ihrer zumeist mannlichen Kund-
schaft eine gesteigerte Aufmerksamkeit.

Reni Schaschl wurde als Tochter eines Oberingenieurs in Pula
geboren und begann nach Abschluss der schulischen Ausbildung
1912 ein Studium an der Wiener Kunstgewerbeschule, wo Adolf
Boehm, Oskar Strnad, Eduard Leisching und Rudolf Larisch zu ihren
Lehrern zdhlten. Nach ihrem Studienabschluss arbeitete Schaschl
als Kiinstlerin in der Kiinstlerwerkstatte in der Wiener Déblergasse 4,
wo sie Entwiirfe fiir Stoffe, Spitzen, Leder- und Elfenbeinarbeiten,
Serienkeramiken, Glaser, Gebrauchsgrafik, Spanschachteln und Christ-
baumschmuck fertigte, deren Vertrieb die Wiener Werkstatte ab 1917
ibernahm. Gemeinsam mit Vally Wieselthier stieg Schaschl zu einer
der produktivsten Keramikerinnen der WW auf. So finden sich im
Musterbuch der WW von November 1920 bis Juni 1921 insgesamt 54
Entwiirfe fiir Originalkeramiken aus ihrer Hand.

In der zierlichen Keramikfigur einer jungen barfiiBigen Frau, die
in ihrem schulterfreien Kleid fast schiichtern ihre rechte Hand an
die Brust legt, schlieBt Schaschl an die Typenfiguren des Rokoko an,
wo alles dem Gebot der Andeutung und Grazie untergeordnet ist. In
der ornamentalisierenden Umdeutung des Faltenwerks ihres Rockes
und der seitlich aufgesetzten Blume wird Schaschls feines Gespiir fiir
modische Nuancen und zugleich ihre virtuose Meisterschaft bei der
Modellierung kleinster Details offenkundig.

29



30

32

ELENA LUKSCH-MAKOVSKY

St. Petersburg 1878 - 1967 Hamburg

ENTSCHLOSSENHEIT, 1909
Holzschnitt/Papier, 14,5 x 13,5 cm
monogrammiert und datiert im Druck EM 1909

Die aus der russischen Oberschicht stammende Elena Makowsky ge-
langte, nach anfianglichem Kunststudium im heimischen St. Petersburg,
durch ein Stipendium zum weiterfiihrenden Studium der Malerei
nach Miinchen. 1900 Ubersiedelte sie mit ihrem Mann, dem Bild-
hauer Richard Luksch nach Wien. Hier fand die junge Kiinstlerin rasch
Anschluss und stellte noch im selben Jahr in der Secession aus. 1906
wandte sich Luksch-Makowsky der Erneuerung der Lubki zu, traditio-
neller russischer Volksbilderbdgen in Holzschnitt-Technik. Wie es bei
den urspriinglichen Lubki tiblich war, setzte sie die Farbflichen durch
harte, schwarze Konturstriche voneinander ab und verwendete nar-
rative Textfelder. Luksch-Makovsky gelang es mit ihren neuen Lubki,
ein populdrkulturelles Genre in den Bereich der Hochkultur zu liber-
fiihren. So stand diese Auseinandersetzung weiter im Mittelpunkt
ihrer Tatigkeit, nachdem sie mit ihrem Mann und ihrer Familie 1907
nach Hamburg tbersiedelt war, weil Luksch einem Ruf an die dortige
Kunstgewerbeschule gefolgt war.

Im Gegensatz zu Wiener Kiinstlerkolleginnen wie Emilie Mediz-
Pelikan, die die Rollenproblematik der Geschlechter iiberhaupt nicht
thematisierte, oder Lilly Steiner, die derlei Fragen zwar aufgriff, aber
nicht wirklich als problematisch darstellte, riickte Luksch-Makowsky
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den Themenkreis Frausein, Weiblichkeit und ,Frauenschicksal” in den
Vordergrund, in einer Offenheit und Unverstelltheit, die fiir die dama-
ligen Wiener und wohl auch Hamburger Verhéltnisse selten waren.
Erinnert sei an ihr beriihmtes Gemilde ,Adolescentia” von 1903 (XVII.
Ausstellung der Wiener Secession; heute im Belvedere), das das klassi-
sche Thema der Adoleszenz aus einem dezidiert weiblichen Blickwin-
kel interpretiert und ein linkisch herumstehendes nacktes Madchen
zeigt, das mit seiner Sexualitat noch nicht viel anzufangen weiB, wah-
rend es von den nicht minder linkischen, ebenfalls nackten Burschen
im Hintergrund in Pausenhof-Manier taxiert und geneckt wird.

Der Holzschnitt ,Entschlossenheit”, 1909 in Hamburg entstanden,
ist kein Lubok im engeren Sinne. Es fehlt die typische Vielfigurigkeit,
es fehlt das narrative Element in der Komposition, und es gibt auBer
Monogramm und Datierung auch keinen Text im Bild. Die Anlehnung
an die Asthetik der Lubki ist dennoch deutlich. Der grimmig blickende
Mann im Vordergrund beherrscht den Bildaufbau. Sein Mantel ver-
deckt nicht nur ihn selbst, sondern auch die ihn flankierenden Frauen,
die beide in seinem Bann zu stehen scheinen, die eine wie Schutz
suchend oder auch resignativ den Kopf an seine Schulter neigend, die
andere mit hypnotisiertem Tunnelblick.
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ANTON FAISTAUER

St. Martin bei Lofer 1887 - 1930 Wien

PLAKATENTWURF ZUR
OSTEREICHISCHEN KUNSTAUSSTELLUNG
IN DER LILJEVACHS-KUNSTHALLE, 1917
Pastell/Papier, 27,5 x 21 cm

Ende August 1917 brachte eine mehrtdtige Zugreise sechs Reisende
aus Wien in die Hauptstadt des neutralen Schweden, Tummelplatz von
Agenten, Reformern und Revolutiondren und wenige Wochen zuvor
Schauplatz der wirkungslos gebliebenen Friedenskonferenz der Zwei-
ten Internationalen. Die Reisegruppe bestand aus maBgeblichen Prota-
gonisten des osterreichischen Kunstbetriebs: Albin Egger-Lienz, Anton
Faistauer, Gustav Klimt, Oskar Kokoschka, Egon Schiele und Anton
Hanak. Unter Anleitung des Architekten Josef Hoffmann arbeiteten die
Kiinstler vom 3. bis 6. September am Aufbau der aus ca. 650 Expo-
naten bestehenden ,Osterrikisk Konstutstdllning”, deren Er6ffnung fiir
den 8. September in der neuen Liljevalchs Konsthall fiir zeitgendssi-
sche Kunst anberaumt und Teil einer ,Osterreichischen Woche", mit
Lesungen, Konzerten und Modeschauen, war. Diese weitgehend ver-
gessene Charmeoffensive der Regierung des jungen Kaisers Karl sollte
zeigen, dass Osterreich trotz des Krieges nichts von seiner kreativen
Kraft verloren hatte. Organisiert wurde die Propagandaschau von Karl
Bittner, Handelsattaché der 6sterreichisch-ungarischen Gesandtschaft,
urspriinglich nicht im Auftrag des k. u. k. Ministeriums des AuBern,
sondern des k. u. k. Kriegsministeriums, bzw. des Kriegspressequartiers.
Organisation und Auswahl der Kunstwerke wurden Josef Hoffmann
tibertragen. Nach anfanglichem Kompetenzgerangel zwischen zivilen
und militdrischen Behdrden wurde auf Vermittlung Bittners das Projekt
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schlieBlich komplett in zivile Hande Ubergeben. Um sein Gesicht zu
wahren, schob das Kriegsministerium als angeblichen Grund die viel-
beschworene 6sterreichisch-ungarische Paritét vor.

Mit der Gestaltung des Ausstellungsplakats wurde Anton Faistauer
betraut. Die endgiiltige Version, eine Lithografie, zeigt eine junge
Frau im hochgeschlossenen Kleid, sitzend, im Halbprofil, die Hande
locker auf ihre Oberschenkel gelegt. Sie blickt ernst, aber selbstbe-
wusst. Faistauers Entwurf kommt dem Endergebnis schon sehr nahe;
auBer dass das Kleid blau ist statt rot und die Frau den Kopf noch
schiichtern neigt. Den schwedischen Text hat Faistauer im Entwurf
noch nicht vollstandig im Griff. Er bringt schlicht nicht alle Buchsta-
ben von ,OSTERRIKISK KONSTUTSTALLNING i Liljevachs-Konsthall"
unter. Das Wort ,SEPTEMBER" hat er verwischt und somit bereits zum
endgiiltigen ,SEPT" korrigiert. Die taglichen Offnungszeiten werden
sich noch auf 10 - 4" Uhr verkiirzen.

In der biirgerlichen Schlichtheit der sitzenden Frauenfigur und
des Plakatentwurfs insgesamt driickt sich exemplarisch der im vor-
letzten Kriegsjahr sich immer mehr abzeichnende Konflikt zwischen
Zivilgesellschaft und Militdrmacht aus sowie die Friedenssehnsucht
der vom Krieg bedrdngten Bevélkerung. Faistauers Pastellzeichnung
ist ein faszinierendes historisches Dokument dieser kaum bekannten
kulturpolitischen GroBoffensive des schwankenden Kaiserreichs.
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ANTON KOLIG
Neutitschein 1886 - 1950 Notsch

Als Sohn eines Zimmer- und Kirchenmalers aus dem nordmahrischen
Neutitschein geboren, erhielt Anton Kolig seine kiinstlerische Ausbil-
dung sowohl an der Wiener Kunstgewerbeschule als auch der Aka-
demie der bildenden Kiinste in Wien. Bald zdhlten Franz Wiegele und
Sebastian Isepp, beide aus Notsch im Gailtal, zu den wichtigsten
Bekanntschaften des jungen Kolig, der fiir sie eine besonders schwar-
merische Note entwickelte. Diese Faszination fiir das Virile charak-
terisierte in den folgenden Jahren auch Koligs Verhaltnis zu seinen
Ménneraktmodellen.

Nach Ende des Ersten Weltkrieges lieB sich Kolig in Notsch nie-
der, wo zwischen 1918 und 1928 zahllose Mannerakte entstan-
den, wie sein grafisches Werk fast ausschlieBlich den ménnlichen
Aktzeichnungen gewidmet ist. Mehr als tausend solcher Blatter
sind heute bekannt. Auch in seinen Briefen erwdhnt er mehrmals,
sehr viel zu zeichnen. Wéhrend seiner Stuttgarter Professur von
1928 bis 1943 standen ihm zahllose Modelle zur Verfiigung, die
er in - selten datierten - Zeichnungen festhielt. Teilweise vernich-
tete er diese wieder, wie er am 27. Juni 1947 an seinen Freund, den

Kunsthistoriker Bruno Grimschitz, schrieb: ,Heute im Atelier gewii-
tet - Berge von Zeichnungen verbrannt.”

Kolig setzt auch in diesen noch in die Stuttgarter Zeit reichenden
Aktzeichnungen auf Akkuratesse bei der Strichsetzung, die ganz auf
klare Konturen bedacht ist. Kolig studiert seine Modelle in schré-
ger Draufsicht, wobei die Blickfiihrung fuBaufwérts iiber das schlaffe
Gemécht und die Modellierung des ménnlichen Oberkdrpers hin zur
Kopfgestaltung fiihrt. Nur wenige Konstruktions- und Perspektiv-
linien durchziehen die Komposition. Diese Sicherheit in der Wieder-
gabe der korpersprachlichen Details und der Modellierung verbliifft
angesichts der notwendigen perspektivischen Verkiirzungen und
Uberschneidungen. Zudem lasst die Zeichnung kein Ringen um die
Linie und die Form erkennen: Alles wirkt blitzschnell erfasst. Wir wis-
sen heute, dass Kolig dafiir auch auf Fotos als Hilfsmittel zuriickgriff,
um schwierig einzunehmende und einzuhaltende Posen zu fixieren.
Dies erleichterte es ihm, die Bewegung wie auch das Innehalten
der von ihm als sehnsuchtsvolle oder melancholisch-nachdenkliche
Jiinglinge geschilderten Modelle eingehender studieren zu konnen.



34 | SCHLAFENDER MANNERAKT, 1941
Bleistift/Papier, 43,5 x 33,3 cm
monogrammiert AK, datiert 19. Sept. 1941
Nachlassstempel

35 | LIEGENDER MANNERAKT
Bleistift/Papier, 44,9 x 35,2 cm
beschriftet 19.5.

36 | MANNERAKT AUF KISSEN, 1946
Bleistift/Papier, 44,9 x 35,2 cm
datiert 21.V.1946, beschriftet R.B.
abgebildet in Weiermair: Anton Kolig; die
Zeichnungen, Klagenfurt 1984, S. 249
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GEORG PHILIPP WORLEN

Dillingen an der Donau 1886 - 1954 Passau

Wihrend Georg Philipp Warlens kiinstlerische Anfange noch in der
Tradition des Impressionismus wurzeln, bewirkte die Teilnahme am
Ersten Weltkrieg und die Gefangenschaft in England (1918/1919)
eine intensive Auseinandersetzung mit den zeitgendssischen Kunst-
stromungen, wobei er in weiterer Folge expressive und kubistische
Tendenzen zu vereinen suchte. Wie in vielen anderen Gemilden
transponiert der aus Dillingen an der Donau stammende Kiinstler
auch in dieser Donaulandschaft das Naturvorbild in eine weitgehend
abstrakte, rhythmisch-geometrische Dimension. Seine Landschaft
steht zudem noch in der Nachfolge der klassisch-heroischen Land-
schaftsmalerei. Worlen arbeitet die einzelnen Landschaftsbauteile als
stereometrische Formen heraus. Dem von der Natur libernommenen
Zweiklang an Braun- und Blauténen, den Warlen in oft ineinander-
flieBenden Ubergangen einsetzt, verdankt diese Flusslandschaft, wel-
che topografisch an die Schldgener Schlinge gemahnt, ihre geheim-
nisvolle Aura.

Sein dynamisch-rhythmisierendes Konzept wusste Worlen auch
auf seine Ansichten enger Gassen und Platze seiner Wahlheimat

37 | DONAULANDSCHAFT, 1926

Ol/Karton, 22,1 x 26,6 cm

signiert G. Ph. Worlen, datiert 1926

verso bezeichnet, gewidmet und monogrammiert
Donaulandschaft s/l Olga G. Ph. W.

abgebildet im Wkvz. Worlen 2020, S. 151, Nr. 109

Passau zu libertragen, wie sein 1923 entstandenes Gemalde ,Inn-
briickgasse" mit der kulissenhaften Staffelung der gotischen Spitzbo-
gen beweist und in dem er auch Reminiszenzen an Robert Delaunays
Innenraum von St. Severin (1909) verarbeitet. Typisch fiir Wérlen, der
sich 1920 in der Dreifliissestadt mit Frau und Kind niederlieB, ist hier
auch die sich rasch verjiingende StraBenfiihrung, die einen besonde-
ren Tiefensog erzeugt. Diesen betont er zusatzlich durch die perspek-
tivische Verkleinerung der Staffagefiguren im Bildmittelgrund. Wor-
len, der nicht nur an der Niirnberger Kunstgewerbeschule, sondern
auch bei einem Restaurator und einem Architekten seine kiinstleri-
sche Ausbildung bezog, adaptiert hier kubistische Gestaltungsmodi,
ohne der Abstraktion und der Expression das Erzdhlerische - hier
besonders den Reichtum an architektonischen Detailformen der his-
torischen Passauer Altstadt - zu opfern. Nicht nur darin dhnelt er in
seinem Kunstwollen seinem Freund Carry Hauser, der von 1919 bis
1922 sein Atelier zeitweise im Nebengebdude eines Nonnenklosters
in Hals bei Passau hatte, wo er gemeinsam mit Worlen und anderen
Malern die Kiinstlergemeinschaft ,Der Fels" griindete.



38 | INNBRUCKGASSE, 1923
Ol/Leinwand, 50,5 x 40,5 cm
signiert G.Ph.Warlen, datiert 1923
abgebildet im Kat. Hagenbund, Widder 2019, S. 77, Nr. 200
und im Wkvz. Wérlen 2020, S. 136, Nr. 62
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39 | BIERTRINKER

Tusche und Aquarell/Papier, 26,5 x 19,5 cm 40 | ROBBENJAGD, 1949

signiert A. Kubin Tusche/Papier, 23,2 x 18 cm
Widmung: Prost Blume zum 87, signiert A. Kubin, datiert 49

furr Frau Franziska Kapsreiter von Alfred verso beschriftet Kap York/Grénland
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41 | ALTER, 1947
Tusche/Papier, 40 x 29,5 cm
signiert A Kubin, datiert 47
beschriftet Alter



ALFRED KUBIN

Leitmeritz 1877 - 1959 Zwickledt

Alfred Kubins CEuvre ist voller liberraschender Bildideen aus sei-
ner an Motiven schier unerschopflichen Lebens- und Traumwelt -
voll von Geheimnissen und Abgriinden, Skurrilitditen und Banalita-
ten, wobei sich viele seiner Zeichnungen jeder herkémmlichen Lesart
entziehen. Vielleicht liegt darin auch ein Grund, warum Kubins Bil-
derkosmos zumeist als Panddmonium kategorisiert wird. Diese allzu
einseitige Lesart hat das Heitere, Humorvolle wie auch allzu Mensch-
liche im grafischen Werk Alfred Kubins zu Unrecht in den Schat-
ten gestellt. Dabei ist es gerade seine subtile Karikatur auf das biir-
gerliche Phdakentum und die allzu demonstrativ zur Schau gestellte
Genussfreudigkeit, wie sie etwa in seinem Widmungsblatt ,Biertrin-
ker" anklingen, die den Reiz vieler seiner Bldtter ausmacht. Ein witzi-
ges Detail ist die Widmung ,prost Blume zum 87. fiir Frau Franziska
Kapsreiter von Alfred". Franziska Kapsreiter gehorte zur Schardin-
ger Brauerdynastie gleichen Namens. Der damalige Firmenchef und
Kunstmazen Gustav Kapsreiter war Kubins Freund und Forderer.
Kubin arbeitet sich auch immer wieder an Sprichwdértern und
Begrifflichkeiten wie dem ,alten Gaul” ab, einen abwarts trabenden
und bis auf die Rippen abgemagerten alten Klepper betitelte er noch
zusatzlich mit ,Alter". Passend dazu erweist sich hier das alte Sprich-
wort ,Wenn ein alter Gaul in Gang kommt, so ist er nicht mehr zu
halten." In der Tuschezeichnung mit der Robbenjagd wird eine kul-
turelle Praxis gezeigt, die zu Kubins Zeiten nicht so stigmatisiert war
wie heute. Wahrend die Robbenjagd zur traditionellen Lebensweise
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unterschiedlicher indigener Volker wie etwa der Eskimos gehort, ist
es vor allem die industriell betriebene Robbenjagd, gegen die Natur-
schiitzer spatestens seit den 1970er Jahren mit zunehmendem Erfolg
kdmpfen. Kleidung und Bewaffnung der beiden Jager auf dem Bild
deuten, ebenso wie ihr im Hintergrund wartendes Schiff, auf die Blii-
tezeit der industriellen Robbenjagd im 19. Jahrhundert hin. Seit 2009
gilt in der EU ein Einfuhrverbot fiir Robbenprodukte. Seit 2015 hat
auch Norwegen als eines der letzten Lander die Robbenjagd unter-
sagt. Kubins Robben sind nicht kuschelige Opfer einer brutalen
Schlachterei, sondern monstrose Kreaturen der Meere, gegen die der
Mensch sich zur Wehr setzt.

In den Blattern der folgenden Seiten nimmt uns Kubin mit in das
diistere Panddmonium seiner Traume, tiber die er 1909 in einem Brief
an Fritz Herzmanovsky-Orlando ausfiihrt: ,Eine richtige Fundgrube
sind mir Traume. Ich halte sie fiir schlechthin unergriindbar. Das im
Untergegangenen Einst Geschaute mischt sich da mit Bruchstiicken
des vielleicht erst gestern Erlebten. Ich gehoére auch zu den Kau-
zen, die glauben, dass man nicht nur im Schlaf, sondern eben immer
trdumt, jedoch ist der Wachtraum meist geblendet von der grellen
Scharfe des Verstandes. Dieser gespannte Zustand halt bei mir auch
nur selten lange an, bei seinem Abschwellen stellt sich meist ein
Staunen ein vor der barocken Dichtheit der Bilder des Lebens rings
um mich her. Die Augenblicke des Wandelns von einem Bewusst-
seinszustand in den anderen sind mir kiinstlerisch die ergiebigsten.”
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42 | DER TAG WECKT DIE BLUME
Lithografie/Papier, 48 x 35,4 cm
signiert Kubin

43 | DER SCHMIED, UM 1923
Tusche und Aquarell/Papier, 22,2 x 15,8 cm
signiert Kubin

44 | TRAGHEIT, 1914
Lithografie/Papier, 44,2 x 36 cm
signiert Kubin, datiert 1914
beschriftet Tragheit, Originallitho, Auflage 40 num. 18/40

45 | LESENDER UND ESEL
Lithografie/Papier, 15,1 x 9,2 cm
signiert Kubin
im Druck signiert Kubin
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ALFRED KUBIN

Leitmeritz 1877 - 1959 Zwickledt

46 | AM BADETEICH IN SCHONBERG, UM 1930
Aquarell und Tusche/Papier, 35,7 x 31,4 cm
signiert A Kubin, beschriftet Schénberg

39



40

47

47 | DER BOCK, 1949
Aquarell und Tusche/Papier, 27 x 18,5 cm
signiert Kubin, datiert 49

48 | KARNEVAL
Aquarell und Tusche/Papier, 24,5 x 31,5 cm
signiert A Kubin



ALFRED KUBIN

Leitmeritz 1877 - 1959 Zwickledt

Alfred Kubin griff in vielen seiner grafischen Blatter das Thema Kar-
neval und Fasching, das Phdnomen der Ausgelassenheit und Enthem-
mung, die Lust an der Travestie sowie einzelne Stereotypen traditio-
neller Faschingsgesellschaften auf. An der Schwelle von Rausch und
Affekt, BuBe und Erlésung bildet der Karneval ein in vielfacher Hin-
sicht naheliegendes Thema fiir den Kiinstler; steht das Fest doch sinn-
bildlich fir die Verwandlung und liefert als irdischer (Alb-)Traum par
excellence eine ideale Folie fiir Kubins Inszenierung unterschiedlicher
Wirklichkeitsebenen. So steuert Kubin fiir Gerhart Hauptmanns 1887
verfasste friihe Novelle ,Fasching” zwdlf Originallithografien zu der
1925 in Berlin erschienenen Ausgabe bei. Darin bildet der Faschings-
ball den Hhepunkt der winterlichen Feiersaison - und endet fiir die
im Zentrum der Erzdhlung stehende Familie in einer Katastrophe.
Kubin setzt in dieser aquarellierten Tuschezeichnung einer kostii-
mierten Karnevalsgesellschaft hingegen weniger auf Erfahrungen
und Bilder aus seiner von Angst und Grauen erfiillten Traumwelt,
sondern verleiht der Szene heitere Ziige kindhafter Spielfreudigkeit,

in der er sein heiteres Bestiarium zum Tanz bittet. Angefiihrt wird die
bunte Truppe von einem grotesk iiberzeichneten Madchen in landli-
cher Tracht und einem Trichter als Kopfbedeckung - in Anspielung
auf den ,Niirnberger Trichter” bzw. die iibertragene Redewendung
.etwas eintrichtern” bzw." etwas eingetrichtert bekommen®. Die nach
oben gerichtete Trichter6ffnung steht hier jedoch fiir groBe Ein-
falt der Dargestellten. Sie wagt ein gemeinsames Téanzchen mit dem
pfeifenrauchenden Ziegenbock. Arm in Arm setzt dieser zu seinen
Bock- bzw. Tanzspriingen an. Als gehdrntes Symboltier reprasentiert
der Ziegenbock ja ganz allgemein ,Mannlichkeit", ,liberschdumende
Lebenskraft”, ,schépferische Energie” und ,aggressive Uberlegen-
heit", die hier gleichsam mit der Einfalt Eintracht demonstriert. Ahn-
lich verhalt es sich mit der kraftigen Méannergestalt mit Schiirze und
Kuhschadel-Maske: Allgemein und auch im Marchen symbolisiert die
Kuh den ndhrenden Aspekt und steht fiir Ausgeglichenheit, Miitter-
lichkeit und andauernde Fruchtbarkeit - hier konterkariert durch den
offensichtlich grobschldchtigen Trager dieser Maske.
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49

ALFRED BUCHTA

Trient 1880 - 1952 Wien

PIERROT UND TANZERIN
Ol/Karton, 27,4 x 21,5 cm
signiert a Buchta

Kleinformatige Figurendarstellungen stehen im Zentrum des kiinstle-
rischen Schaffens von Alfred Buchta. Der in Hietzing ansdssige Maler
erhielt seine erste Ausbildung in der modernen Malschule von Anton
Azbe, die auch Wassily Kandinsky und Alexej von Jawlensky besuch-
ten. AnschlieBend studierte Buchta gemeinsam mit Anton Faistauer
und Anton Kolig an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien in der
Malklasse von Alois Delug. Nach einer kurzen Tatigkeit als Beamter in
der Finanzdirektion und als Zeichenlehrer in Triest zog er nach Vene-
dig und arbeitete dort als freischaffender Kiinstler und Kunstkritiker.
Nach dem Ersten Weltkrieg kehrte er nach Wien zuriick und wurde
Mitglied des Wiener Kiinstlerhauses.

Der Pierrot und die Tanzerin entfiihren uns in die fantastische
Welt des Zirkus, wobei uns Buchta keine glamourdse Vorstellung in
der Manege, sondern einen Blick hinter die Kulissen zeigt. Die Tan-
zerin und der Clown bereiten sich auf ihren groBen Auftritt vor. Die
Abendvorstellung in der kleinen Stadt, angedeutet durch den Kirch-
turm an der linken Seite des Bildes, steht kurz bevor. Die blau-violet-
ten Farbténe des Bildes erzeugen eine melancholische Stimmung, die

Buchta in seinem typischen, skizzenhaften Malstil einfangt. Die Tan-
zerin hat auf einem Sessel im Hintergrund Platz genommen und hebt
die Arme, um ihrer Frisur den letzten Schliff zu verleihen. In elegant
gespitzten Schuhen steht der weiBBe Clown vor dem Betrachter, liber-
kreuzt die Arme und lenkt die Aufmerksamkeit auf sein Gesicht. Im
Gegensatz zur Tanzerin sind die Gesichtsziige des Clowns durch die
Schminke liberzeichnet und dadurch deutlicher dargestellt.

Die Wurzeln des Pierrots reichen ins 17. Jahrhundert zuriick;
in seiner Figur verschmelzen Elemente des franzésischen Theaters
und der Commedia dell'arte. Da das Theater friiher keine Lizenz fiir
Sprechstiicke hatte, blieb Pierrot stumm. Die Traurigkeit geht auf
seine unerwiderte Liebe fiir Columbine zuriick, die sein Herz bricht,
ihn verldsst und sich fiir Harlekin entscheidet. Bis heute ist der lie-
benswerte Pantomime eine Art Symbol fiir verschméahte Liebe, die
Héhen und Tiefen des Lebens und die Maske, die wir Menschen in
Gegenwart anderer oftmals tragen. Unser Pierrot verharrt noch einen
kurzen Moment, bevor er seine Trommel schnappt und fiir uns auf die
Biihne geht.
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KARL HAUK

Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

Karl Hauk, in groBbirgerlichen Verhaltnissen in Linz aufgewachsen,
studierte ab 1918 an der Wiener Akademie der bildenden Kiinste.
Zuvor hatte er ein Studium an der Technischen Hochschule in Wien
begonnen, das er jedoch nach seinem Kriegsdienst 1916 bis 1918 an
der italienischen Front nicht mehr fortsetzte. Es gelang ihm, schon
bald mehrere Preise zu gewinnen und sich 1923 erfolgreich als frei-
schaffender Kiinstler zu etablieren. Von dieser Aufbruchsstimmung
wie auch von einer schier unbandigen stilistischen Experimentierlust
zeugen die Kaffeehausszene von 1927 sowie das 1929 entstandene
Gemalde eines buntfarbigen Maskenfestes.

Pragnante farbliche Kontrastierung und die Verwendung rei-
ner, leuchtender, harmonierender Farben, wie wir sie im deutschen
Expressionismus vor allem von August Macke kennen und spora-
disch auch bei Carl Hofer beobachten kénnen, bestimmen die Wir-
kung dieses Gemaldes. In farblicher Ubersteigerung fangt der Kiinst-
ler die ambivalente Stimmung der von Aufstieg, Dekadenz und
politischer Labilitdt geprdgten Periode der zwanziger Jahre ein. In
gewohnt monumentaler Manier, die zwischen Expressionismus und
Neuer Sachlichkeit pendelt, fangt er ein maskiertes, bewegtes Paar

50 | IM CAFE, 1927
Tusche/Papier, 29,5 x 25,9 cm
monogrammiert HK, datiert 27
abgebildet in Karl Hauk 2008, S. 108
und Karl Hauk 2016, S. 93

51 | MASKENFEST, 1929
Ol/Karton, 58 x 39 cm
monogrammiert HK, datiert 29
abgebildet in Karl Hauk 2008, S. 101

50

im Tanz ein. Im Hintergrund sieht man einen dritten Feiernden und
drei Musiker des Orchesters sowie schemenhaft angedeutet weitere
Festgaste. Der Mann mit der phallischen Pappnase und im schwarz-
roten Kostiim, das an venezianische Karnevalsgewénder erinnert,
ndhert sich seiner Dame, die zum schicken, hellblauen Kleid ein
keckes Matrosenkdppchen tragt, wie das Besatzungsmitglied eines
Narrenschiffs, reichlich ungeniert: Seine Rechte greift nach ihrer
bloBen Schulter, wahrend seine Linke auf ihrer Brust ldge, hatte
sie diese Zudringlichkeit nicht lachend mit ihrer behandschuhten
rechten Hand abgewehrt. Die befrackten Orchestermusiker im Hin-
tergrund sind genauso Teil des fréhlichen Taumels wie der lustige
Herr links mit dem roten Bart. Die grellen Farben und der plakative
Effekt, der durch das Durcheinanderschieben verschiedener Bild-
plane hervorgerufen wird, lassen eine Farben- und Formen-Explo-
sion vor Augen entstehen, die dem Klang der energiegeladenen
Tanzmusik entspricht. Hauks Maskenfest mit seiner eskapistischen
Ausgelassenheit und seiner karnevalesken Ziigellosigkeit ist eine
treffliche Illustration des Themas ,Tanz auf dem Vulkan" aus dem
Jahr der Weltwirtschaftskrise 1929.
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KARL HAUK

Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

GroBe Themenbereiche der bildenden Kunst wie Landschaften oder
Stillleben werden im Gesamtwerk Karl Hauks nur am Rande behan-
delt, da sein Hauptinteresse den unterschiedlichsten Erscheinungsfor-
men des Menschlichen galt. Es scheint so, als hatte erst die Begegnung
mit dem Siiden und hier vor allem mit den eindrucksvollen Landschaf-
ten Italiens und Kroatiens Hauk dazu ermutigt, diese pittoresken Land-
striche mit dem Pinsel festzuhalten. In Kroatien entstand auch diese
Landschaft mit dem einpragsamen Farbdreiklang aus Olivgriin, Rosa,
und Hellblau. Der kompositorische Aufbau wird von drei unterschied-
lich akzentuierten Bildplanen bestimmt: dem in helles und von der
Sonne ausgebleicht wirkendes Olivgriin getauchten Vordergrund, auf
dem die einzelnen terrassenartigen Griinflichen von niedrigen Begren-
zungsmauern umgeben werden, und der sie zur Mitte zu abschlieBen-
den kleinen Hauserzeile. Diese kontrastiert mit dem schmalen Mittel-
grundstreifen, hinter dem sich das Bergland erhebt. So wie Hauk die
wenigen stilisierten Bdume nur als kulissenhafte Versatzstiicke in diese
Landschaft einsetzt, behandelt er auch die vier unterschiedlich hohen
Hauser mit ihren einfachen Sattelddchern wie eine kubistische Finger-
iibung. Ahnlich wie bei Friedrich Aduatz oder Franz Lerch pendelt auch
in diesem Gemalde die Stimmung zwischen einsamer Abgeschieden-
heit und lyrisch-poetischer Vertrautheit, die der Kiinstler mit kubisti-
schen und expressionistischen Anleihen koloristisch zu harmonischer
Ausgewogenheit zusammenfiihrt.

Im Gemalde vom Eisverkdufer aus dem Jahre 1931 folgen wir Hauk
an einem unbeschwerten, heiteren Sommertag in ein Dorf an der kro-
atischen Adriakiiste. Alles ist von leuchtender Farbigkeit erfillt: die
bunten Fassaden der einfachen, flachig aufgefassten Hauser mit den
vor der Glut der Sonnenstrahlung geschlossenen hdlzernen Fenster-
laden, der Vorplatz mit dem an seinen Eisverkaufswagen gelehnten
bartigen jungen Mann im weiBen Arbeitsmantel und den roten Schu-
hen sowie der braungebrannte Mann im weiBen Leibchen, in seiner
braunen Piratenhose und der rosafarbenen Schiffchenmiitze. Beide
sich ldssig anlehnenden Manner neigen sich zur Bildmitte hin und
deuten einen pyramidalen Bildaufbau an. Im Hintergrund ist eine
Frau an einer Ladentheke zu sehen; um die Ecke verliert sich der
Blick in einer angeschnittenen, belebten Gasse. Interessanterweise
gibt es eine Konditorei Welkovic in Wels, einen Familienbetrieb, der
1919 von Stojan Welkovic gegriindet wurde und den Hauk gekannt
haben diirfte. Womdglich hat Hauk hier den Welser Konditor jugo-
slawischer Herkunft in seine Heimat zuriickversetzt in dieser Dar-
stellung des friihen Tourismus an der Adria. Dem Kiinstler gelingt es
in dem sorgfiltig komponierten Bild, das auf den ersten Blick wie
eine Momentaufnahme wirkt, trotz des hohen Abstrahierungsgrades
und der zumeist breiten Pinselfiinrung, selbst kleine narrative Details
hervorzuheben, woraus dieses Gemalde auch seinen besonderen Reiz
bezieht.



52 | KROATISCHE LANDSCHAFT
Ol/Karton, 62 x 79 cm
monogrammiert HK

53 | EISVERKAUFER
Ol/Karton, 43 x 50,5 cm
monogrammiert HK
abgebildet in Karl Hauk 2008, S. 201
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KARL HAUK

Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

Die Selbstportrdts von Karl Hauk zeigen den Kiinstler nicht nur in
unterschiedlichen stilistischen Aufmachungen, sondern auch in ver-
schiedenen seelischen Verfassungen: einmal nachdenklich und ver-
letzbar, dann wieder zweifelnd und kritisch, bald darauf direkt und
ehrlich. Das Insistieren auf diese kiinstlerische Art der Selbstrefle-
xion wird von auBen manchmal mit purem Narzissmus verwechselt.
Hier mag ein Diktum von Fjodor M. Dostojewski Verstandnis schaffen:
.Es gibt Gesichter, die jedes Mal, wenn sie auftauchen, wieder etwas
Neues mitbringen, etwas, das man bis dahin noch nicht an ihnen
bemerkt hat, auch wenn man ihnen hundertmal begegnet.” Was ware
daher der Kiinstler ohne einen Spiegel? Erwartet nicht der Kiinstler,
der stdndig in den Spiegel schielt, stets ein besseres Bild? Es ist wohl
eine Mischung aus Eitelkeit und Tapferkeit, die nicht nur sie stets zu
Spiegeln greifen lasst. Im Selbstportrat wird der Kiinstler sowohl zur
Botschaft als auch zu seinem Interpreten.

Hauks 1928 gemaltes ,Selbstportrdt mit Geliebter" wirkt streng
und formlich. In diesem sehr personlichen und privaten Doppelbild-
nis, das ihn mit seiner Freundin Dolly zeigt, bewegt sich Hauk stilis-
tisch zwischen den Polen einer expressiven und neusachlichen Bild-
auffassung. Der strenge, ernste Blick seiner Verlobten zeugt von einer
Spannung, die auch die Geste der sich einander berlihrenden Hande

nicht vollig zu entscharfen vermag. In Mimik und Gestik mag man
auch eine gewisse Feierlichkeit erkennen, als handele es sich hier
um die Darstellung eines Treueversprechens, abgegeben allerdings
nicht ohne innere Anspannung und méglicherweise nicht ohne Sorge
um die gemeinsame Zukunft. Vielleicht hdngt diese Sorge mit Hauks
ungebrochenem Interesse fiir alles Weibliche zusammen. Jahrzehnte
spater machte sich Hauk in einem in dritter Person verfassten und an
den Architekten Karl Augustinus Bieber gerichteten Steckbrief liber
sich selbst lustig: ,Dreht sich nach jeder hiibschen Frau um. Frauen
drehen sich nie um (ist ein Elend). Ist misstrauisch und daher sehr
allein.”

Das nur zwei Jahre jiingere Doppelportrat ,Kiinstler und Muse”
von 1930, das wohl ebenfalls den Kiinstler Hauk an der Seite sei-
ner madchenhaften Muse mit der Pagenfrisur zeigt, verrét eine noch
deutlichere Hinwendung zur Neuen Sachlichkeit. Die pastellartige
Zeichnung verzichtet im Unterschied zum friiher entstandenen Dop-
pelportrat auf eine Zuspitzung der erfassten Charakterziige. Der fres-
kenhafte Farbduktus korrespondiert auffallend mit den zeitgleichen
Auftrdgen Hauks im Bereich der Monumentalmalerei, wie den 1928
gestalteten Wandfresken im Sitzungssaal der oberdsterreichischen
Arbeiterkammer in Linz.



54 | KONSTLER UND MUSE, 1930
Pastell und Aquarell/Papier, 31,5 x 28 cm
monogrammiert HK, datiert 30

55 | SELBSTPORTRAT MIT GELIEBTER, 1928
Ol/Leinwand, 76,5 x 71 cm
monogrammiert HK, datiert 28
abgebildet in Karl Hauk 2008, S. 155
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JOSEF GASSLER

Austerlitz 1893 - 1978 Wien

Den Malern wird oft ein Blick hinter die Kulissen gewahrt, und sie
selbst sehen sich als stille Beobachter. So ist es auch in den abge-
bildeten Werken des Kiinstlers Josef Gassler, die einen Schritt wei-
ter gehen und die Protagonisten in einem intimen Moment zeigen.
Gassler ldsst unndtiges Beiwerk verschwinden und konzentriert seine
Darstellung auf die Gefiihlswelt der Handelnden. Ganz im Sinne der
heraufddmmernden Neuen Sachlichkeit, die als Fortsetzung der ,sta-
tischen” Stile von Renaissance und Klassizismus dem ,ewig zerwiihl-
ten, ruhelosen Menschen" des Expressionismus das .fest Gegriin-
dete” entgegensetzt, stellt Gassler seine Protagonisten-Paare als in
sich ruhende und ganz auf einander bezogene Menschen dar. Die
Bedeutung der Bilder findet innerhalb deren Grenzen statt. Josef
Gassler flihrt uns zwar hinter die Kulissen und lasst uns in die Privat-
sphére der Dargestellten vorstoBen. Ob wir aber tatsdchlich in ihre
Gedanken- und Gefiihlswelt eingelassen werden, bleibt fraglich, da

56 | IN ERWARTUNG, UM 1923
Ol/Leinwand, 78 x 65,5 cm
signiert J Gassler
verso Etikett Josef Gassler, in Erwartung

57 | LIEBENDE, UM 1923
Ol/Leinwand, 79 x 58,5 cm
signiert J. Gassler

doch eine eigentliche Kontaktaufnahme mit dem Betrachter fehlt. Die
Augen sind samtlich geschlossen.

Ausgesprochen intim sind die beiden Liebespaare aufgefasst: in
korperlicher und emotionaler Nahe zueinander; der Umwelt entriickt
oder dieser kaum zugénglich. Ist die Szene ,Liebende” noch vor einem
unbestimmten urbanen Hintergrund zu verorten und kénnte man sich
den Mann angesichts seines blauen Kittels als Arbeiter der im linken
Obereck angedeuteten Fabrik denken, verschwimmt im Bild mit dem
Paar, das sich auf das gemeinsame Kind freut, die Umgebung kom-
plett bzw. wird in kubische Formen aufgeldst. Die beiden sind sich
selbst Wirklichkeit genug - und sei es nur in diesem Moment.

Gassler stand oft vor Uberlegungen zu Nihe und Distanz; die
Schwierigkeiten des Lebens wusste er stets mit einer gewissen Leich-
tigkeit zu nehmen, die seine Tochter riickblickend iiber ihn sagen lieB:
LEr war einer der letzten Romantiker.”
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GEORG EHRLICH

Wien 1897 - 1966 Luzern

Georg Ehrlich wurde 1897 in Wien geboren und studierte von 1912
bis 1915 an der dortigen Kunstgewerbeschule bei den Professoren
Oskar Strnad und Franz Cizek. Er setzte sich vorerst mit der Zeich-
nung und Druckgrafik intensiv auseinander, bevor er sich 1920 der
Malerei und ab 1926 auch der Bildhauerei zuwandte. Schon 1919
zeigte man in der Ausstellung ,Freie Bewegung" erstmals Werke von
ihm in Wien. Als Maler konzentrierte sich Ehrlich auf ausdrucks-
starke Portrats wie auch auf nuancenreich ausgelotete menschli-
che Begegnungen. Ehrlich setzte sein Kunststudium von 1920 bis
1922 in Miinchen fort und arbeitete 1921 fiir Paul Cassirer in Ber-
lin, wo er Steinzeichnungen zur Bibel schuf. Wahrend seines Stu-
diums in Deutschland lernte Ehrlich Max Beckmann, Paul Klee und
Oskar Kokoschka kennen, mit denen er auch gemeinsam ausstellte.
Er kehrte 1924 nach Wien zuriick, wo er besonders durch Hans Tietze
und Erika Tietze-Conrat geférdert wurde.

In diese expressionistische Friihphase datieren viele Arbeiten, in
denen allesamt nachdenkliche, kranke oder todgeweihte Menschen,
oft Kinder, den Stimmungsgehalt der Bildschépfungen bestimmen -
so auch in diesem beziehungsreichen Gemaélde ,Der Blinde und der
Lahme”, zu dem eine Zeichnung als unmittelbare Vorstufe vorliegt.
.Wenn der Blinde den Lahmen trdgt, kommen beide fort", lautet ein

58 | DER BLINDE UND DER LAHME, UM 1920
Kohle/Papier, 40,5 x 30,5 cm
signiert Georg Ehrlich,
betitelt Der Blinde und der Lahme

59 | DER BLINDE UND DER LAHME, UM 1920
Ol/Leinwand, 90 x 74,5 cm
signiert G Ehrl

Sprichwort. Genau das ist hier zu sehen. Vor einer an spatgotische
Tafelbilder erinnernden und nur mit landschaftlichen Versatzstiicken
ausstaffierten Berg- und Seenlandschaft, die zudem an manche von
Chagalls farbenfrohen Landschaftshintergriinde wie auch an Albert
Birkles phantastische Naturkulissen denken Idsst, verortet Georg Ehr-
lich seine expressionistische Beziehungsstudie zwischen dem Blin-
den mit Stock, dem zu ihm neugierig-besorgt aufblickenden jungen
Hund sowie dem nachdenklichen Lahmen, den der Blinde tapfer auf
seinen Schultern tragt. Vertrauensvoll hat der vor sich hin sinnie-
rende Lahme mit den weit gedffneten Augen und dem kalten, blauen
Inkarnat das Haupt auf die verschrankten Hande gebettet. Die trau-
rigen Augen, die diinnen Hande und die von beiden in demiitiger
Haltung zum Ausdruck gebrachte Ergebenheit in ein Schicksal, aber
auch das grenzenlose Vertrauen, das der Lahme dem Blinden entge-
genbringt, verleihen dieser Darstellung eine visionare Note. Sie fin-
det ihre formale Entsprechung im IneinanderflieBen der Konturen,
der expressiven Uberhdhung des Mimischen und Gestischen sowie in
der Allegorisierung dieser intimen Szene. Im Hintergrund ist ein hell
erleuchtetes Segelboot auf einem tiefblauen Gewasser auszumachen
- ein Detail, das die Allegorie von Tragen und Getragensein, von Ver-
trauen und von Hoffnung auf anderer, symbolischer Ebene wiederholt.
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GERTRAUD REINBERGER-BRAUSEWETTER
Wien 1903 - 1992 Wien

60 | SCHLAFENDES MADCHEN, 1923

Holzschnitt/Papier, 35 x 54,6 cm

signiert Gertraud Reinberger-Brausewetter,
nummeriert 6/80, datiert 1923,

betitelt schlafendes Médchen bei Kerze

Zu den weniger bekannten Schiilerinnen Franz Cizeks an der Wie-
ner Kunstgewerbeschule zahlt die Wiener Grafikerin und Holzschnitt-
kiinstlerin Gertraud Reinberger-Brausewetter. Sie kam als zweit-
dlteste von vier Geschwistern der Baumeisterfamilie Brausewetter,
Begriinder der noch bestehenden Firma Pittel & Brausewetter, zur
Welt und war mit 14 Jahren bereits in der Jugendklasse von Cizek,
die sie nach dessen Tod von 1946 bis 1948 selbst leiten sollte. Den
ersten groBeren kiinstlerischen Auftrag stellte fiir die erst Elfjahrige
die noch ganz dem Jugendstil verpflichtete, 1914 in Temperatechnik
ausgefiihrte Verkiindigungsszene im Vorbau der Kirche St. Othmar in
Médling dar, den ihr Vater 1904 gebaut hatte. 1916 entstanden ihre
ersten Holzschnitte. Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs kehrte sie
zu Cizek an die Kunstgewerbeschule zuriick, wo sie bis 1921 in der
Abteilung moderne Kunst studierte und sich in weiterer Folge mit
theosophischen und anthroposophischen Themen auseinandersetzte.
In die 1920er Jahre datieren auch diese Holzschnitte, die teilweise
noch in der ornamentalen Kunstlibung der Secessionskunst und im
Art Déco wurzeln. Beide Bilder zeigen eine schlafende Frauengestalt
mit geschlossenen Augen und geneigtem Haupt. Thematisiert wer-
den Nacht, Schlaf und der Traum als andere Wirklichkeit und Spiegel

60

61 | SONNENUNTERGANG, 1925

Holzschnitt/Papier, 79 x 44,5 cm

signiert Gertraud Reinberger, datiert 1925
betitelt Sonnenuntergang

Handdruck

des menschlichen Bewusstseins. Nach anthroposophischem Ver-
sténdnis ist das ,Traumbewusstsein” ein umgewandeltes Rudiment
des ,Bilder-Bewusstseins”, das der Mensch auf dem ,alten Mond"
hatte. Der Traum sei mit lebhaften Bildern und intensiven Gefiihlen
verbunden, das Ich-Bewusstsein im Traum nur undeutlich vorhanden,
da im Traum ungeniigend zwischen Innen und AuBen unterschie-
den werde: ,Wir schwimmen dadurch mit unserer Traumwelt zusam-
men und kdnnen uns nicht recht von ihr unterscheiden.” Das surreale
Moment kommt im rechten Holzschnitt besonders durch das Haar-
kleid zum Ausdruck, in das die ansonsten Nackte teilweise gehiillt ist
und das die christlich inspirierte Kiinstlerin an die Darstellungen der
Maria Magdalena, die auf die Legenda aurea zuriickgehen, erinnert
haben muss. Von der untergehenden Sonne, die sich im See spie-
gelt und die Szene erhellt, scheint eine mystische Kraft auszugehen.
Dass die Sterne bereits am Himmel stehen, entriickt die Szene weiter
der Sphare der wachen Alltagswirklichkeit. Die zentrale Lichtquelle
im linken Bild ist eine Kerze, die direkt das Gesicht der Schlafen-
den bescheint und eigenartig flackert. Der Schlaf ist nur scheinbar
ruhig. Das Flackern der Kerze ist ein duBerer Hinweis auf das innere,
bewegte Traumgeschehen.
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KARL ROSSING

Gmunden 1897 - 1987 Wels

62 | STILLLEBEN MIT SCHUHSPANNERN, 1924

Ol/Leinwand, 34,5 x 40 cm
monogrammiert KR, datiert 24
verso Karl Rossing, Geschenk von Sabine Bloch Jan. 1984

Die Bilderwelt des aus Gmunden stammenden &sterreichischen Malers,
Grafikers und Buchillustrators Karl Réssing wurde einmal als ein
Blick in die ,Wunderkammer des 20. Jahrhunderts" bezeichnet, in
der vereint ist, was vergdnglich ist und was bleibt. Dies spiegelte
sich auch in seinem Atelierraum mit den diversesten Fundstiicken
wie einem Adler, Schlachtenbildern, Leitern, den Motiv-Alben sowie
mit der umfangreichen Bibliothek und Schallplattensammlung wider,
der seine mannigfaltigen kulturellen Interessen erkennen lieB. Eine
Ahnung von diesem kreativen Sammelsurium vermittelt auch die-
ses Stillleben mit Schuhspannern, einem zwar nur selten als bild-
wiirdig erachteten Sujet im Stilllebenfundus der Kunstgeschichte,
wenngleich wir dem Requisit bzw. Stichwort ,Schuhe” auch in der
klassischen Moderne immer wieder begegnen. So stellte etwa Oskar
Kokoschka die Frage: ,Was hei3t moderne Malerei? Es gibt moderne
Krawatten, moderne Schuhe, moderne Autos, aber Kunst unterliegt
niemals den Anspriichen auf Mode.” Und Picasso erhob sie zu einem
Prinzip: ,W&hrend ich male, lasse ich meinen Kérper drauBen vor der
Tur, wie die Moslems ihre Schuhe vor der Moschee.”

Schuhspanner sorgen in erster Linie fiir den Passformerhalt von
Lederhalbschuhen und Stiefeln. Durch FuBausdinstungen beim Tra-
gen sind Lederschuhe unmittelbar nach dem Ausziehen nass und
ziehen sich beim Trocknen zusammen. Dies fiihrt in weiterer Folge
zur Verkiirzung der Schuhe, was die hier dargestellten Schuhstre-
cker mit Schraubgewinde und Klappgriff verhindern sollen. Bei den
rund um dieses Hauptmotiv gruppierten Flachwiirfeln kdnnte es sich
um natirliche Bimssteine zur Lederreinigung und bei der Unterlage
um Rohleder handeln. Mit der Wahl der Schuhspanner als Stillleben-
Sujet folgt Réssing aber auch den Forderungen der neusachlichen
Kunst. Egon Erwin Kisch schrieb passend im Vorwort zu ,Der rasende

Reporter”: ,Nichts ist verbliffender als die einfache Wahrheit, nichts
ist exotischer als unsere Umwelt, nichts ist phantasievoller als die
Sachlichkeit. Und nichts Sensationelleres in der Welt gibt es, als die
Zeit, in der man lebt." Der 1921 nach Essen an die Folkwangschule
berufene Karl Rossing, der dort die Abteilung Buchgewerbe und Gra-
fik tibernahm, 1926 den Titel eines Professors erhielt und zum Leiter
der Fachklasse fiir Buchgewerbe und Grafik bestellt wurde, hat sich
Mitte der 1920er Jahre, als der Buchmarkt gesattigt schien, verstarkt
der Malerei zugewandt und sich 1925 an der legendaren Ausstellung
.Neue Sachlichkeit” in Mannheim beteiligt.

Rossing, der sich eingehend mit franzdsischer, deutscher und
russischer Literatur sowie mit Volksblichern beschaftigte und zu
vielen auch lllustrationen beisteuerte, konnte hier auch moti-
vische Anregungen - etwa von Marcel Proust, Jorge Luis Borges
oder Vladimir Nabokov - aufgegriffen haben. Da sich Réssing, wie
sein Welser Malerkollege Herbert Ploberger, aber auch grundsatz-
lich fiir Perspektivisches, fiir das Wechselspiel von Bedeutungen in
der Realitdt und in der Fiktion interessierte und auch sein kiinst-
lerisches Werk oft menschliche Kernfragen nach Dauer und Ver-
ganglichkeit, nach Vergangenheit und Zukunft stellte, diirfen wir
hinter der hier ausgebreiteten prosaischen Dingwelt auch eine
metaphorische Botschaft rund um die Fragen nach Erhalt der kre-
ativen Spannkraft und dem schépferischen VerschleiB vermuten.
Koloristisch punktet dieses perspektivische Bravourstiick durch
seine Beschrankung auf Braun- und Ockertdne in unterschiedlichen
Intensitdtsgraden, wodurch sich ein zusatzlicher Verfremdungsef-
fekt einstellt: Die dargestellten Dinge wirken auf uns wie archéolo-
gische Ausgrabungsgegenstinde einer fremden, bereits untergegan-
genen Zivilisationsstufe.
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ROBERT KLOSS
Olmiitz 1889 - 1950 Heidelberg

63 | STILLLEBEN MIT KAKTUS, 1922

Ol/Leinwand, 110 x 89,4 cm
signiert R. Kloss, datiert 1922

Das vorliegende Stillleben prasentiert alle Vorziige der Kunstiibung
von Robert Kloss: Seine Virtuositat liegt im ausgesprochenen Sinn fiir
Farbigkeit, in der zwischen expressionistischem und neusachlichem
Kunstwollen angesiedelten Auffassung wie auch in der Sicherheit der
Komposition. Diese Qualitaten duBern sich vor allem in der farblich
virtuosen Gliederung des Stilllebens wie auch in dem nuancenreichen
Spiel mit den einzelnen changierenden Farbtonen, in dem auch die
Auseinandersetzung mit Paul Cézannes Stilllebenkunst zum Ausdruck
kommt: ,Die Natur existiert nicht an der Oberfldche, sie geht in die
Tiefe. Die Farben sind der Ausdruck dieser Tiefe an der Oberflache. Sie
steigen aus den Wurzeln der Welt auf. Sie sind ihr Leben, das Leben
der Ideen" Auf dem klein wirkenden Tischchen hat Kloss sein Still-
leben rund um den schlank emporwachsenden Kaktus, die klassische
Stilllebenpflanze der Neuen Sachlichkeit, gruppiert: blaue Trauben,
eine Blumenvase mit einem bunten StrauB3 aus rot, rosa und gelb blii-
henden Blumen in einer Glasvase, eine Deckeldose sowie einen Apfel.

In der Stilsprache von Kloss zeichnet sich bereits die Emanzi-
pation vom Expressionismus und die Hinwendung zur Neuen Sach-
lichkeit ab, die gemeinhin als eine Kunststromung zur Zeit der Wei-
marer Republik begrenzt wird und sich wieder einer realistischeren
Malweise zuwandte, traditionelle Techniken und Malweisen aufgriff
und kiihl und niichtern die Wirklichkeit abzubilden trachtete. Robert
Kloss war ab 1922 Mitglied des Hagenbundes und spater auch in
der Vereinsleitung tatig. Gemeinsam mit Eduard Gaertner griindete
Kloss dann 1925 das Atelier fiir Gebrauchsgrafik ,Gaertner + Kloss"
und malte nur noch sporadisch. Zehn Jahre spater, im Jahr 1935,
verkiindete er indes in einem Brief das Ende seiner Malerei, da er
Jnichts mehr zu sagen hatte" Nach dem Zweiten Weltkrieg ging
Kloss 1945 jedoch neuerlich eine Ateliergemeinschaft ein, am Wie-
ner Graben - diesmal mit der aus Briinn stammenden Gebrauchs-
grafikerin Else Czulik.
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MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER
Wien 1886 - 1978 Graz

Mit ihrem beachtlichen Gesamtwerk an Olgemalden, Aquarellen und
Radierungen zahlt die gebirtige Wienerin Marianne Fieglhuber-
Gutscher zu den besonders produktiven Exponenten unter den dster-
reichischen Kiinstlerinnen. Ab 1904 studierte sie an der Wiener
Frauenakademie, die rasch aufbliihte und nach dem Ersten Welt-
krieg auch akademische Klassen anbot. Wenn auch das kiinstlerische
Profil dieser Bildungseinrichtung nicht als besonders fortschritt-
lich galt, setzte sich die Lehrerschaft doch vorwiegend aus geméa-
Bigten Vertretern des Secessionskreises wie Max Kurzweil, Ludwig
Michalek, Ferdinand Kitt, Otto Friedrich, Rudolf Jettmar wie auch
Robin Christian Andersen zusammen. Fieglhuber-Gutschers Blumen-
stillleben von 1940 mit der bauchigen Vase und den rot bliihenden

64 | BLUMENSTILLLEBEN, 1940
Ol/Leinwand, 85,5 x 70 cm
signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 40
verso signiert und beschriftet BlumenstrauB,
Marianne Fieglhuber-Gutscher, 6. Sandwirtg. 1

65 | FRAU IM SCHWARZEN SESSEL
Ol/Leinwand, 98 x 85 cm
verso signiert und beschriftet
Fieglhuber-Gutscher, Frau im schwarzen Sessel

Gladiolen und sonstigen Sommerblumen bietet eine Art stilistische
Zwischenbilanz, verrat es doch die Auseinandersetzung mit dem
gemaBigten Expressionismus, wie ihn etwa Ferdinand Kitt vertrat.

In dem Gemalde ,Frau im schwarzen Sessel” weitet Fieglhuber-
Gutscher gleichsam das Konzept ihrer Blumenstilllebenkunst aus und
verbindet dieses mit einem halbfigurigen Portrédt einer jungen Frau
im roten Kleid: Mit abgeschattetem Antlitz und liberkreuzten Han-
den sitzt sie in Gedanken versunken in ihrem schwarzen Fauteuil. Ein
hochgewachsener Gummibaum mit breiten, fleischigen Blattern brei-
tet sich an ihrer linken Seite aus. Hier adaptiert Fieglhuber-Gutscher
das Malkonzept Robin Christian Andersens, das gepragt ist von einer
Synthese von formaler Strenge und impulsivem Malgestus.
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MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER
Wien 1886 - 1978 Graz

Fieglhuber-Gutscher bezieht in ihrem intimen wie poetischen
Gemdlde ,Musizierende Blinde" entscheidende Anregungen von
ihrem Lehrer Robin Christian Andersen, vor allem aber auch von
Andersens Schwager Anton Faistauer und dem Notscher Kreis um
Anton Kolig ein. In diesem Spatwerk wird Fieglhuber-Gutschers
kiinstlerisches Bemiihen offenkundig, ihre gemaBigte spatexpressi-
onistische Malweise mit spatkubistischen Modi zu verbinden. Nach
dem Vorbild Andersens entwickelt sie vorsichtig ihre Figuren aus dem
Geometrischen, um damit groBtmdogliche formale Klarheit zu erzie-
len. Dieses Kunstwollen teilten schon damals nicht alle. So befand
Friedensreich Hundertwasser: ,Bei Prof. Andersen muBBte man alle
Gelenke mit schnittmusterartigen Linien verbinden.” In der Kontur-
linienziehung klingt dieses Gestaltungsprinzip auch bei ihr noch teil-
weise an, das seinerseits jedoch auf Paul Cézanne zurlickgeht. Von
diesem Jahrhundertmaler und Griindervater des Kubismus Idsst sich
die Malerin zu einer experimentelleren Modellierung der Figuren

ermutigen, wahrend sie in der Malweise mehr auf einen expressiven
Kolorismus setzt.

Die Malerin Iasst sich ganz auf das Spiel der drei dargestellten
Musikerinnen - einer Gitarristin und zwei Blockfltenspielerinnen -
ein. Wie aus dem Bildtitel hervorgeht, sind sie allesamt blind, was eine
noch gréBere Konzentration und ein geschérftes Hinhdren auf den
Zusammenklang notwendig macht. Gleichzeitig erinnert Fieglhuber-
Gutscher damit an die Verwandtschaft zwischen Musik und Malerei,
die auch in Begriffen wie der Klangfarbe und Lautmalerei zum Aus-
druck gelangt und so auch die Blinden unter dem Eindruck der Musik
zu Sehenden werden l4sst. In der Musik, der ,romantischsten aller
Kiinste", zeigt sich allerdings der Widerspruch zwischen dem Kiinst-
ler und seiner Umwelt besonders deutlich, da die Musik am weites-
ten von der Nachahmung der Welt entfernt ist. Dieser Gegensatz von
Kunst und Leben evoziert jene Isolation des Kiinstlers, von der wohl
auch dieses beziehungsreiche Bild handelt.



66 | MUSIZIERENDE BLINDE II, UM 1957
Ol/Leinwand, 74 x 87 cm
monogrammiert F. G.
verso signiert und betitelt Musizierende Blinde,
Fieglhuber-Gutscher, Etikett: 1957 / 1983

67 | MUTTER MIT KINDERN
Ol/Leinwand, 88 x 104,5 cm
monogrammiert F. G.
verso signiert Fieglhuber-Gutscher
Mutter mit Kindern, Frau mit zwei Kindern
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68 | DREI FRAUENAKTE, UM 1935
Ol/Leinwand, 98 x 85 cm
verso signiert und beschriftet 3 Akte, 2 Sitzende, 1 Stehende,
Fieglhuber-Gutscher, VI., Sandwirtgasse 1,
Stempel: Arnold Landsberger, Wien ., Operngasse 4

69 | ZWEI FRAUEN
Ol/Leinwand, 98 x 85,5 cm
monogrammiert F.G.
verso betitelt und signiert Zwei Frauen,
Fieglhuber-Gutscher VI. Sandwirtgasse 1



MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER
Wien 1886 - 1978 Graz

Sowohl im klassischen Aktgemélde mit den drei Frauen als auch in
dem als Konversationsstiick aufgefassten Bild der beiden einander
zugeneigten Frauen steht Paul Cézannes Farbkultur Pate: Alles wird
zur koloristisch changierenden Farbfliche - das Inkarnat genauso
wie die dinglichen Anteile des Bildes oder die buntfarbig schimmern-
den Hintergriinde. Das Flirren der Farben l3sst die eher statisch wir-
kende Konstante in der figiirlichen Darstellung in den Hintergrund
treten. In beiden Bildsujets geht es vor allem um das Dialogische,
wodurch die Akteure miteinander in Beziehung gesetzt werden.
Selbst im Aktbildnis bildet das angeregte Gesprach der drei Frauen

den Kern der Momentaufnahme und nicht - wie in vielen Aktdar-
stellungen von Malern - die Zurschaustellung weiblicher Reize. Die
offentlichen Schranken gegeniiber weiblichen Aktdarstellungen von
Frauen waren erst Mitte bis Ende der 1920er Jahre gefallen, was zu
diesem Zeitpunkt einen wahren Boom an solchen Aktbildern ausldste.
Sie bildeten 1925 das einzige Genre, das Absatz fand, was 1928 auch
in der ,Internationalen Aktausstellung” der Wiener Secession zum
Ausdruck kam. Ob der wirtschaftlichen Rezession gab es es damals
tiberdies einen Uberschuss an Modellen, denn Modellstehen war fiir
viele die einzige Mdglichkeit eines Zuverdienstes.
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MAX NEUBOCK

Graz 1893 - 1960 Wien

BADENDE, 1937

Ol/Holz, 110,5 x 160 cm

signiert Neubock, datiert 37

verso beschriftet und betitelt Max Neubdck
7 Kirchengasse 13, Kirchengasse "Badende”

Die Neue Sachlichkeit fand in Osterreich auch abseits von Wien zahl-
reiche Vertreter, die sich oft nur fiir kurze Zeit fiir diese naturnahe,
niichterne Sicht der Dinge begeisterten, dafiir aber zu sehr originel-
len Losungen fanden. Dies gilt auch fiir den Grazer Landschafts-,
Genre- und Portratmaler sowie Holzbildhauer Max Neubdck, der auf
Wunsch seines Vaters, des steirischen Holzbildhauers Peter Neubdck,
vorerst Bildschnitzerei in Graz studierte, obgleich sein eigentliches
Interesse von Anfang an der Malerei galt. Er besuchte deshalb den
Abendakt bei Anton Marussig, ab 1909 die Klasse Alfred von Schrot-
ters an der Grazer Landesakademie und hospitierte 1910 bei Rudolf
Bacher an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien. Nach dem
Ende des Ersten Weltkriegs lieB sich Neubock in Wien nieder und
widmete sich nun ganz der Malerei. Von 1921 bis 1933 nahm er an
den Ausstellungen der Wiener Secession mit naturnahen, neusachli-
chen Portréts, Akten, Stillleben und Reiseskizzen teil. Nach einer ldn-
geren Studienreise nach Griechenland und Konstantinopel stellte er
1934 seine neuen Landschaftsbilder im Wiener Kiinstlerhaus aus. Ab
1935 ist er dort auch Mitglied.

Zwei Jahre spater entstand sein beziehungsreicher Doppelakt
.Badende” von 1937. Zwei junge Frauen haben direkt neben dem
Wasser auf einem Teppich mit ibereinandergeschlagenen Beinen
Platz genommen: Waéhrend das rechte Médchen sein langes Haar
durchkdmmt, halt ihm die Freundin den Spiegel zur Kontrolle entgegen.

Die sich kimmende Frau ist im Profil dargestellt und erinnert in Habi-
tus und Kleidung an eine Odaliske, an jene hellhdutigen Konkubinen
und Kammermadchen im persdnlichen Dienst im Harem des Sultans,
die wir aus der Malerei des Orientalismus des 19. Jahrhunderts ken-
nen. Sie wurden zumeist unbekleidet oder mit Pluderhosen darge-
stellt und dienten als Projektionsflachen fiir die von einer repressiven
Sexualmoral unterdriickten Ménnerphantasien.

Neubdck wandelt hier zugleich das traditionelle Motiv der ,Toi-
lette der Venus" ab, das man im 16. Jahrhundert vor allem als intime
und zugleich erotische Szene verstand und in dem es um Schénheit,
Liebe und korperliche Begierde geht. Neubdck wéhlt eine zentral-
perspektivische Beobachterposition. Die Kdmmende blickt iiber ihre
rechte Schulter in den ihr entgegengehaltenen Spiegel. Beide schei-
nen sich unbeobachtet zu fiihlen und verdecken kaum die Bl6Be ihrer
Briiste. lhre Schénheit wird damit nur halb verdeckt und gleichzeitig
enthiillt. Sein Gemalde ist auch gut geeignet, einmal mehr auf die
nationalen Unterschiede in der Auffassung des Begriffs ,Neue Sach-
lichkeit" aufmerksam zu machen: Wéhrend sich diese in Deutschland
durch einen aus dem Bereich der Fotografie stammenden Realismus-
begriff auszeichnet, in dem das Individuum vor allem als sozialkriti-
scher Akteur im Sinne des Verismus in Erscheinung tritt, bevorzugt
man in Osterreich eine klassizistische und idealisierende Spielart der
Neuen Sachlichkeit.
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71

PAUL MEISSNER

Wien 1907 - 1983 Wien

AUF DER TERRASSE, UM 1948
Ol/Leinwand, 80,5 x 60,3 cm
monogrammiert PM

Réatselhaft und faszinierend zugleich prasentiert sich Paul Meiss-
ners Gemilde ,Auf der Terrasse”. Meissner jongliert hier nicht nur
mit verschiedenen tradierten ikonografischen Motiven, sondern ver-
arbeitet auch die unterschiedlichsten stilistischen Einflisse. Auf den
ersten Blick erinnert uns dieses Nebeneinander von weiblicher Akt-
darstellung und biirgerlichem Auftritt eines pfeiferauchenden Man-
nes mit Glatze an gemalte Balkonszenen im CEuvre des franzdsischen
Impressionisten Edouard Manet. Dieser Eindruck wird noch durch
den eingeblendeten Fassadenausschnitt mit den groBen Balkonfens-
tern unterstrichen. Das Nebeneinander des sich nackt prasentieren-
den Modells und des reiferen Mannes ist uns zwar aus dem klas-
sischen Beziehungsfeld zwischen Maler und Modell bekannt, doch
fehlt hier jeder Hinweis auf eine bildkiinstlerische Tatigkeit seitens
des Mannes. Vor ihm liegt lediglich ein offenes Buch. Meissners Mal-
duktus ldsst eine stilistische Unschliissigkeit erkennen: Wahrend er
sich in der Modellierung der schlanken nackten Frauengestalt der
neusachlichen Beobachtungsscharfe ndhert, kdnnte der als Moti-
vachse zwischen ihr und dem am Rundtisch sitzenden Mann hinein-
gemalte Hund, der die Aufmerksamkeit auf den Akt lenkt, auch von
Max Beckmann oder Lovis Corinth stammen.

Dieser stilistischen Flexibilitdt bleibt Meissner auch im Spatwerk
treu, in dem er sich an den Mdglichkeiten der Abstraktion abarbei-
tet. Er bleibt damit dem Prinzip des permanenten Stilwechsels - vom
Impressionismus lber den Realismus, den Symbolismus, den Expres-
sionismus und die Neue Sachlichkeit bis hin zur Abstraktion - treu.
Als ehemaliger Prasident der Wiener Secession, der er zwischen 1954
und 1975 in flinf Perioden war, hat Meissner zweifellos die unter-
schiedlichsten und jeweils tonangebenden Stilmoden kennengelernt
und wohl auch ihre Adaptierbarkeit fiir das eigene malerische Schaf-
fen gepriift, das zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn noch aus-
schlieBlich in gegenstindlichen bzw. figurativen Bildern zum Aus-
druck kommt. Das maltechnische Riistzeug dafiir erwarb Meissner ab
1925 an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien, wo er die All-
gemeine Schule und die Meisterschule unter Ferdinand Andri absol-
vierte. Ab 1934 setzte er seine Ausbildung in Italien bei Ubaldo Oppi
und Giorgio de Chirico fort. Fiir die Hinwendung zur Abstraktion hat
er 1969 auch ein sehr personliches Argument parat: ,Ich gehdre zu
der Generation, die abstrakt zu malen begann, weil sie die menschli-
che Fratze unverschleiert gesehen hat und ihr kein Abbild mehr set-
zen wollte."
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OSKAR GAWELL

Gollanz 1888 - 1955 Wien

Der klassischen Moderne ist es zu danken, dass sie traditionelle
Kunsttechniken neu zu beleben verstand. Zu diesen zéhlt auch die
Hinterglasmalerei, die von Paul Klee, August Macke, Heinrich Cam-
pendonk, Gabriele Miinter wie auch Wassily Kandinsky als kiinstleri-
sches Medium rehabilitiert wurde. Der Verzicht auf Perspektive, die
besondere Bedeutung der Konturierung, der Reduzierung und Abs-
trahierung der Formen reizte auch Oskar Gawell, der diese Technik
hier allerdings weniger fiir stilistische Experimente als fiir die Neu-
interpretation tradierter Heiligenmotive zu niitzen scheint: Die als
Halbakt dargestellte junge Frau mit dem lang herabwallenden Haar
steht noch ganz im ikonografischen Kontext der Darstellungen der
HI. Maria Magdalena, die zumeist als einsame Siinderin bzw. Biierin
in der selbstgewdhlten Einsamkeit vorgestellt wird. Gawell schlieBt
motivisch an jene Heiligendarstellungen an, wie man sie von den
volkstiimlichen Hinterglasbildern des 19. Jahrhunderts kennt. Lange
begegnete man der Hinterglasmalerei mit Unkenntnis, Missverstand-
nis und sogar Geringschatzung angesichts der vielen Laienmaler, die
sich hier neben ausgewiesenen Konnern wie Gawell versuchten. Die
kiinstlerische Herausforderung liegt in der technischen Notwendig-
keit eines umgekehrten Malvorganges: Die oberste, durch das Glas

72 | FRAU MIT HUND, UM 1945
Hinterglasmalerei, 25,3 x 20,8 cm
monogrammiert O. G.

73 | BAUERIN MIT KIND, UM 1944
Ol/Holz, 54 x 49,2 cm
signiert 0. Gawell

sichtbare Schicht muss zuerst auf den Bildtrager Glas aufgebracht
werden, der Hintergrund hingegen zuletzt. Ob Gawells Interesse
an der Hinterglasmalerei auch durch Besuche in Sandl als Zentrum
der osterreichischen Hinterglasmalerei oder durch seinen Sammler-
freund Eduard Schwégerl und dessen Hinterglasbildsammlung ent-
facht wurde, l3sst sich heute nicht mehr klaren.

In Oskar Gawells Genre- und Landschaftsmalerei finden sich immer
wieder traditionelle Motive aus dem bauerlichen Alltag, den er bereits
aus Kindertagen kannte. Die Inspiration zum vorliegenden bauerli-
chen Motiv geht jedoch in erster Linie auf Gawells Aufenthalte im
niederdsterreichischen Ravelbach zuriick, wohin ihn sein Freund, der
dortige Tierarzt, einlud. Uber Wochen weilte Gawell in dieser Umge-
bung bei den Bauern, in den Kellergassen oder auf den Feldern und
Wiesen, um auf Motivsuche zu gehen.

Fiir Gawells kiinstlerische Entwicklung wurden vor allem seine
ersten Kontakte zu einzelnen Vertretern der Kiinstlervereinigung
JBriicke" entscheidend, die in die Zeit um 1914 fallen, als bei der
ersten Ausstellung der Freien Secession Berlin seine Werke neben
Gemdlden von Camille Pissarro, Max Pechstein, Max Oppenheimer
oder auch Pablo Picasso gezeigt wurden. Kontakte kniipfte er damals



auch zu so unterschiedlich gearteten Kraften wie etwa Marc Cha-
gall, Karl Hofer und Oskar Kokoschka, mit denen Gawell eine lange
Freundschaft verband. Im Jahr 1927 stellte Gawell zudem gemein-
sam mit Erich Heckel und Karl Schmidt-Rottluff aus. Gawell liber-
nimmt aus diesem breit gefacherten stilistischen Konglomerat auch
fiir diese Komposition eine Reihe unterschiedlichster Anregungen:
die starke Betonung der Umrisszeichnung, die an die holzschnitt-
haften Schopfungen der Briicke-Kiinstler erinnert, die strenge Par-
zellierung der Schattenflachen im Gesicht der Bauerin, etwa in der
Art von Erich Kirchners Portrats, wie auch den an Kandinsky und
Chagall geschulten freien Umgang mit der Farbigkeit. Den blau-
violetten Stier, vor dem die Mutter ihre kleine Tochter in Schutz
nimmt, konnte Gawell vielleicht auch als eine Hommage an den
.Blauen Reiter" verstanden haben.

Im direkten Vergleich zu diesen Idolen der Klassischen Moderne
geriet Gawell im Kunstranking ins Hintertreffen. Der Grund dafiir lag
wie auch bei vielen anderen ins Exil gegangenen Vertretern eines
gemaBigten deutschen Expressionismus in den Briichen in ihrer Bio-
grafie und in den Schwierigkeiten, in der Fremde neu anzufangen,
als Kiinstler eine Existenz aufzubauen und sich bei Sammlern einen
Namen zu machen. Gawell, der seinen Lehrstuhl an der Staatlichen
Kunstschule in Berlin 1933 infolge der nationalsozialistischen Kultur-
politik verloren hatte, gelang die Flucht nur unvollstdndig: Ab 1937
hielt er sich vermehrt in Wien auf und war dort ab 1940 gemeldet. In
der Nachkriegszeit, als die Abstraktion zur bestimmenden Richtung
der Avantgarde wurde, war seine Kunst bereits iberholt. Umso erfreu-
licher ist es, dass Gawells CEuvre heuer mit einer Monografie wieder-
entdeckt und einer breiteren Offentlichkeit vorgestellt wurde.
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ERWIN STOLZ
GieBhiibl 1896 - 1987 Wien

Erwin Stolz entfiihrt uns mit diesem kleinformatigen Gemaélde in
einen Hamam, eine 6ffentliche Badeanstalt, wie sie im ehemaligen
Gebiet der osmanischen Welt und im gesamten arabischen Raum
einen wichtigen Bestandteil der orientalischen Bade- und Kérperkul-
tur bildet. Im Islam besteht seit jeher eine enge Verbindung zwischen
Reinlichkeit und Religion. Auch bei den rituellen Waschungen gilt:
Nicht der ,kleinste Fleck am Korper” darf laut Mohammed trocken
bleiben, damit der Dreck und mit ihm die Siinden abflieBen konnen.
Im Zentrum des Hamams befindet sich meist ein heiBer, marmorner
Raum mit dem ,gobek tasi”, dem ,Nabelstein”, in der Mitte. Friiher
schritt man durch dicke Dampfschwaden, da der Raum unterirdisch
mit Holz beheizt wurde: Der dadurch heie Boden wie auch das heiBe
Wasser lieBen 1836 den tiirkeireisenden Helmuth von Moltke flirch-
ten, ,gesotten wieder herauszukommen®. Stolz, der erst liber Umwege
zur Malerei gelangte, spiirt hier weniger dem besonderen exotisch-
orientalischen Reiz dieses Ambientes nach, denn der Méglichkeit, Akt
und Interieur mit Mitteln des Ornamental-Dekorativen zu verbinden.

Der Kiinstler verzichtet daher bei den zwei weiblichen Aktdar-
stellungen auf die genregebrduchliche Darstellung einer Orientalin:
Die Dargestellten in ihren Badegewdndern sind Europderinnen, die
auch ihre Scham nicht aus religiosen Riicksichten bzw. moralischen
Bedenken verhiillen missen. Im Vordergrund rechts entsteigt eben
eine groBe schlanke Frauengestalt dem Bad, nur sparlich mit einem

74

.pestemal”, dem Hamam-Leintuch, umhiillt. Im Hintergrund hat eine
halbnackte Frauengestalt auf einem Hocker Platz genommen und
blickt nachdenklich schrdg nach hinten. Der Szene wohnt eine klas-
sische Feierlichkeit inne, die nichts mit der schwiilen Atmosphare
solcher orientalischen Bader gemein hat. Stolz spielt hier vielmehr
mit den dekorativen und ornamentalen Gestaltungsmdéglichkeiten.
Diese bieten sich ihm etwa bei der Hintergrundgestaltung mit der
in gleiBendes Sonnenlicht getauchten orientalischen Stadtlandschaft
mit ihren steil libereinander getlirmten Hausern. GroBe Beachtung
schenkt er auch der stofflichen Differenzierung der Gewander und
der Boden. Damit scheint Stolz noch einmal seine kiinstlerischen
Anfange wie auch stilistischen Wurzeln im Umfeld des Jugendstils in
Erinnerung gerufen zu haben.

Besonders eindrucks- und wirkungsvoll sind auch die Tusch-
federzeichnungen der ndchsten Seiten, in denen Stolz das Kolorit
zur Ganze zugunsten einer radikalen SchwarzweiB-Asthetik ablegt.
Die Blatter zeichnen sich durch ihren ornamental-dekorativen Reiz
und ihre mystisch-symbolistische Tiefe aus. Der Gedanke dréngt sich
auf, der Kiinstler habe sich in der Gestaltung dieser Werkgruppe mit
scheinbar narrativem Charakter, in der es um einen als nackten Jiing-
ling aufgefassten Bogenschiitzen und einen Schwan in einer traum-
artig fremden arkadischen Landschaft geht, von einem Stoff der
Sagenwelt oder der Mythologie inspirieren lassen.



74 | STILLER TAG, 1939
Gouache/Papier, 43 x 60 cm
monogrammiert EST, datiert 1. Dez. 39,
betitelt "Stiller Tag"

75 | IM HAMAM, 1944
Gouache/Papier, 28 x 21 cm
signiert E.Stolz, datiert 44

73



74

ERWIN STOLZ
GieBhiibl 1896 - 1987 Wien

76 | IN GEDANKEN
Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm

77 | ABSCHIED
Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm

78 | SCHLAFENDER JUNGLING
Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm

79 | TRAUERNDE MIT SCHWANEN
Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm



80 | JAGER AUF DER LICHTUNG 82 | AUSBLICK

Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm
81 | DER TOTE SCHWAN I 83 | BOGENSCHUTZE
Tusche und Bleistift/Papier, 21,5 x 17 cm Tusche/Papier, 21,5 x 17 cm
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ERWIN STOLZ
GieBhiibl 1896 - 1987 Wien

In seinen beiden Gouachen ,In der Bibliothek” und ,Nikolaus und
Krampus" werden die Vorliebe des Kiinstlers fiir symbolisch-surreal
liberhdhte Bildgestaltungen und auch sein ausgepréagter Sinn fiirs
Marchenhafte offenkundig. Erwin Stolz setzt bei dem ganz in die
Lektiire seines Besuches versunkenen Monchs auf den beziehungsrei-
chen Kontrast von Hell-Dunkel. Diesen erzeugt er in erster Linie zwi-
schen den hellen aufgeschlagenen Buchseiten als Quelle des Lichtes
und dem abschattierten und ganz ins Studium des Buches versun-
kenen Mann in brauner Kutte mit Kapuze. Bei der Giberdehnten Kor-
per- und Handhaltung und auch bei der Blume in der Vase lassen sich
unschwer Einfliisse von Schiele erkennen.

Im vorweihnachtlichen Sujet von Nikolaus und Krampus spielt
Stolz sein ganzes Bildvokabel-Repertoire aus der bunten Welt des
Kinder- und Marchenbuchs aus. Es wird gespeist von Anleihen bei
Leopold Rothaug und dessen marchenhaft-mystisch-symbolisti-
schem Motivrepertoire sowie vom klaren-poetischen Erzahlstil Franz
Waciks. Knorrige Bdaume flankieren diese ins abendliche Mondlicht
getauchte tiefwinterliche Schneelandschaft. Durchwandert wird sie
vom weiBbartigen Nikolaus im Pelzgewand. Bis auf seinen goldenen

84 | IN DER BIBLIOTHEK
Gouache/Karton, 41,2 x 30 cm

85 | NIKOLAUS UND KRAMPUS, 1945
Gouache/Papier, 50,5 x 28,5 cm
signiert E.Stolz, datiert 4. Dez. 45

und mit rot gldnzenden Schmucksteinen besetzten Hirtenstab tilgt
Stolz hier alles, was ihn ikonografisch als heiligen Bischof auswei-
sen wiirde. Sein Nikolaus ist mehr ein frierender Kriegsheimkehrer,
in dessen stoischen Gesichtsausdruck Enttduschung und Entbehrung
gleichermaBen eingeschrieben scheinen. Dicht dahinter folgt ihm
der gehdrnte Krampus mit seinen feurig rot umrandeten Augen und
Mund. In seinem geschulterten schweren Sack schleppt er die ein-
gesammelten schlimmen Kinder mit sich, von denen einige keck aus
dem Sack herausgucken.

Was wirkliche Gefangenschaft bedeutet, musste der Kiinstler selbst
erfahren, als er nach seiner Ausbildung zum Agraringenieur und sei-
nem Einsatz an der Front im Ersten Weltkrieg in italienische Kriegs-
gefangenschaft geriet. Neben seiner Anstellung als Schildermaler und
Industriegrafiker besuchte Stolz Malkurse, um sich kiinstlerisch fortzu-
bilden. Er kam in Kontakt mit den Kiinstlerkollegen Leopold Rothaug,
Erich Mallina und Franz Sedlacek und hatte Berlihrungspunkte mit
dem Hagenbund. Die meisten seiner Werke entstanden in der Zwischen-
kriegszeit, wahrend Stolz nach 1945 nur mehr wenig malte und als
Zeitungskolporteur fiir den ,Kurier” seinen Lebensunterhalt verdiente.
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OSKAR LASKE

Czernowitz 1874 - 1951 Wien

Oskar Laske, 1874 als dltester Sohn des Architekten Oskar Laske sen.
und dessen Frau Xavera, Tochter des Czernowitzer Stadtbaumeisters
Anton Fiala, geboren, studierte zundchst in Wien an der Technischen
Hochschule und bei Otto Wagner an der Akademie Architektur. Nach
dem Abschluss begann Laske im Cottageverein bei Baudirektor Her-
mann Miiller praktisch zu arbeiten, um ein Jahr spater an der Aka-
demie der bildenden Kiinste bei Otto Wagner die Architekturstudien
fortzusetzen. Laske trat 1901 in die vaterliche Baufirma ein und beta-
tigte sich dort auf dem Gebiet der Wohnhausarchitektur, fiihrte Vil-
len und Landhauser in Wien und Umgebung sowie Fabrikanlagen aus
und galt als gefragter Innenraumausstatter. Laske entschied sich aber
1904 fiir eine kiinstlerische Karriere als malender Autodidakt. 1907
trat er dem Hagenbund und 1924 der Wiener Secession bei, wo er
regelmaBig in Ausstellungen vertreten war. Noch vor Ausbruch des
Ersten Weltkriegs begab sich Laske auf ausgedehnte Mal- und Stu-
dienreisen, die ihn durch Europa, in den Vorderen Orient und nach
Nordafrika flihrten. Im Krieg diente Laske zunéchst als Offizier in
Galizien und in weiterer Folge an der besonders blutigen Isonzofront,
um dann k. u. k. Kriegsmaler zu werden.

Im reichen Gesamtwerk Oskar Laskes finden sich auch zahllose
Widmungsblatter, in denen er die Kunst der ,heiteren Fingerlibung”
praktiziert. Zumeist handelt es sich bei diesen kleinformatigen Gele-
genheitsgrafiken um Aquarelle, Tusche- oder Bleistiftzeichnungen, in
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denen Laske Gestalten seiner heiter-skurrilen Menagerie aufbietet,
die als Uberbringer von Festtags- oder GeburtstagsgriiBen oder Ein-
ladungen fungieren oder zur Erbauung und Erheiterung des Adres-
saten gedacht sind. Der mit Laske befreundete Hans Tietze erkannte
bereits sehr friih, dass uns Laskes komische Einfédlle zwar lachen
machen und dadurch ,der Maler fiir einen bloBen SpaBmacher gelten
kénnte. (...) Sein Humor ist die Frucht einer ernsten Lebensauffas-
sung, seine unversiegbare Erzahlfreude das Ergebnis einer eindringli-
chen Massenpsychologie.”

Einige dieser heiteren GruBkartchen hat Oskar Laske seiner GroB-
nichte Lili Gregor, genannt ,Froscherl" gewidmet, die fiir Laske eine
Art Ziehtochter war. Dazu zahlt auch das spate Aquarell ,Nikolo &
Krampus" von 1940, auf dem sich Oskar Laske mit seinem eigenen
Spitznamen - ,Aki" - verewigt. Vorbild fiir diesen personlichen Kram-
pusgruB sind die seit den 1880ern aus unterschiedlichen Griinden
verschickten und sehr beliebten Krampuskarten. Laske kombiniert
hier den Boten des Teufels zwar mit dem hl. Nikolaus als traditio-
nellen Gabenbringer, kann sich aber die fiir diesen GruBkartentypus
charakteristische anziigliche Note offensichtlich nicht ganz verknei-
fen: Ein nacktes Médchen kniet am Boden, bereit fiir die Bestrafung
durch den Krampus, dem ,gezéhmten Teufel mit grotesker Mannlich-
keit" (Theresia Heimerl). Seinem ,Froscherl” widmete Laske {ibrigens
auch eine Reihe von Frosch-Aquarellen und Collagen.



86 | TAFERLKLASSLER, 1946
Aquarell/Papier, 12,5 x 13 cm
datiert Juni 1946
betitelt Walter in Wien

88 | NIKOLO UND KRAMPUS, 1940

87 | WEIHNACHTSBAR, 1950 Aquarell und Bleistift/Papier, 18 x 18,5 cm
Tusche und Buntstift/Papier, 8 x 7,5 cm datiert 1940
datiert Weihnachten 1950 beschriftet Fir die kleine Lili zum Nicolo Aki
beschriftet Lili G. Abgebildet im Kat. Hagenbund, Widder 2019, S. 49, Nr. 126.
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91a 91b

91a | FROSCHPAAR
Aquarell/Papier, 9 x 8,5 cm
89 | FROSCH MIT TROMMEL Vorderseite

Aquarell/Papier, 13,5 x 9 cm
91b | FROSCHPAAR

90 | FROSCH Il Aquarell/Papier, 9 x 8,5 cm
Collage/Papier, 9 x 6 cm Riickseite



OSKAR LASKE

Czernowitz 1874 - 1951 Wien

92 | SCHWABENHOCHZEIT

Aquarell/Papier, 33,7 x 41,7 cm
signiert O. Laske, betitelt Schwabenhochzeit in Rackeve

Schon wéhrend seiner Zeit als k.u.k. Kriegsmaler schuf Laske neben
Naturlandschaften, Milieustudien auf Stadtpldtzen und Genreszenen
der unterschiedlichsten Kulturkreise auch eine Reihe bunter Stadt-
landschaften. Diese zeichnen sich durch expressive-malerische Qua-
litaten aus, denen Laske auch topographische Besonderheiten und
markante Bezugspunkte wie Kirchtlirme, Kuppeln oder markante
Gebdudekomplexe unterordnet.

In die Reihe landlicher Genrebilder aus Laskes Hand gehort auch
das vorliegende Aquarell, vom Kiinstler im Bild mit ,Schwaben-
hochzeit in Rackeve" betitelt. Rackeve ist ein kleiner Ort, nur etwa
20 km von der ungarischen Hauptstadt gelegen. Vor dem Zweiten
Weltkrieg war Rackeve noch weitegehend donauschwabisch gepragt.
Laske selbst gehdrte der bukowinadeutschen Volksgruppe an, die oft
zu den Donauschwaben gerechnet wird. Letztere wurden ab dem

17. Jahrhundert im deutschen Siidwesten rekrutiert und in den
Landern der Stephanskrone angesiedelt; in die 1775 dsterreichisch
gewordene Bukowina wurden die Siidwestdeutschen von Kaiser
Joseph Il. geholt. Gut méglich, dass Laske sich angesichts des hoch-
zeitlichen Treibens, in das er in Rackeve geriet, an seine buchen-
ldndische Heimat erinnert flihlte. Die Hochzeitsgesellschaft, mit
Blumen in den Hdnden und mit bunten Bandern geschmiickt, in
bauerlicher Tracht oder in Uniform, mit Tschako und hohen Stiefeln,
zieht frohlich von rechts nach links durchs Bild. Ein angepflockter
Esel dreht neugierig den Kopf nach dem Hochzeitszug. Das Braut-
paar flihrt diesen Zug an; die Braut halt den Kopf anmutig gesenkt;
dennoch stiefeln die beiden wacker ausschreitend in ihre gemein-
same Zukunft, die héchstwahrscheinlich nicht in Ungarn liegen
wird.
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Czernowitz 1874 - 1951 Wien

BLICK AUF WIEN VON OBER ST. VEIT, 1934
Aquarell/Papier, 40,4 x 53,4 cm

signiert O. Laske, datiert 1934

betitelt Vom Adolfstor Ober St. Veit

In vorliegender Gouache entdecken wir drei winzige Figuren im Mit-
telgrund beim Sonnenbaden auf Liegestiihlen. Sie erfreuen sich an der
Friihlingssonne inmitten des frischen Griins der Laubbdume. Erst dahin-
ter erstreckt sich das stadtische Panorama Wiens, das Laske als klein-
teiligen bunten Farbteppich auflost. Hier présentiert uns Laske einen
Blick auf Wien von Ober-St.-Veit im 13. Gemeindebezirk aus, genauer
vom Adolfstor am Rande des Lainzer Tiergartens. Solche Wien-Ansich-
ten Laskes entstammen den auch fiir diesen Kiinstler prekdren Jah-
ren wahrend des Zweiten Weltkrieges, in denen sich Oskar Laske in
eine Art ,innere Emigration” begab. Er hielt allerdings, soweit es ihm
die Umstdnde ermdglichten, jenen geistig-intellektuellen Privatzirkel
in seinem Haus aufrecht, der sich lber die Jahrzehnte aufgebaut hatte.
Ab dieser Zeit nahm auch seine umfangreiche Reisetatigkeit ab, und er
konzentrierte sich fortan auf Ansichten aus Wien und Umgebung, in
denen er jedoch seinen Kompositionseigenheiten treu blieb.

So kontrastiert Laske auch in dieser Stadtlandschaft die schier
uniiberschaubare Kleinteiligkeit mit einem monumental gedachten
Motiv - hier mit einer hellen und die ganze Bildbreite ausfiillenden
Wolkenbank, die sich optisch wie ein schneebedecktes Gebirgsmassiv
hinter der Stadt erhebt.

Vom Attersee” hat Laske das ldndliche Idyll der nichsten Seite
aus dem Jahr 1946 im Bild betitelt. Im Vordergrund unterhalten sich
ein kleiner Bub, der einen Stecken hinter sich herzieht, und ein etwas
groBeres Maddel, das ihm mit groBen Gesten begeistert etwas erklart,
auf einem Feldweg. Der Weg fiihrt an einem schwer beladenen Birn-
baum vorbei zum Ufer des namengebenden Sees. Im Mittelgrund ist
ein Mann mit einer Peitsche in der Hand damit beschéftigt, ein zwei-
spanniges Pferdefuhrwerk an einem Haus vorbei auf einen breiteren
Feldweg zu bugsieren, wahrend sich im Hintergund, verblaut, majes-
tatisch die Berge erheben.
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Czernowitz 1874 - 1951 Wien

94 | AM WALLERSEE
Aquarell/Papier, 42,6 x 31,2 cm
signiert O. Laske, betitelt Am Wallersee

95 | VOM ATTERSEE, 1948
Aquarell/Papier, 37,5 x 48,5 cm
signiert O. Laske, datiert 1948
betitelt Vom Attersee
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In Laskes Stadtansicht von Bohmisch Krumau, heute (fesky’l Krumlov,
unweit von Linz, wird uns das malerische Stiddtchen an der Moldau
mit viel Liebe zum Detail, nahe einer fotorealistischen Darstellung,
geschildert. Das Schloss Krumau, das, hinter der Flussbiegung gele-
gen, die luftige Komposition dominiert, gehdrt mit der gesamten Alt-
stadt seit 1992 zum UNESCO-Weltkulturerbe.

Das Aquarell mit dem weiBen Kirchlein im Zentrum zeigt in
Zentralperspektive Dorfbewohner von St. Anton am Arl