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Vor einigen Jahren hatte ich im Kunsthandel 
eine Arbeit eines mir unbekannten österreichi-
schen Künstlers entdeckt, dessen Ausstrahlung 
mich ungeheuer anzog. Das Bild zeigt ein ste-
hendes Paar, dessen gelbliches Inkarnat sich 
markant von einer nächtlichen, geheimnisvoll 
bläulich schimmernden Landschaftskulisse ab-
hebt. Mit einer liebevollen Geste legt die Frau 
ihre rechte Hand ans Herz des Geliebten, wäh-
rend er ihre Linke gefasst hält. Die Innigkeit der 
Darstellung berührte mich außerordentlich und 
auch die kühle, strenge und etwas entrückte 
klassizistische Statuarik der Komposition hatte 
etwas Faszinierendes. Der Name des Künstlers, 
Karl Hauk, war mir damals nicht geläufig. 

Etwa zwei Jahre später, bei einer Ausstellung 
der Linzer Landesgalerie mit dem Titel „Neue 
Sachlichkeit in Oberösterreich“, kam es zu ei-
nem Déjà-vu-Erlebnis. Ich stand wiederum vor 
demselben Gemälde des „Stehenden Paares“, 
das mich damals so begeistert hatte. Ein Blick 
auf das Beschriftungsschild zeigte mir, dass 
es mittlerweile in den Bestand des Oberöster-
reichischen Landesmuseums gewechselt war. 
Anhand von sechs weiteren Bildern aus dem 
Besitz der Familie des Künstlers wurde in der 
Museumsausstellung ein Einblick in das Werk 
des Künstlers ermöglicht. Dies war der aus-
schlaggebende Anlass, mich mit Karl Hauk und 
seinem Werk intensiver zu beschäftigen.

Dieser Künstler, so wurde mir schnell klar, war 
ungeachtet seiner weitgehenden Abstinenz von 
Veranstaltungen der Museen und des Handels 
dennoch nicht unbekannt. Durch zahlreiche re-
nommierte Gestaltungsaufträge im öffentlichen 
Raum hatte Karl Hauk sich seit den zwanziger 
Jahren im Städtebild von Oberösterreich und 
Wien verankert. In vielfacher Zusammenarbeit 
mit seinem Freund, dem arrivierten Architek-
ten Clemens Holzmeister, sowie seinem Lehrer 
Karl Sterrer schuf Hauk Fresken, Glasfenster 
und Mosaike, wovon die Pfarren Sandleiten, 
Dornbach und Krim sowie die Seipel-Dollfuß-

Gedächtniskirche in Wien Zeugnisse ablegen. 
Für die Linzer Studienbibliothek entwarf er 
vier Kupferreliefs und er versah den zukunfts-
weisenden Bau der Tabakfabrik von Peter Beh-
rens in Linz mit einer markanten Uhr über dem 
Haupteingang. Durch seine erfolgreichen Aus-
stellungen in der Wiener Secession, im Hagen-
bund sowie im Künstlerbund „Maerz“ war er 
potentiellen Auftraggebern auch als Maler be-
kannt und erhielt deswegen 1927 den Zuschlag 
für die Ausgestaltung des Sitzungssaales in der 
Linzer Arbeiterkammer sowie den prestige-
trächtigen Auftrag zur monumentalen Ausge-
staltung der Linzer Bahnhofshalle. Nach dem 
Zweiten Weltkrieg arbeitete Hauk im Rahmen 
der „Kunst am Bau“ – Aktion an weiteren reiz-
vollen Projekten. Er schuf Mosaike und Intar-
sien in Kassenhallen prominenter oberösterrei-
chischer Banken und Wiener Versicherungen 
und hinterließ an vielen Gemeindebauten in 
Wien bis in die sechziger Jahre seine Spuren.

Parallel dazu entstand in seinem langjähri-
gen Schaffen ein großes Werk an Tafelbildern, 
welches der Künstler seinem Publikum jedoch 
konsequent verweigerte. Auch aus der Zeit zwi-
schen den Kriegen ist nichts von Kontakten zu 
Galerien bekannt und außer den Kollektivprä-
sentationen im Hagenbund, der Secession und 
im Wiener Künstlerhaus sowie den Ausstel-
lungen im Rahmen der oberösterreichischen 
Künstlerbünde „Der Ring“ und „Maerz“ gab es 
keine Verkaufsausstellungen seiner Werke. Die-
se Tatsache, dass Karl Hauk vor allem von sei-
nen Einkünften aus öffentlichen Aufträgen und 
nicht vom Verkauf seiner Bilder lebte, erklärt 
seine heutige Unbekanntheit und ist auch der 
Grund, wieso ein derart qualitatives Werk Jahr-
zehnte nach dem Tod des Künstlers geschlossen 
wieder auftaucht. 

Zur vermutlich aufregendsten Tätigkeit, wel-
che die Beschäftigung mit der Kunstgeschichte 
bietet, gehört das Aufspüren und Freilegen sol-
cher lange Zeit im Verborgenen schlummern-

den Nachlässe. Als Inhaber einer Galerie wie 
auch als begeisterter Sammler ist es mir des-
halb eine besondere Freude, an der Wiederent-
deckung des Werkes einer derart vielseitigen 
Künstlerpersönlichkeit beteiligt zu sein. Es ist 
zu hoffen, dass diese Publikation als Anregung 
für zukünftige Beschäftigung mit dem Oeuvre 
Karl Hauks noch weitere Kreise zieht. 

Wien, im Herbst 2008

Roland Widder Vorwort
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Die Zwischenkriegszeit – 
Entwicklungslabor der Gegenwart

Die Rezeption der österreichischen Kunst der 
Zwischenkriegszeit hat in den vergangenen Jah-
ren eine bemerkenswerte Entwicklung erfahren: 
Mit zunehmendem zeitlichen Abstand steiger-
ten sich Interesse und Wertschätzung des Kunst-
marktes und der kunstinteressierten Kreise für 
diese überaus vielfältige historische Periode der 
modernen Kunst dramatisch. Immer mehr bis-
lang unbekannte Künstler konnten durch geziel-
te Forschungen (vor allem auch des engagier-
ten Kunsthandels) dem Dunkel des Vergessens 
entrissen werden – welches ja durch die tur-
bulenten zeithistorischen Umstände bei vielen 
Oeuvres fast unausweichlich schien. Die Über-
blicks ausstellungen, die von Museen seit den 
1980er Jahren in immer kürzeren Intervallen 
und immer dichteren Konzepten zu diesem The-
ma veranstaltet werden, haben mittlerweile eine 
Vielzahl spezieller Themen zutage gefördert, die 
gerade für die Zwischenkriegszeit typisch sind 
und die zwischen der Pionierphase der Moder-
ne um 1900 zur Nachkriegszeit und der Gegen-
wartskunst vermitteln. Viele dieser Themen wie 
etwa die politische Kunst, die Verbreitung der 
„urbanen“ Moderne in den Regionen, eine neue 
Ironie und Kritik der industriellen Zivilisation, 
aber auch die Techniken der Collage, Fotogra-
fie und Film sind bedeutende und folgenreiche 
Grundsteinlegungen der aktuellen Kunstprakti-
ken, weshalb wir die „Ursprungszonen“ dieser 
Sparten mit großem Interesse betrachten sollten. 
Die Kulmination der vielen latenten Konflikte in 
Kunst und Gesellschaft der 1920er Jahre in der 
Eskalation von Krieg und Vertreibung hat zu-
dem eine Verbreitung vieler Ideen der Moderne 
aus Österreich über die gesamte westliche He-
misphäre und mitunter sogar eine Rückwirkung 
auf Österreichs Kunstbetrieb der Nachkriegszeit 
mithilfe der Kunstpolitik der Besatzungsmächte 
gebracht. Der aktuelle Forschungsstand zu Ös-
terreichs Kunst der Zwischenkriegzeit zeigt eine 
beachtliche Zahl von monografischen Studien, 

die mittlerweile zu fast allen wichtigen Künstle-
rinnen und Künstlern dieser Periode erschienen 
sind. Auch die wichtigsten Themen und Techni-
ken der Produktion jener spannungsgeladenen 
Ära wurden vermessen (zuletzt im Herbst 2007 
vom Leopold Museum). Einige größere und klei-
nere „weiße Flecken“ gibt es noch in der Emi-
grationsforschung (hier harren beispielswei-
se Asien, Südamerika und Australien noch der 
flächendeckenden Dokumentation), im öster-
reichischen Kunstbetrieb, wo die Mechanismen 
der Künstlerorganisationen und des Handels 
noch präziser analysiert werden müssten (an-
satzweise geschah das in der Belvedere-Ausstel-
lung „Wien-Paris“, 2007), im breiten Bereich der 
„Kunst am Bau“ sowie bei einzelnen Künstlern, 
die außerhalb des etablierten Kunstbetriebs pro-
duzierten. 

Kunst im öffentlichen Raum ist Kulturpolitik

Zu diesen Künstlern, die ungeachtet ihrer weit-
gehenden Abstinenz von den Veranstaltungen 
des Handels und der Kunsthäuser dennoch eine 
große Präsenz im öffentlichen Raum fanden, 
zählt der „Monumentalmaler“ Karl Hauk. Sein 
Oeuvre, das sich zum Großteil im Bereich der 
Bauausstattung entwickelte, weist auf die bis-
lang stark unterschätzte Bedeutung dieser Do-
mäne für die Entwicklung der modernen Kunst 
hin. Und bei näherer Betrachtung ist dies durch-
aus überraschend, stellt doch rein quantitativ 
die „Kunst am Bau“ der Zwischenkriegszeit ei-
nen großen Anteil an der plastischen und male-
rischen Kunstproduktion der Periode. Auf Hauks 
Oeuvre im „öffentlichen“ Bereich wird an ande-
rer Stelle eingegangen, weshalb hier einige Hin-
weise genügen müssen, die dieses Genre für eine 
korrekte Positionierung des Gesamtwerks bietet. 
Ein wesentlicher Aspekt ist der Anteil der expli-
zit modernen Plastik und Malerei am Gesamt-
volumen der künstlerischen Bauausstattung, der 
von den 1920er bis in die 1950er Jahre ungleich 
größer war als in der weitgehend traditionsori-

entierten Zeit vor 1918. Allein die schiere An-
zahl moderner Kunstwerke dieses Bereichs ist 
daher enorm und bislang noch nicht einmal an-
satzweise inventarisiert. Dazu kommt noch die 
inhaltliche Dimension, die unter den politischen 
Verhältnissen der Ersten Republik, des Stände-
staates, des Nationalsozialismus und der Zwei-
ten Republik größte Bedeutung hatte, ging es 
doch darum, unter großem technischen und fi-
nanziellen Aufwand im öffentlichen Raum eine 
bestimmte Botschaft zu vermitteln, der sich die 
Künstler zu stellen hatten. Bedenkt man schließ-
lich, dass viele der Bautypen seit 1918 schon an 
sich grundlegende Innovationen waren (dazu 
zählen etwa der soziale Wohnbau, Verwaltungs-
einrichtungen der Demokratie, Kraftwerke, Ver-
kehrsbauten und Tourismusbauten), dann wird 
klar, dass die Künstler hier in einem Spannungs-
feld verschiedener, oft völlig widersprüchlicher 
kultureller Interessen arbeiten mussten, was je-
doch gerade wegen dieser Konfliktsituation den 
„Modernitätsgehalt“ jener Kunst nachhaltig sti-
mulierte. Eine ähnliche Situation wie in der Mo-
numentalmalerei und Monumentalplastik, die 
gerade in der Zwischen- und Nachkriegszeit 
aufgrund der neu aufgebauten, dann kriegszer-
störten und später wieder neu aufgebauten In-
frastruktur Hochkonjunktur hatten, kann man 
in der Kunstproduktion für die neuen Massen-
medien beobachten – aber auch für diesen Be-
reich fehlen noch weitgehend die Grundlagen-
forschungen. 

Denkt man in den Überlegungen zur Kunst der 
1920er bis 1950er Jahre diese überaus bedeu-
tende „monumentale“ Seite der Kunstproduk-
tion stets konsequent mit, verändert sich das 
(bislang weitgehend vom Kunstbetrieb in den 
klassischen Institutionen geprägte) Gesamtbild 
der Epoche ganz wesentlich. Es zeigt sich bei-
spielsweise, dass die großformatige Ausstat-
tungskunst wesentlich inhaltsorientierter als die 
„private“ Tafelmalerei und Kleinplastik ist, die 
vorwiegend kontemplativen Themen gewidmet 
wurden. Und wir lernen, die Künstler viel stär-

Matthias Boeckl Konsequent modern – trotz aller Zweifel 
 
  Karl Hauk, ein typischer  

Vertreter seiner Generation
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ker in ihrer gesellschaftlichen Vernetzung und 
Abhängigkeit zu betrachten, als das gewohnte 
Bild der einsamen Genies in ihren Ateliers zu 
perpetuieren. 

Vom Expressionismus zur Farbfeldmalerei – 
Das Oeuvre im Überblick

Leben und Werk von Karl Hauk, der gerade we-
gen dieser traditionellen Betrachtung der mo-
dernen Kunst bislang praktisch unbekannt war, 
liefern reiches Anschauungsmaterial für die 
Stim mig keit dieser Vermutungen. Seine um fang-
reiche künstlerische Produktion in der Tafel-
malerei, der Grafik sowie der Monumentalmal-
erei und Plastik repräsentiert eine überaus 
typische Künstlerexistenz der Zwischenkriegs-, 
Kriegs- und Nachkriegszeit, die unter den stän-
dig wechselnden politischen Verhältnissen eine 
Art Vermittlungsauftrag zu erfüllen hatte. Dabei 
ging es darum, die Thesen der internationalen 
Avantgarde sozusagen auf ihre „Tauglichkeit“ in 
der gesellschaftlichen Alltagrealität der Periode 
zu überprüfen. Es ist klar, dass dabei viele Spit-
zen und subtile Errungenschaften beispielswei-
se des Expressionismus, des Kubismus oder erst 
recht des in Österreich kaum rezipierten Surre-
alismus verloren gingen. Dennoch war die öf-
fentliche Anteilnahme an der Ausstattungskunst 
naturgemäß wesentlich größer als an den Ver-
anstaltungen beispielsweise der Künstlervereini-
gungen, weshalb hier für Künstler nicht selten 
die Verlockung einer didaktischen Wirkung auf 
die Bevölkerung entstand und auch so genutzt 
wurde. 

Am Werk von Karl Hauk lässt sich nachvollzie-
hen, wie diese Monumentalstrategien auf die Ta-
felmalerei und die Grafik zurück wirkten. Dabei 
muss vor allem der Drang zur motivischen Ver-
knappung, zur Einfachheit und Übersichtlichkeit 
der Komposition angesprochen werden. Die Bil-
der von Karl Hauk bringen das Industrieelend, 
die Unterhaltungsformen der Großstadt oder 

auch die Eruptionen von Liebe und Freiheit auf 
einen plakativen Punkt, der mit einem Blick er-
fasst werden kann. Gemeinsam mit der Rezep-
tion der neusachlichen Malerei, die im Oeuvre 
von Karl Hauk nach seinem expressiven Früh-
werk Mitte der 1920er Jahre wie bei vielen an-
deren Malern seiner Generation und Ausbildung 
einsetzt, hatte diese Strategie die Chance, auch 
über das Kriegstrauma hinauswirkend eine spe-
zielle Variante der Moderne weiter zu verfolgen. 
Die Nachkriegsperiode im Oeuvre von Karl Hauk 
zeigt daher die für Österreich typische Weiter-
entwicklung des Kubismus zu einer geometri-
sierenden Farbfeldmalerei, die zwar einerseits 
als logische Fortsetzung einzelner Prinzipien 
des Kubismus, andererseits jedoch auch als eine 
stark reduzierte Anwendung seiner Möglichkei-
ten betracht werden kann. 

Die großen Linien der Werkentwicklung sind im 
Bildteil des vorliegenden Bandes visuell nach-
gezeichnet und müssen hier nicht verbal repro-
duziert werden. Stilistisch beginnt Hauk, der 
als Apothekersohn ab 1918 unter anderem ge-
meinsam mit den Malern Franz Lerch, Theodor 
Kern und Wilhelm Klier an der Wiener Akade-
mie bei Jungwirth, Sterrer und Delug studier-
te, wie seine Generationsgenossen im Sinne des 
moderaten Expressionismus, der sich im Gefolge 
der Neukunstgruppe um Egon Schiele und Oskar 
Kokoschka seit 1909 entwickelt hatte. Kennzei-
chen dieser Strömung sind dynamische Struk-
turen, die sich in gewischten und punktuell ge-
setzten Farbflecken meist gebrochenen Kolorits, 
in dramatischen Hell-Dunkel-Kontrasten und 
in theatralischen Posen der Figuren entwickeln. 
Unter den Künstlern des Wiener Hagenbundes, 
dessen Mitglied Hauk war und der als führende 
Plattform des Expressionismus und der neusach-
lichen Malerei in Österreich galt, steht Hauk da-
mit Gästen wie Max Oppenheimer und Mitglie-
dern wie Fritz Schwarz-Waldegg am nächsten, 
teilweise auch dem frühen Georg Merkel und 
der expressiven Phase von Josef Floch. Die neu-
sachliche Periode, deren Höhepunkt Hauk wie 

viele andere österreichische Maler seiner Gene-
ration um 1930 erreicht, orientiert sich klar an 
bekannten deutschen Vorbildern wie etwa Chris-
tian Schad, obwohl bei ihm stets das expressive 
Erbe wie auch bei Robert Kloss, Viktor Planckh, 
Franz Lerch, Maximilian Reinitz und den meis-
ten anderen neusachlichen Hagenbundmalern 
spürbar bleibt. Die angesprochene plakative Zu-
spitzung, die ihm in dieser Phase anhand von 
Großstadtsujets wie etwa Industrieszenen, ein-
samen Gasthausbesuchern und irrenden nächt-
lichen Wanderern gelingt, ist zweifellos auch der 
qualitative Höhepunkt seines Schaffens, eben-
so wie die subtilen Parkszenen, innigen Lieben-
den und dynamischen Akte, die in diesen Jah-
ren entstehen. Während des Krieges nähert sich 
Hauk dem offiziell bevorzugten Klassizismus an, 
während er nach 1945 eine leuchtende, geome-
trische Farbfeldmalerei – wie etwa im Art Club 
um Carl Unger, Ferdinand Bilger oder Slavi Sou-
cek – als Königsweg in die Nachkriegsmoderne 
kultiviert. 

Nach 1945 – ist die Moderne gescheitert?

So wenig an diesen stilistischen Entwicklungs-
schritten innerhalb der Moderne Österreichs un-
gewöhnlich ist, so interessant sind Lebensmodell 
und Kunsttheorie, die Hauk im Laufe seiner Kar-
riere entwickelte und die mit kaum einem an-
deren österreichischen Maler seiner Generation 
vergleichbar sind. Hauk lebte in einem ständi-
gen Spannungsverhältnis zwischen Metropo-
le und „Provinz“, zwischen Wien und Linz. In 
diesen beiden Städten realisierte er die meisten 
seiner monumentalen Ausstattungsaufträge, in 
Linz übte er zudem nach 1945 seine Lehrtätig-
keit an der neu gegründeten Kunstschule aus. 
Die Spannung zwischen diesen beiden Lebens-
welten, denen Hauk gleichermaßen angehörte, 
manifestiert sich vor allem in der erhaltenen 
Korrespondenz mit Familie und Künstlerkolle-
gen. 
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In seinen theoretischen Überlegungen, die Hauk 
1947 im Text „Gedanken über die bildende 
Kunst“ veröffentlichte, zieht er ein Resümee über 
dreißig Jahre Erfahrung der modernen Kunst. In 
seiner Darstellung der Moderne kann Hauk die 
spezielle kulturhistorische Situation Mitteleu-
ropas der Nachkriegszeit nicht verleugnen. Die 
beiden Weltkriege wurden hier als Katastrophe 
erlebt, die nun auch als Resultat der Modernisie-
rung interpretiert wird. Die einzige sinnstiften-
de Struktur, die nach 1945 noch greifbar schien, 
war – neben dem materiellen Wiederaufbau – die 
Religion. Trotz aller Schikanen des Nationalso-
zialismus hatte in Österreich die katholische Kir-
che überlebt und konnte nun ihre Strukturen in 
den Wiederaufbau des Landes einbringen. Vielen 
Künstlern und Intellektuellen schienen Religion 
und kirchliche Strukturen geeignet, das Kriegs-
trauma psychisch und materiell zu überwinden 
– die bekanntesten Exponenten dieser Position 
sind der Wiener Domprediger und Galeriebetrei-
ber Otto Mauer und der berühmte Kunsthistori-
ker Hans Sedlmayr. In dessen Buch „Verlust der 
Mitte“, das ein Jahr nach Hauks Ausführungen 
erschien, finden wir den gleichen Ansatz, der im 
Aufkommen der Moderne eine geistige Krisen-
symptomatik erkannte, die weit von den tradi-
tionellen Wertemustern und Lebensordnungen 
des Abendlandes wegführte. Nur eine Rückbe-
sinnung auf diese älteren Traditionen kann in 
dieser Sichtweise eine Rehabilitation der moder-
nen Kultur gewährleisten. Gängige Schlagworte 
dieser selbst in den fortschrittlichsten Künstler- 
und Intellektuellenkreisen verbreiteten Moder-
ne-Skepsis der Nachkriegszeit Österreichs reprä-
sentiert etwa Hauks Beschreibung der Moderne 
als „entgötterte Spielerei (…), die uns aus den 
vielen ‚Ismen’ der letzten Jahrzehnte geläufig 
ist“. Die Moderne als Ganzes ist ein „unterhöhl-
ter Boden“ (was eine subversive Qualität sugge-
riert). Picasso ist „ein typischer Vertreter einer 
Zeit, der nichts mehr heilig ist und die nirgends 
mehr Boden unter den Füßen hat. Ein Genius 
im Negativen und Schöpfer im Destruktiven 
sozusagen und mithin kein Bruder der großen 

Meister mehr.“ Picasso, der zu dieser Zeit indes 
als quintessentielle Verkörperung der Moder-
ne gefeiert wird, erfährt in Hauks Beschreibung 
noch weitere Anwürfe. Die eigene Situation be-
schreibt er jedoch so: „Aus diesem Nihilismus 
im Geiste, aus dieser völligen Hoffnungslosig-
keit einer zerstörten Welt, die von Dämonen ge-
führt und im Chaos zu versinken droht, in der 
die Atombombe wie ein Gespenst an Stelle der 
Götter herrscht, gilt es den Weg zu finden.“ An-
regungen seien da in der Kunst des Trecento, 
in byzantinischen Ikonen und bei Botticelli zu 
finden – eine Trias, die stark an die Ideale der 
Romantiker des 19. Jahrhunderts erinnert. Hauk 
gesteht sich aber ein, dass er „ein Kind seiner 
Zeit (ist) mit allen Mängeln und Unvermögen. 
(…) Ich bin bereit, neu anzufangen und werde 
auch diesmal viele Fehler begehen, wenngleich 
ich aus größerem Verantwortungsbewusstsein 
sie zu vermeiden suche.“

Positionen, Rezeptionen – 
Momentaufnahmen einer Malerlaufbahn

Die beginnende Resignation, die aus diesen Zei-
len Hauks spricht, ist angesichts seiner biogra-
fischen Situation nachvollziehbar, sie illustriert 
aber auch den nach 1945 kaum mehr fortsetz-
baren Weg seiner Generation, der etwa auch 
Herbert Boeckl angehörte. Dessen parallel ver-
laufender Weg führte vom Kriegsdienst an der 
italienischen Front (wo auch Hauk diente) über 
die Inspiration durch Egon Schiele und Oskar 
Kokoschka über einen kraftvollen Expressionis-
mus, der in der Farbpaste Analogien lebender 
Körper suchte, über einen religiösen Realismus 
der 1930er Jahre bis zu einem abstrahierenden 
Spätkubismus nach 1945. Dieser Weg konnte 
den Globalisierungsprozess, der seit den 1960er 
Jahren auch den österreichischen Kunstbetrieb 
bestimmt, nicht mehr bremsen und ist auch heu-
te international schwer vermittelbar. Dennoch 
führte er zu künstlerisch anspruchsvollen, re-
gionaltypischen Formulierungen der Moderne, 

die eine subtile Balance zwischen italienischen, 
französischen und deutschen Anregungen sowie 
der lokalen Tradition bieten.

Aus einigen Kritiken und Korrespondenzen 
Hauks können für diesen Befund weitere Indizi-
en zutage gefördert werden. Bereits 1925 – der 
Künstler hatte vor zwei Jahren die Akademie-
ausbildung abgeschlossen und war bereits seit 
fünf Jahren Mitglied der Linzer Künstlerverei-
nigung „Der Ring“ bzw. des „Maerz“ – vermu-
tete Karl Garzarolli-Thurnlackh in der „Grazer 
Tagespost“ anlässlich einer Grafikausstellung 
des oberösterreichischen Künstlerbundes, „daß 
die Wiederbelebung und Gesundung der Kunst 
nicht von der Metropole, sondern von der Pro-
vinz ausgehen muss“. Die Krisendiagnostik der 
Kunst in der Nachkriegszeit ist damit auch für 
jene nach 1945 präfiguriert – sie scheint allge-
meine Zeitstimmung gewesen zu sein und hatte 
so zweifellos auch die jungen Künstler zu einer 
Art moralischem Kunstfeldzug motiviert. Garza-
rolli-Thurnlackh attestiert Hauk einen beachtli-
chen Rang innerhalb der Oberösterreicher: „Karl 
Hauk erscheint mit einer größeren Anzahl figu-
raler Kompositionen, Interieurs und Landschaf-
ten als ihre stärkste Begabung. Sein Wille ist auf 
die Festhaltung der großen Form konzentriert, 
deren malerischer Ausdruck in der Bevorzugung 
weichen Materials bedingt ist.“ 
Drei Jahre später beschreibt die Leipziger Zeit-
schrift „Reclams Universum“ seinen Stil als 
„modern im guten Sinne, er ist frei und unge-
hemmt, ohne die Form zu vergewaltigen. Er ist 
ausgesprochener Figuralist, die Komposition sei-
ne stärkste Seite. Seine Bilder, so erlebt sie sind, 
sind fast architektonisch gestaltet.“ Die Perspek-
tiven sieht man trotz fehlender Marktpräsenz 
optimistisch: „Dass sein Weg aufwärts führt, ist 
ohne Zweifel, und es ist nur zu hoffen, daß er, 
der bis jetzt abseits vom Kunstmarkte steht und 
nur wenige Stunden seinen freien Schöpfungen 
widmen darf, auch den Erfolg finden möge, der 
ihm dazu verhilft, sich ausschließlich seiner rein 
künstlerischen Tat zu widmen.“
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1931 bemühte sich Hauk vergeblich um eine 
Ausbildung beim großen deutschen Bildhau-
er Georg Kolbe – ein Hinweis auch in stilisti-
scher Hinsicht, da der Reduktionismus Kolbes 
offensichtlich vorbildlich war für Hauks eige-
ne plastische Praxis. In dieser Zeit kann Hauk 
bereits auf ein ansehnliches Oeuvre an Ausstat-
tungskunst verweisen, das in vielen Fällen Cle-
mens Holzmeister, der zweifellos erfolgreichste 
österreichische Architekt jener Jahre, beauftragt 
hatte. Für die Kreuzschwestern und für die Ar-
beiterkammer in Linz lieferte Hauk großforma-
tige Fresken, für die Neubauten der Dornbacher 
Kirche, der Krimkriche und der Sandleitenkir-
che in Wien Glasmalereien sowie Plastiken für 
Holzmeisters Kurbauten in Bad Hall und mehre-
re weitere Kirchen. Diese solide Basis an Kunst-
am-Bau-Realisierungen sicherte Hauk um 1930 
nicht nur ein gutes Auskommen, sondern auch 
die Basis für viele weitere Kirchenaufträge bis 
weit in die Nachkriegszeit. Sein größtes und zu 
seiner Zeit bekanntestes Werk waren die Fresken 
in der Linzer Bahnhofshalle (ab 1937), die aller-
dings im Krieg zugrunde gingen. 

Danach bietet sich ein ambivalentes Bild. Die 
publizistischen Erfolge, die Hauk zunächst noch 
mit seiner Lehrtätigkeit an der Linzer Kunst-
schule erzielte (1948 veröffentlichte eine regio-
nale Tageszeitung ein langes Interview mit ihm), 
währten nicht lange – bald nach dieser ener-
giegeladenen Phase, in der Hauk auch das oben 
zitierte Theoriegebäude veröffentlichte, begann 
eine Phase der Resignation. 1957, in Wien hat-
ten sich längst die abstrakte und die phantas-
tisch-realistische Malerei als führende Zeitströ-
mungen der Malerei etabliert, berichtet Hauk an 
seinen Jugendfreund, den Architekten Karl Au-
gustinus Bieber, dass er zwar noch „der Moderne 
zugetan“ sei, aber etwa Surrealisten meide. In 
ironischer Selbstbeschreibung stellt er über sich 
fest: „Erstirbt nicht vor Picassos Guernica, liebt 
daher viele seiner Bilder, besonders die Stilleben, 
hat sich den alten Clown längst ausgerechnet.“

Epilog

Die gleichzeitig positive wie skeptische Haltung 
gegenüber dem Erbe des Kubismus wird auch 
in der Korrespondenz zum letzten großen öf-
fentlichen Auftritt Karl Hauks deutlich. An den 
Direktor des oberösterreichischen Landesmuse-
ums, wo er 1959 eine Retrospektive bestreitet, 
schreibt Hauk: „Ich halte es für keine Schande, 
wenn ein Maler unserer Zeit auch eine gewis-
se Vorliebe für kubistische Experimente hat, wie 
das bei mir der Fall ist.“ Otto Wutzel beurteilte 
diese Position in seiner Kritik der Ausstellung, 
die im Linzer Volksblatt erschien, als durchaus 
engagiert: „Er ist ein Grübler und ringt faus-
tisch mit seiner Zeit. Er verfolgt mit gespann-
ter Wachsamkeit die Vorgänge um sich und setzt 
sich ständig mit ihnen auseinander. Er bewahrt 
zwar seine Art, wie es für einen reifen Künstler 
sein muss, er hat durchaus sein Gesicht, setzt 
es aber täglich den Gefahren der Gegenwart 
aus. Dadurch wird auch er selbst ein Künstler 
des Ausgesetztseins.“ Hauks Rezeption der be-
kanntesten Moderne-Strömung beurteilt Wutzel 
dabei als durchaus selbstständig: „Unglaublich, 
wie weit der Künstler dabei dem Kubismus nahe 
kommt, ohne in das Fahrwasser eines Epigonen 
zu geraten. Die Form ist hier zum Ausdruck ei-
nes inneren Gehalts geworden, deshalb ist sie 
frei von jeder Anlehnung und Nachahmung.“

Die hier wiedergegebenen Ausschnitte aus der 
Publizistik von und über Karl Hauk vermitteln 
auf anschauliche Weise Eindrücke der Moderne-
Debatte Österreichs zwischen 1925 und 1959 – 
jener Zeit also, in der Expressionismus, Sach-
lichkeit, Neoklassizismus und Kubismus das 
Moderne-Verständnis dominierten. Kein öster-
reichischer Künstler der Generation Karl Hauks 
vermochte es – aufgrund der zeithistorischen 
Rahmenbedingungen – eine dieser Strömungen 
so weiter zu entwickeln, dass er international 
rezipiert worden wäre. Und dennoch legte die-
se Generation den unverzichtbaren Grundstein 
für die Wiederanknüpfung der österreichischen 

Kunst an die globalen Tendenzen nach 1945. 
Mit beachtlicher Breite, in den Medien der Plas-
tik, der Monumentalmalerei, des Mosaiks, des 
Tafelbildes und der Grafik, verstand es Hauk, 
über nahezu vier Jahrzehnte und dramatische 
zeithistorische Zäsuren hinweg, das Erbe der 
klassischen Moderne Österreichs mit dem glo-
balisierten Kunstbetrieb ab 1960 zu verknüp-
fen – und zwar sowohl innerlich in Form des 
konsequenten Festhaltens an den Grundfesten 
der Moderne trotz aller modischen Sinnskep-
sis nach 1945, von der auch er nicht verschont 
blieb, als auch äußerlich durch seine Biografie, 
durch seine kurze, aber engagierte Lehrtätigkeit 
und durch das Beispiel seiner Werke im öffent-
lichen Raum.





Linz, um 1950
Öl/Karton, 78,5 x 98 cm
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„... er malt eben was ihn bewegt, ob es nun eine 
Landschaft ist oder eine religiöse Komposition. 
Sein eigener Stil ist aber trotzdem unverkenn-
bar, modern im guten Sinne, ist er frei und un-
gehemmt, ohne die Form zu vergewaltigen. Er 
ist ein ausgesprochener Figuralist, Komposition 
ist seine stärkste Seite.“1

So positiv Künstlerkollegen, wie hier etwa Dr. 
Egon Hofmann, der „Wiederbegründer“ der 
Künstlergemeinschaft Maerz in Linz, sowie 
Kunstkritiker und Kunsthistoriker sich über das 
künstlerische Werk von Karl Hauk geäußert ha-
ben, so ist der Lebensweg dieser Künstlerper-
sönlichkeit doch gekennzeichnet durch eine 
sehr spezielle Form von Zwischenexistenz. In 
seinem Künstlerleben wie auch in seiner Auf-
tragssituation pendelt er stets schwerpunktmä-
ßig zwischen Linz und Wien. In der nach dem 
Zweiten Weltkrieg neu gegründeten Linzer 
Kunstschule wird er zwar zum Gründungsdi-
rektor gemacht, dann nach kurzer Zeit jedoch 
durch seinen Konkurrenten abgelöst. Monumen-
tale „Kunst am Bau“ Auftragsarbeiten der Zwi-
schenkriegszeit werden im Zweiten Weltkrieg 
zerstört und finden nach den Kriegsjahren keine 
vergleichbar groß dimensionierten Nachfolge-
aufträge. Große Ausstellungen, durchaus auch 
in Museen, finden eine gute Resonanz, trotz-
dem verweigerten sich Werk und Künstlerper-
sönlichkeit einer umfassenden Einbindung in 
eine bestimmte Kunstszene oder in entsprechen-
de Kunstgemeinschaften. Stilistisch ist die Wer-
kentwicklung im Verhältnis zur internationalen 
Moderne im Eingangszitat von Egon Hofmann 
bereits sehr präzise charakterisiert – die Kunst 
des Karl Hauk erscheint allerdings bei aller of-
fensichtlicher Qualität nicht „eingewurzelt“.2 
Bereits aus den wesentlichen biografischen An-
gaben des Künstlers ist seine teils bewusste, teils 
auch durch äußere Umstände zustande gekom-
mene Nichtverwurzelung erkennbar. 

1898 in Klosterneuburg geboren, wächst Karl 
Hauk in einem großbürgerlichen Elternhaus auf. 

Ab 1904 lebt die Familie in Linz in der Fadinger-
straße in direkter Nähe zum Gebäude des Ober-
österreichischen Landesmuseums. Er besucht in 
Linz die Realschule zwischen 1908 und 1915, 
studiert 1916 kurz an der Technischen Hoch-
schule in Wien, um zwischen 1916 und 1918 
seinen Kriegsdienst an der italienischen Front 
zu absolvieren. Vom Krieg heimgekehrt, folgt er 
seinem frühen Kindheitswunsch und wechselt an 
die Akademie der bildenden Künste in Wien, wo 
er bis 1923 studiert, allerdings bereits ab 1920 
wieder in Linz ausstellt und sich hier auch der 
Vereinigung von Künstlern und Kunstfreunden 
„Der Ring“ anschließt. Seit 1923 lebt er als frei-
schaffender Künstler abwechselnd in Linz und in 
Wien. Er ist sowohl Mitglied des Hagenbundes, 
stellt in der Wiener Secession wie auch im Wie-
ner Künstlerhaus aus, präsentiert seine Arbei-
ten aber auch im Rahmen des neu gegründeten 
Künstlerbundes Maerz in Linz. Ab 1933, nicht 
zuletzt aufgrund verschiedener Aufträge im öf-
fentlichen Raum, vor allem in Kirchen, verlagert 
er seinen Lebensmittelpunkt wiederum mehr 
nach Wien, nachdem er jedoch bereits 1928 in 
der Linzer Arbeiterkammer einen großen Fresko-
auftrag erhalten hatte. 1937 wiederum gestaltet 
Hauk eine Monumentalmalerei in der Bahnhofs-
halle in Linz. Auch während der ersten Kriegs-
jahre arbeitet der Künstler weiter an Aufträgen 
im öffentlichen Raum, die beiden genannten 
künstlerischen Großgestaltungen in Linz werden 
jedoch Opfer von Bombenangriffen und völlig 
zerstört. 1945 nach zwei Jahren Kriegsdienst zu-
rückgekehrt, verbringt Karl Hauk mit seiner Fa-
milie – inzwischen ist 1941 seine Tochter Micha-
ela geboren – zwei nach eigenen Aussagen sehr 
glückliche Jahre am Grundlsee. Zwischen 1947 
und 1951 ist er wiederum primär in Linz tätig. 
Karl Hauk wird zum ersten Direktor der 1947 
neu gegründeten Linzer Kunstschule ernannt. In 
dieser Funktion wird er bereits zwei Jahre spä-
ter abgelöst, allerdings behält er noch bis 1951 
die Leitung einer Meisterklasse für Malerei. Sein 
„Kontrahent“ ist Herbert Dimmel, der aufgrund 
seiner Tätigkeit an der Akademie in Wien zur Zeit 

des Nationalsozialismus zunächst als „minderbe-
lastet“ eingestuft wird und daher die Leitung der 
neu gegründeten Linzer Kunstschule nicht über-
nehmen kann. Karl Hauk resigniert, zieht sich in 
der Folge noch deutlicher von allen – speziell 
den Linzer – Kunstkreisen zurück und verlagert 
seinen Lebens- und Arbeitsmittelpunkt wieder-
um mehr nach Wien. Es folgen ausgedehnte Rei-
sen, insbesondere in die Mittelmeerregion. Auch 
wenn im Herbst 1959 eine Einzelausstellung im 
Oberösterreichischen Landesmuseum stattfindet, 
die sehr gute Kritiken nach sich zieht, gelingt 
doch keine Versöhnung zwischen dem Künstler 
und Linz. Seine markante Distanz zum Kunst-
betrieb in Summe, insbesondere aber zur ober-
österreichischen Landeshauptstadt, kommt auch 
in der  negativen Antwort auf das 1973 erfolg-
te Ausstellungsangebot von Otto Wutzel, einem 
der wesentlichen Förderer des Künstlers in Ober-
österreich, zum Ausdruck. Ein Jahr später stirbt 
Karl Hauk in Wien. 1957 hatte der Künstler in 
einem Brief an seinen Freund geschrieben: „Fa-
milie lebt in Linz (teilweise Wohnungsproblem). 
Vater mag nicht mehr in Linz sein, ist keine Ge-
gend. Familie pendelt dauernd zwischen Wien 
und Linz hin und her.“ 

Als besondere biografische Verbindungen zu 
Oberösterreich nennt Egon Hofmann in seinem 
Artikel Karl Kronberger als Großonkel des Künst-
lers sowie Carl Anton Reichel als seinen Cou-
sin, um damit die besondere Beziehung Hauks 
zum Bundesland zu betonen. Stilistisch lassen 
sich wie immer geartete „familiäre“ Verbindun-
gen zum oberösterreichischen Kunstgeschehen 
im Sinne eines nahen „Verwandtschaftsverhält-
nisses“ jedoch kaum feststellen. Bereits die frü-
hen Werke des Künstlers, die zuletzt sehr expli-
zit in den Zusammenhang einer Oberösterreich 
bezogenen Diskussion der Kunstbewegung der 
„Neuen Sachlichkeit“ gestellt wurden3, zeigen 
markante Unterschiede zu Künstlerkollegen wie 
Franz Sedlacek, Robert Angerhofer, Aloys Wach 
oder Fritz Fröhlich auf. Seine Bildwerke sind 
zwar geprägt durch äußerste Sachlichkeit im 

Peter Assmann  Modern im guten Sinne ... 
 
Karl Hauk, ein österreichischer Künstler 
zwischen Linz und Wien
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Blick sowie den präzisen Fokus auf das real be-
obachtete soziale Geschehen, nicht jedoch durch 
eine spezielle Kultivierung der präzisen Kontur-
linie, wie dies bei seinen „Sachlichkeitskollegen“ 
zu beobachten ist. 

Im Sinne einer grundsätzlichen Abgrenzung lässt 
sich in erster Annäherung sofort die thematische 
Schwerpunktsetzung auf die bildnerische Ausei-
nandersetzung mit den Erscheinungsformen des 
Menschlichen bei Karl Hauk feststellen. Große 
Themenbereiche der bildenden Kunst wie Land-
schaft oder Stillleben, die in der deutschen und 
österreichischen „Neuen Sachlichkeit“ und ins-
besondere bei ihren oberösterreichischen Ver-
tretern eine große Rolle gespielt haben, sind im 
Werk von Karl Hauk kaum zu finden. Er kon-
zentriert sich völlig auf den Menschen, auf seine 
inneren und äußeren Beziehungssysteme. Alles 
Objekthafte ist primär als Zuordnungselement 
der bildnerischen Suche nach dem Menschli-
chen interessant – was sich letztlich auch für 
das Gesamtwerk Hauks festhalten lässt.

Alle Elemente eines Bildes sind bereits seit den 
frühen Werken von Karl Hauk auf die Ausein-
andersetzung mit dem Menschlichen ausgerich-
tet. Ob es sich nun um inhaltliche, thematische, 
ikonografische Elemente handelt, also die schon 
heraus gestellten Bezugsaccessoires von Raum-
einheiten bzw. Objektkonstellationen, aber auch 
die für die Entwicklung der Moderne so wesent-
lichen Akzentuierungen eines Eigenwerts von 
Farbe, Form oder auch individuell expressiver 
Handschriftlichkeit – alle diese künstlerischen 
Elemente werden dem jeweiligen auf einzelne 
Facetten des Menschlichen ausgerichteten Bild-
thema untergeordnet. Ob in der monumentalen 
Form eines großen Wandfreskos oder in der inti-
men Graphik, stets ist eine solche Humanorien-
tierung wesentliches Aussageziel des jeweiligen 
Kunstwerks. 

Speziell in den Arbeiten der 1920er und 1930er 
Jahre präsentieren die Bildkompositionen von 

Karl Hauk sehr präzise soziale Fragestellungen. 
Die Entdeckung des Konsums, die Arbeitslosig-
keit, Beziehungslosigkeiten zwischen Mann und 
Frau, oberflächliche Öffentlichkeit, Geschäf-
te machen oder auch gleichsam seelenlose Ar-
beitswelten – all diese Themen finden sich wie 
selbstverständlich in dieser bildhaften Ausein-
andersetzung des Künstlers mit dem Menschli-
chen. Sein scharfer Blick ist begleitet durch eine 
genauso präzise Linienführung wie auch über-
legt kombinierte Farbflächen in durchaus präg-
nanter Kontrastierung.

Allerdings lässt sich hier beobachten, dass Karl 
Hauk zwar der Zeitströmung des neuen „sach-
lichen“ Malens und Zeichnens sehr nahe steht, 
wie er in vielen Werken durchaus als ein Ver-
treter dieser Kunstrichtung zu gelten hat, den-
noch aber in diesem Zusammenhang eine eigen-
ständige Position einnimmt: eine künstlerische 
Position, die sich stilistisch durch eine größere 
Weichheit im Strich, im Farbauftrag, nicht zu-
letzt in der Gesamtheit der Formkomposition sei-
ner Bildwerke erkennbar macht. Den „Kälteräu-
men“ der voll ausgebildeten Neuen Sachlichkeit 
stellt der Künstler seine vom Menschen erwärm-
ten Bildsituationen an die Seite. Daraus resul-
tiert auch kein ausschließlich sezierender Blick, 
der möglichst tief einschneidet, sondern ein sehr 
viel stärker verbindendes, beziehungsorientier-
tes Betrachten und Gestalten des Menschlichen 
im Bilde.

Karl Hauks Bildkompositionen der 1920er und 
1930er Jahre verweisen auch in diesem wei-
cheren Grundton, in dem stärker verbinden-
den, nicht zuletzt auch in individuell aufge-
splitterten Raumsequenzen, die sich stets um 
die Hauptprotagonisten seiner Bildkompositio-
nen herum entwickeln, bereits sehr markant auf 
die österreichischen Kunsttendenzen der 1950er 
und 1960er Jahre. Ohne auch nur ansatzweise 
„kubistisch“ zu malen, ist hier doch der starke 
Bildeindruck prismatisch kristalliner Raumkör-
perkonstellationen dieser Kunstrichtung verar-

beitet worden. Der entsprechenden Faszination 
an solchen Bildauffassungen der europäischen 
Avantgarde der 1910er Jahre konnte und woll-
te sich Karl Hauk nicht entziehen. Wie auch bei 
anderen internationalen Anklängen beobacht-
bar, etwa bei der Weiterentwicklung expressio-
nistischer Tendenzen im Werk eines Max Beck-
manns, sind diese von Karl Hauk rezipiert und 
in die eigene Gestaltungswelt integriert worden, 
ohne sie zu kopieren.

Stets gestaltet Karl Hauk Malerei, die sich als 
Malerei selbst in Frage stellt, die dem Betrachter 
keine sachliche Wirklichkeitsillusion vorspie-
geln möchte, sondern diese Malerei immer als 
künstlerische Interpretation mit den Möglichkei-
ten zeitaktueller Kunstmittel präsentiert. Es ist 
ein eigener Kunstraum, der hier kreiert wird, ein 
Arrangement von Formen und Farben, die sich 
auf ein genau artikuliertes Bildthema hin aus-
richten. 

Karl Hauk komponiert in diesem Sinne sehr ge-
nau. Er arrangiert und er agiert wie ein Regis-
seur beim Aufbau einer Darstellung. Im Zent-
rum dieser Darstellung steht zwar der Mensch 
in durchaus individueller Analyse, aber nicht im 
Sinne einer ausschließlichen Diskussion des Por-
träthaften. So individuell die unterschiedlichen 
Menschencharakterisierungen bildhaft erarbei-
tet werden, so sehr strebt diese Darstellung nach 
möglichst allgemeiner Gültigkeit. Karl Hauk in-
teressiert der Moment des Menschlichen im Hin-
blick auf darüber hinaus weisende Aussagen. 
Das menschliche Individuum steht in den vielen 
Facetten seines Erscheinungsbildes jeweils für 
viele andere auch. Es wird zeittypisch, kontext-
typisch, situationstypisch geschildert ohne Ver-
lust der individuellen Positionierung. Das gilt 
auch insbesondere für die wenigen wirklichen 
Porträts von der Hand des Künstlers.

Bei aller Schärfe seiner bildhaften Analyse ist 
Karl Hauk dennoch das Karikaturhafte völlig 
fremd. Zu welch großer persönlicher Ironie der 
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Künstler fähig war, zeigen seine schriftlichen 
Zeugnisse. Ironie ist auch durchaus ein beob-
achtbares Gestaltungselement in seinem bildne-
rischen Werk, niemals jedoch dominant oder gar 
gesteigert hin zu Sarkasmus oder zur Unausge-
glichenheit einer Betonung eines Einzelcharak-
teristikums in übertriebener Akzentuierung, wie 
dies ein wesentliches Stilmittel einer Karikatur 
ist. Sein Werk bewegt sich daher nie in Bereiche 
des Fantastischen und kippt nicht in die Welt-
perspektiven des surrealistisch Über-Realen, 
wie dies etwa bei Franz Sedlacek und Klemens 
Brosch so markant beobachtbar ist.

In der von Karl Hauk in einer handschriftlichen 
Version überlieferten Grundsatzbestimmung der 
neu gegründeten Kunstschule Linz mit dem Ti-
tel „Ziele der Kunstschule Linz“ formuliert er 
sehr präzise: „Im Mittelpunkt des Wirkens der 
Kunstschule wird, wie nicht anders zu denken, 
das Studium des menschlichen Körpers stehen. 
Seine äußere und innere Konstitution ist das 
Abbild des Schöpfungsgedankens und in seinen 
Maßen und Harmonien spiegelt sich die Weis-
heit der Welt. Die Kunst als Gestaltungswille im 
Bild ist ohne die genaue Kenntnis der mensch-
lichen Figur nicht denkbar...“ Abschließend hält 
Karl Hauk fest: „Das höchste Ziel der bildenden 
Kunst sehe ich in der Gestaltung jener geistigen 
Werte, die das soziale und moralische Funda-
ment der Menschheit ergeben und gerade in un-
serer Zeit zur stürmischen Forderung einer nach 
Wahrheit dringenden Jugend wurde.“ 

Dieses stete Bemühen um künstlerische Gestal-
tung des Menschlichen in seinen grundlegen-
den Werten prägte auch die Lehrtätigkeit an der 
Linzer Kunstschule in besonderer Weise.4 In die-
sem Manuskript formuliert Karl Hauk auch ei-
nen kurzen Lebenslauf, in dem er sich und sein 
Kunstwollen neben üblichen biografischen An-
gaben auch mit folgenden prägnanten Worten 
beschreibt: „Eifrige Bemühung um das figurale 
Wandbild“. 

Er deklariert hier sehr deutlich eine künstleri-
sche Selbstpositionierung, die nicht nur für die 
Werkentwicklung in den Jahren nach dem Zwei-
ten Weltkrieg Gültigkeit hat. Dies wird auch sehr 
deutlich in einem Brief,5 den der Künstler an 
Wilhelm Jenny, den Kunstfachmann des Ober-
österreichischen Landesmuseums, im Zusam-
menhang mit seiner Ausstellung 1959 schreibt; 
muss er doch gleichsam erst zu dieser Ausstel-
lung überredet werden: Hauk argumentiert, dass 
er kaum geeignete Arbeiten habe, da er sich 
doch in erster Linie mit Aufträgen im öffent-
lichen Raum beschäftige und daher nur ent-
sprechendes Skizzenmaterial bzw. Vorstudi-
en präsentieren könne. Dass dann gerade seine 
Skizzen für diese Wandgemälde ausgestellt wur-
den und nicht nur bei dieser Ausstellung viel 
Zustimmung brachten, unterstreicht die Über-
zeugungskraft seiner selbstgewählten künstleri-
schen Schwerpunktsetzung. 

In diesen Arbeiten wird die bewusste Aufbau-
gestaltung in der Arbeitsweise Karl Hauks noch 
mehr deutlich.6 Jede Gemäldekomposition wird 
aus gestalterischen Einzelelementen gleichsam 
Schritt für Schritt zusammengefügt. Geometri-
sches, Objekthaftes, Figurales, Landschaftliches 
fügt sich zu einem exakt austarierten Gesamt-
gefüge. Fast architektonisch gebaut erscheinen 
diese Bildwelten. Jede Dynamik, jede Expres-
sionsbewegung ist zitiert und zugleich aufge-
fangen in ein wohlproportioniertes System von 
Gefügeteilen, die sich spannungsvoll, aber den-
noch durchaus komplementär ergänzend zuei-
nanderfügen. Das Bemühen um Maß und Har-
monie als Spiegelbild der „Weisheit der Welt“ 
als künstlerischer Aussageträger im öffentlichen 
Raum hat hier eindeutigen Botschaftscharakter: 
Souverän in der Komposition, präzise in der Be-
arbeitung und durchgängig getragen von einem 
besonderen humanistisch orientierten Ethos der 
eigenen Künstlerexistenz. 

1  Vgl. hier den Aufsatz von Matthias Boeckl: In der Zwischenwelt 
  der Entwurzelten. Karl Hauk und die neusachliche Malerei 

Österreichs, in: Parnass 02/2007, S.120-123
2  Die Ordnung der Dinge. Neue Sachlichkeit in Oberösterreich, 

Ausstellungskatalog, Linz (Landesgalerie) bzw. Weitra (Verlag 
Bibliothek der Provinz) 2005

3  mündliche Mitteilung von Josef Wimmer, einem langjährigen 
Schüler von Karl Hauk an der Linzer Kunstschule.

4  Schreiben vom 13.2.1959, Karl Hauk an Wilhelm Jenny
5  vgl. Katalogheft des Oberösterreichischen Landesmuseums zur 

„Kollektivausstellung Prof. Karl Hauk“ vom 19.9. bis 18.10.1959
6  vgl. Katalogheft des Oberösterreichischen Landesmuseums zur 

„Kollektivausstellung Prof. Karl Hauk“ vom 19.9. bis 18.10.1959
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Jüngere, unzufriedene Künstler verliessen 1897 
das Wiener Künstlerhaus und gründeten die 
Wiener Secession. Ähnlich verhielt es sich drei 
Jahre später, als sich eine weitere Gruppe von 
bildenden Künstlern zum Austritt aus dem Wie-
ner Künstlerhaus entschloss und zum „Künstler-
bund Haagen“ zusammenfand. Den Namen gab 
sich die neue Vereinigung nach dem Besitzer ei-
nes Gasthauses und Künstlertreffs, Josef Haagen. 
Das zweite a wurde jedoch rasch weggelassen 
und aus dem „Künstlerbund Hagen“ wurde bald 
„Der Hagenbund“. Anfangs wurde eine gemäs-
sigt moderne künstlerische Richtung vertreten, 
man stand etwas im Schatten der Wiener Se-
cession, die um 1900 die Aventgarde darstellte, 
man hob sich aber andererseits doch vom kon-
servativen Wiener Künstlerhaus ab. Spätestens 
in der Zwischenkriegszeit stellte der Hagenbund 
den führenden österreichischen Künstlerbund 
dar, seine Toleranz und Liberalität waren sprich-
wörtlich. Weder wurde von den eigenen Mit-
gliedern, noch von den Gästen eine bestimmte 
künstlerische Auffassung vorgegeben, noch gab 
es politische oder rassische Vorurteile.

Und es gab auch für die damalige Zeit eine Be-
sonderheit, ab den Zwanzigern konnten auch 
Frauen Mitglieder werden (was bei Wiener 
Künstlerhaus und Wiener Secession zu dieser 
Zeit nicht möglich war). Soviel Toleranz konnte 
auf die Dauer nicht gutgehen, noch Ende März 
1938 wurde der Hagenbund von den neuen 
Machthabern aufgelöst und ist nie wieder er-
standen.

Für den Maler und Graphiker Karl Hauk konnten 
in der Zeit zwischen 1927 und 1934 fünf Aus-
stellungsbeteiligungen nachgewiesen werden. 
Die Gründe hiefür werden sehr wahrscheinlich 
darin gelegen haben, dass sich der Wohnsitz 
des Künstlers in diesem Zeitraum überwiegend 
in Linz befunden hat, Hauk u.a. auch in Aus-
stellungen der oberösterreichischen Künstlerge-
meinschaft Maerz vertreten war und vor allem, 
dass Hauk von 1923 bis Ende der Sechzigerjahre 

ein äusserst gefragter Freskant, Mosaikkünstler 
und Gestalter von Glasfenstern war. Im Hagen-
bund trat er erstmals als Gast in der 51. Hagen-
bund-Ausstellung mit den Ölbildern „Parkland-
schaft“ und „Liebespaar“ hervor (V-VI 1927).

Weiters stellte Hauk 1929 bei der Gastausstel-
lung des Hagenbundes in Prag das Ölbild „Mi-
lenci“ (Liebende) aus. Dann scheint der Künstler 
erst wieder bei der 64. Hagenbund-Ausstellung 
(V- VI 1932) mit den Ölbildern „Bildnis des Ma-
lers Hazod“, „Winterlandschaft“, „Bildnis des Ar-
chitekten E.W.“, „Sitzendes Paar“ und „Selbst-
porträt“ auf. An der 67. Hagenbund-Ausstellung 
(XII 1933) beteiligte sich Hauk mit insgesamt 9 
graphischen Arbeiten, das letztemal konnte er 
bei der 68. Hagenbund-Ausstellung (V-VI 1934) 
nachgewiesen werden, da allerdings gleich mit 
einer Kollektion von 11 Ölbildern und zwar mit 
„Damenbildnis“, „Lesende“, „Kärntner Land-
schaft“, „Parklandschaft I“, „Parklandschaft II“, 
„Bäume in der Bucht“, „Südliche Landschaft“, 
„Zwei Mädchen“, „Kleines Liebespaar“, „Ruhen-
des Paar“, „Kleine Komposition“, „Arme Mut-
ter“ und „Kirchgang in Arbe“. Drei nachweisli-
che Werke aus dieser Ausstellung sind auch in 
dieser Monografie abgebildet und zwar „Arme 
Mutter“, datiert 1930, „Kirchgang in Arbe“ und 
„Parklandschaft“.

In Katalogen des Jahres 1935 ist Hauk noch als 
Mitglied des Hagenbundes verzeichnet, stellte 
jedoch bis zu dessen Liquidierung im März 1938 
nicht mehr aus. Da in den Katalogen der Jah-
re 1936 und 1937 keine Mitgliederverzeichnis-
se angeführt wurden, kann man seine Mitglied-
schaft mit Sicherheit nur von 1927 bis 1935 
annehmen, da sich auch in den Aufzeichnungen 
des Künstlers hierüber nichts findet.

In den Pressebesprechungen der Hagenbund-
Ausstellungen kommt Hauk durchwegs gut weg. 
Zur 64. Ausstellung (1932): „Noch gibt es rings-
um Gutes von Hauk, Wörlen, Reuss und noch 
anderen“ (Neues Wiener Abendblatt, 19.5.1932); 

„Als Maler von ursprünglicher Kraft erweisen 
sich Karl Hauk und Friedrich Inhauser“ (Dr. Wal-
ter Born in „Deutsche Kunst und Dekoration“, 
Heft 10, Juli 1932); „Aus einigen Bildern von 
Wilhelm Kaufmann und Hauk spricht unver-
kennbar Talent und stellenweise auch gewisses 
Können“ (A.F.Seligmann in Neue Freie Presse, 
12.5.1932).

Über die 67. Ausstellung (Graphische Ausstel-
lung) ist zu lesen: „Sehr feine Arbeiten von Car-
ry Hauser, Mayer-Marton, Lerch, Bren, Jung, 
Hauk, Merkel-Romee, sowie ein fesselnder Zy-
klus von Bettina Ehrlich-Bauer zum Buche Es-
ther, fallen auf“ (Österreichische Kunst, Heft 12). 
Zur gleichen Ausstellung: „Bemerkenswert die 
Zeichnungen von Karl Hauk, Tibor Gergely und 
Erwin Lang“ (anonym). Und über die 68. Aus-
stellung (1934) schreibt der „Wiener Kunstwan-
derer“ (Juni 1934): „Gute Porträts gibt es u.a. 
von F.A.Harta, Karl Hauk, Erwin Lang und Fritz 
Schwarz-Waldegg“

Karl Hauk kam offensichtlich mit seinem neu-
sachlichen Stil sowohl beim Publikum als auch 
bei der Presse gut an und passte stilistisch in 
diesem Zeitraum gut zu einigen anderen Mit-
gliedern des Hagenbundes, wie zum Beispiel 
Hans Bren, Robert Kloss, Viktor Planckh, Lois 
Pregartbauer oder Franziska Zach, freundschaft-
lich besonders verbunden war er mit Pregart-
bauer und Ernst Paar.

Peter Chrastek  Karl Hauk und der Hagenbund

links:
Arme Mutter, 1930 
Öl/Karton, 68 x 48,5 cm
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Karl Hauk, der sein Malerei- und Graphikstu-
dium an der Akademie der bildenden Künste 
in Wien bei den Professoren Josef Jungwirth, 
Karl Sterrer und Alois Delug zwischen 1918 und 
1923 absolvierte, legt ein in stilistischer Offen-
heit und Qualität der Durchführung vielverspre-
chendes Debüt hin. Ab 1923 ließ er sich in Wien 
und Linz als freischaffender Künstler nieder, 
wobei er in dieser Zeit vor allem von der Wie-
ner Kunstszene prägende Impulse bezog. Diese 
frühe Schaffensphase kennzeichnet Experimen-
tierfreudigkeit, in der er vor allem die unter-
schiedlichsten Stilmodi und Personalstile seiner 
Kollegen und Vorbilder für sich zu amalgamie-
ren sucht. In diesen formal wie auch stilistisch 
höchst unterschiedlichen Adaptionsversuchen 
finden sich Anklänge an Max Oppenheimers 
Akte, deren manieristisches Figurenideal, mo-
numentale Geste wie auch koloristisch ausdiffe-
renziertes Inkarnat Hauk tief beeindruckt haben 
dürften (vgl. dazu die in Mischtechnik zu Pa-
pier gebrachten Studien zu einem hl. Sebastian). 
Schon Karl Garzarolli-Thurnlackh war dies 1925 
anlässlich einer Ausstellung des oö. Künstler-
bundes aufgefallen, der von Hauks „manierier-
tem Monumentalismus“ sprach, „der in der Zeit 
seines Schaffens einesteils begründet, andern-
teils durch strenge Selbstzucht im Kampfe mit 
dem täglichen Leben großgeworden sein mag.“ 
(Grazer Tagespost, 18. September 1925). 

Gleichzeitig entwickelte Hauk einen freieren, 
nuancierteren Umgang mit der Farbigkeit, wie 
ihn Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder An-
ton Kolig bis zum Ende des Ersten Weltkriegs 
beispielgebend praktizierten. Motivisch kreist 

sein künstlerisches Frühwerk zwar um Klassiker 
wie etwa religiöse Sujets, Porträts sowie urba-
ne und bäuerliche Landschaften, doch wird be-
reits in dieser Entwicklungsphase der starke Ge-
staltungswille Hauks sichtbar, der sich vom rein 
Abbildhaften in Richtung Allegorisierung und 
expressiver Überhöhung entwickelt. Gerade in 
den religiösen Arbeiten wie auch in den Episo-
den aus dem bäuerlichen Alltag (vgl. das 1923 
entstandene Gemälde „Mutterliebe“ und „Pflü-
ger“) gibt Hauk der Verinnerlichung wie auch 
der Ekstatik gegenüber dem reinen Pathos den 
Vorzug. 

In seinen frühen Landschaften (wie etwa der 
Waldlichtung aus 1921) kommt seine Auseinan-
dersetzung mit der impressionistischer Malwei-
se zum Ausdruck, wenngleich der Pinselduktus 
sich markanter dem Expressionismus verpflich-
tet fühlt. Damit gewinnt dieser an Gewicht. Das 
Gestische nähert sich so auch den formal-ästhe-
tischen Innovationen der deutschen Expressio-
nisten, wie Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel 
sowie Otto Dix an. Gerade die sozial engagierten 
Arbeiten von Dix wie auch dessen Landschaf-
ten üben auf Hauk einen nachhaltigen Einfluss 
aus, der bereits zu diesem Zeitpunkt nicht nur 
als Maler und Graphiker, sondern auch als Bild-
hauer erfolgreich in Erscheinung tritt. Ob dieses 
facettenreichen Frühwerks befand bereits Egon 
Hofmann über den damals noch nicht dreißig-
jährigen Karl Hauk, dass er ein Werk hinter sich 
habe, „um das ihn manche in reifen Jahren be-
neiden könnten. Seine Problematik hindert ihn 
im Virtuosentum auszuarten. Daß sein Weg auf-
wärts führt, ist ohne Zweifel (…)“

Hannes Etzlstorfer    Akademiezeit und Frühwerk

Waldlichtung, 1921 
Öl/Karton, 24,5 x 20 cm
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Im Café, 1920 
Öl/Karton, 37,5 x 47,5 cm

Auf der Bühne, 1921 
Öl/Karton, 60 x 70,5 cm

Ball, 1921 
Öl/Karton, 35 x 47 cm 
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Auf der Bühne, 1920 
Öl/Karton, 35 x 49 cm 
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Boote am See, 1921 
Öl/Karton, 16,5 x 24 cm

Abendstimmung am See, 1921 
Öl/Karton, 18,5 x 25,5 cm
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Abendstimmung am See, 1921 
Öl/Karton, 18,5 x 24 cm
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Korbweiden am Fluss, 1921
Öl/Karton, 16,5 x 24 cm
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Korbweiden, 1921 
Öl/Karton, 16,5 x 24,5 cm
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Hl. Sebastian, 1922 
Öl/Karton
33 x 24,5 cm

Hl. Sebastian, 1922 
Aquarell/Papier 
25,5 x 32 cm

Hl. Sebastian, 1922
Mischtechnik/Papier
85 x 37 cm

Hl. Sebastian, 1922
Mischtechnik/Papier
96 x 34 cm
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Pflüger, 1923 
Öl/Karton, 24,5 x 30 cm

Mutterliebe, 1923 
Öl/Karton, 47 x 35 cm
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Schon während seiner Studienzeit an der Aka-
demie der bildenden Künste in Wien (1918-
1923) öffnete sich Hauk den unterschiedlichsten 
Ausdrucksmodi des österreichischen Expressio-
nismus, die er zumeist im direkten Kontakt mit 
Künstlerkollegen kennengelernt haben dürfte. 
Sein Knabenbildnis von 1924 verrät die Aus-
einandersetzung mit dem Farbexpressionismus,  
wie er etwa bei August Macke, Franz Marc 
oder auch in der erregt-sinnlich aufgelade-
nen Dimension Anton Koligs zutage tritt. Der 
rapportähnliche florale Mittel- und Hinter-
grund, den Hauk mit fratzenhaften Masken 
durchsetzt, dokumentiert sein mühsames Rin-
gen, von der reinen Erscheinungsform zur We-
sensform vorzudringen. Flächige Gestaltungs- 
weise und ornamental-abstrakt instrumentiertes  
Kolorit bestimmen diese künstlerisch ergiebige 
Schaffensphase. Es ist dies freilich keine lineare 
Entwicklung, sondern ein Abtasten unterschied-
lichster Ausdrucksmöglichkeiten, die sich in je-
ner von den unterschiedlichsten Ismen gärenden 
Epoche den Jungen öffnen. Hatte Hauk etwa in 
dem 1922 entstandenen und von der divisionis-
tischen Malweise der Spätimpressionisten be-
eindruckten Jünglingsbildnis die formalen Mög-
lichkeiten eines pointillistischen Farbauftrags 
ins Porträtfach übertragen, so nimmt er in den 
nur ein Jahr später entstandenen Gemälden der 
„Schwestern“, dem „weiblichen Akt“ wie auch 
in der symbolistisch überhöhten „Mutterliebe“ 
(alle 1923) dieses radikale Konzept etwas zu-
rück. Hauk beruft sich in der Modellierung des 
Inkarnats auf das diesbezügliche Spätwerk Egon 

Schieles, auf die Farbkultur Anton Faistauers 
wie auch auf Herbert Boeckls Formanalysen. 
Gleichzeitig beobachten wir einen manieris-
tischen Zug in der Ausformulierung der Köp-
fe und Gestalten, die nun gelängt und seltsam 
teilnahmslos wirken. Darin wird zugleich Hauks 
latente Vorliebe für die allegorische Ummante-
lung seiner Themen wie auch zu einer Klassi-
zität im Figurenideal evident. Ins gleiche Jahr 
1923 datiert jedoch auch das kleinformatige, in 
seiner kompositorischen Anlage jedoch monu-
mental konzipierte „Paar“, das Hauk in geradezu 
gestischer Malerei auf seine kleine Kartontafel 
bannt. Im flackernden Helldunkel heben sich die 
beiden Akte vor dem dunkeln Hintergrund ab, 
in ihren aus dem Schatten nur partiell heraus-
modellierten Gesichtern liegt Erschöpfung und 
Ermattung. Als Paten einer solchen expressiven 
Übersteigerung, sind neben Richard Gerstl auch 
Oskar Kokoschka – und hier vor allem seine um 
1920 entstanden Arbeiten zu erwähnen. Diese 
klingen teilweise auch in den zur gleichen Zeit 
entstandenen Vorstadtszenen nach. Im Gemäl-
de „Hinterhof“ von 1923 beeindruckt der Maler 
durch eine farbsatte und zugleich luzide Farb-
gebung, das Grün im urbanen Hinterhof scheint 
gleichsam zu wuchern. Dieses Gefühl kommt 
auch im „Blick in den Garten“ (ebenfalls 1923) 
zum Ausdruck. Hauk legt damit ein vielverspre-
chendes Debüt hin – zu einem Zeitpunkt, als er 
nach erfolgreicher Absolvierung seines Kunst-
studiums in Wien sich entschloss, in Linz als 
freischaffender Maler Fuß zu fassen.

Hannes Etzlstorfer  Beginnender Expressionismus 

Knabenbildnis, 1924 
Öl/Karton, 46 x 35 cm
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Jüngling, 1922
Öl/Karton, 49 x 35 cm

Schwestern, 1923 
Öl/Karton, 47 x 37 cm
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Paar, 1923 
Öl/Karton, 35 x 43,5 cm
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Akt, 1923
Öl/Karton, 35 x 47 cm
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Fabriksgelände, 1923 
Mischtechnik/Papier
29,5 x 39 cm

Fabriksgelände, 1923 
Mischtechnik/Papier 
29,5 x 39 cm
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Fabriksgelände, 1923 
Öl/Karton, 33,5 x 40,5 cm
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Linzer Hauptplatz, 1920 
Öl/Karton, 40 x 50 cm

Aufruhr, 1920 
Öl/Karton, 49 x 35 cm

Vorstadt, 1923 
Öl/Leinwand, 80,5 x 65,5 cm
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Hinterhof, 1923 
Öl/Karton, 78 x 60 cm

Blick in den Garten, 1923 
Öl/Karton, 50 x 37,5 cm
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In den Wirren eines ständig wachsenden Stil-
pluralismus’ und einer immer deutlicher zutage 
getretenen Politisierungsabsicht der Kunst emp-
fand Karl Hauk das Porträt neben dem Land-
schaftsbild und dem Akt gleichsam als Rück-
zugsgebiet, das ein kritisches Kommentieren des 
Alltags nicht zwingend voraussetzte. In gewis-
sem Maße trifft dies auch auf das religiöse Gen-
re zu, das ausgehend von der Vorstellung vom 
Menschen als Ebenbild Gottes eng mit der Por-
trätkunst bzw. mit der Frage nach dem Ideal-
menschen verknüpft ist. Das Selbstporträt, das 
traditionsgemäß eine geeignete Projektionsflä-
che für eigene Befindlichkeiten und für Stim-
mungsvaleurs bildet, nützt Karl Hauk für seine 
subtilen Introspektionen (siehe dazu seine ge-
zeichneten Selbstbildnisse von 1922 bis 1925). 
Wir begegnen der grüblerisch-zweifelnden Sei-
te seines Charakterprofils genauso wie dem in-
tellektuellen, durchgeistigten Habitus (Selbst-
bildnisse von 1922 und 1923), den Karl Hauk 
sowohl mit dem Pinsel als auch mit dem Zei-
chenstift virtuos herauszuarbeiten versteht. Als 
Vorbilder dienen ihm Oskar Kokoschkas und vor 
allem Oppenheimers diesbezügliche Beiträge zur 
Porträtkunst sowie Egon Schieles psychologi-
sierende Ausleuchtungen des Ichs, deren seis-
mographische Empfindsamkeit Hauk teilweise 
aufgreift. Diese Charakterisierungskunst Hauks 
beschränkt sich nicht allein auf die Modellie-
rung der Gesichtszüge, sondern schließt die Dar-
stellung des Körperlichen in seiner Fragwürdig-
keit mit ein, die Hauk von der exaltierten Pose 
bis zur feinnervigen Plastizität der Hände meis-
terhaft beherrscht. Manchmal nutzt Hauk den 

Hintergrund für kubistische Experimente, wenn 
er etwa Architektur-Capriccios einblendet.

Im Unterschied zu den Porträts löst sich Hauk in 
den religiösen Sujets von der psychologisieren-
den Abbildhaftigkeit und konzentriert sich auf 
die mystisch-spirituelle Aura der jeweils darzu-
stellenden heilsgeschichtlichen Episode. Dabei 
werden zwar die überlieferten und ikonografisch 
verbindlichen Darstellungsmodi respektiert, die 
einzelnen Akteure entschlüsseln sich jedoch dem 
Betrachter nicht auf den ersten Blick, sondern 
treten erst allmählich aus einem beziehungsrei-
chen Geflecht in Erscheinung. Selbst im Letzten 
Abendmahl bestimmt die Komposition weniger 
das Ausgerichtetsein der Apostel auf Christus, 
denn das dialogische Moment, in dem Zunei-
gung und Abwendung genauso anklingen wie 
Verstörung und Zweifel. Hauks bisweilen mo-
numentalisierender Vortragston wie auch seine 
frühe kompositorische Meisterschaft offenba-
ren sich selbst in den vielfigurigen biblischen 
Tableaus. In der Ausformulierung der Figuren 
- vor allem in den intimeren Madonnenbildern 
(Gemälde „Maria mit dem Jesukind“ sowie die 
drei Bilder „Christus am Ölberg“ – alle aus dem 
Jahr 1926) - ergeben sich deutliche Affinitäten 
zum religiösen Schaffen eines Carry Hauser so-
wie in Teilaspekten auch zu dem jüngeren Otto 
Rudolf Schatz. Ähnliche Wege ging zur gleichen 
Zeit auch der um sechs Jahre ältere Aloys Wach, 
mit dem Hauk in freundschaftlicher Verbindung 
stand, der sich über eine expressionistische Pha-
se einer streng formbetonten Kunstauffassung 
zuwandte.

Hannes Etzlstorfer   Selbstporträts und religiöse Sujets

Selbstporträt, 1922 
Öl/Karton, 47,5 x 34,5 cm



45



46

Selbstporträt, 1923 
Kohle/Papier, 40 x 30 cm

Selbstporträt, 1924 
Kohle/Papier, 46 x 30 cm

Selbstporträt, 1922 
Kohle/Papier, 46 x 32 cm

Selbstporträt, 1922 
Rötel/Papier, 40 x 30 cm

Selbstporträt, 1925 
Kohle/Papier, 50 x 35 cm

Selbstporträt, 1925 
Kohle/Papier, 32 x 24 cm

Selbstporträt, 1923 
Pastellkreide/Papier, 36 x 24 cm
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Porträt eines Malerkollegen, 1924
Öl/Leinwand, 120,5 x 85 cm

Selbstporträt, 1923 
Öl/Karton, 71 x 52 cm
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Pieta, 1923
Stift/Papier, 49 x 34 cm

Pieta, 1926
Mischtechnik/Papier
28 x 30 cm
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Pieta, 1923 
Öl/Karton 37 x 31,5 cm
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Segnung, um 1925 
Pastell/Papier
48 x 37 cm

Gekreuzigter Christus, 1923 
Kohle/Papier
30 x 23 cm 

Tröstender Engel, 1925
Rötel/Papier
40 x 28 cm

Letztes Abendmahl, 1923 
Kohle und Rötel/Papier
45 x 40 cm

Kreuzigung, um 1925 
Kohle und Rötel/Papier
30 x 21 cm

Hl.Sebastian, 1923 
Rötel/Papier
42 x 26 cm

Letztes Abendmahl, um 1925 
Kohle/Papier
45 x 31 cm

Dornenkrönung, 1928 
Rötel/Papier
40 x 29 cm

Kreuzigung, 1923 
Kohle und Pastell/Papier
38 x 27 cm

Letztes Abendmahl, 1931 
Mischtechnik/Papier, 46 x 38 cm
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Christus am Ölberg, 1926 
Bleistift/Papier, 22,5 x 20 cm

Christus am Ölberg, 1926 
Öl/Karton, 79 x 59,5 cm
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Christus am Ölberg, 1926 
Öl/Leinwand, 93,5 x 78,5 cm
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Verzückter, 1924
Öl/Leinwand
141 x 72 cm
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Pieta, 1926 
Öl/Leinwand, 81 x 64,5 cm

Maria mit dem Jesuskind, 1926 
Öl/Karton, 80 x 60,5 cm

Hl.Christophorus, 1925 
Öl/Leinwand, 55 x 34,5 cm 
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Unter seinen thematischen Werkgruppen neh-
men die Darstellungen von Paaren, vor allem 
von liebenden Paaren, breiten Raum ein. Hauk 
nähert sich dabei jedoch weniger der sinn-
lich-erotischen Komponente, die diesem The-
ma innewohnt, sondern lotet das Aufeinan-
derzugehen, das sich Vereinen und gemeinsam 
Verharren mit zärtlichen Gesten aus. Zugunsten 
einer parabelhaften Bildsprache verzichtet Hauk 
auf porträthafte Züge und legt den Ausdruck 
in eine zeichenhafte Gestik: Manchen dieser 
Arbeiten wohnt so auch ein Moment zeitloser 
Abgeklärtheit inne, in denen die leidenschaft-
liche Entdeckung des Du längst einem mitein-
ander Vertrautsein gewichen ist (vgl. das Ölbild 
„Liebespaar“ aus dem Jahr 1927). Mitunter be-
dient er sich hier auch einer pathetisch-religiö-
sen Diktion, wie etwa das Gemälde „Liebespaar“ 
mit seinen vorbereitenden Studien aus dem Jahr 
1924 verrät, in dem Hauk das Inkarnat der bei-
den Liebenden auf einem kräftigen Akkord von 
Weiß, roten Schattierungen und aufgesetzten 
blassblauen Schimmern aufbaut. Die Proporti-
onen scheinen etwas überdehnt, expressiv ma-
nieriert. Darin wird auch die späte Abwandlung 
von Symbolismus und Jugendstil sichtbar, wie 
sie etwa der Wiener Akademieprofessor Karl 
Sterrer seinen Schülern vermittelte. Diese wird 
geprägt von einem semirealistischen und teil-
weise in Stilisierung und Linearismus erstarrten 

Figurenideal, wie wir es auch von den einzelnen 
Mitgliedern des katholischen Neulandbundes 
kennen, dem unter anderem so unterschiedliche 
Kräfte wie etwa Leopold Birstinger, Max Weiler 
oder auch Werner Berg angehörten. 

Hauk gibt zumeist der konturierenden Zeich-
nung den Vorzug, die sich verselbständigen-
de Farbigkeit wirkt manchmal kontrapunktisch 
über die motivdefinierende Zeichnung gelegt 
wie etwa im in leuchtend heller Farbigkeit abge-
handelten Bild „Sehnsucht“ aus dem Jahr 1924. 
Entsprechend den allegorisch aufgeladenen Be-
gegnungen zwischen Mann und Frau hinterlegt 
sie Hauk oft mit symbolhaften Landschaftszita-
ten im Hintergrund, wodurch viele dieser Paa-
re an einen szenischen Kontext denken lassen. 
Dabei wird einmal mehr der Nachhall der Wie-
ner Kunst der Jahrhundertwende evident, zieht 
man etwa Kolo Mosers diesbezüglichen Beitrag 
in Betracht. Die poetische Leichtigkeit, die vor 
allem den koloristisch aufwändiger realisierten 
Liebespaaren Hauks innewohnt, sollte in den 
näher der Neuen Sachlichkeit gelegenen Blät-
tern einem realistischeren, fallweise auch kriti-
scheren Tonfall weichen: Frauen mit Bubikopf 
und in burschikosen Posen verleihen diesen Bil-
dern bürgerliche Urbanität, gegen die letztlich 
die deutschen Expressionisten wie Grosz oder 
Dix mit entlarvender Häme reagieren sollten.

Hannes Etzlstorfer   Liebespaare aus den zwanziger Jahren

Liebende, 1927 
Öl/Karton, 70,5 x 51 cm
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Sehnsucht, 1924
Mischtechnik/Papier 38 x 23,5 cm

Liebespaar, 1924
Mischtechnik/Papier 33 x 24 cm

Sehnsucht, 1924 
Öl/Karton, 45 x 31 cm

Liebespaar, 1924 
Rötel/Papier, 45 x 32 cm

Liebespaar, 1924 
Öl/Leinwand, 100 x 75 cm
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Liebespaar, 1924 
Mischtechnik/Papier, 28 x 20 cm

Liebespaar, 1924 
Mischtechnik/Papier, 52 x 30 cm
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Paar, um 1925 
Öl/Leinwand, 139 x 95 cm

Liebespaar, 1923 
Bleistift/Papier, 17 x 12 cm

Liebespaar 
Mischtechnik/Papier, 43 x 24 cm

Liebespaar 
Kohle und Rötel/Papier, 48 x 31 cm 

Liebespaar, 1924 
Mischtechnik/Papier, 30 x 24 cm
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Stehendes Paar, 1926 
Bleistift/Papier, 31 x 19 cm

Stehendes Paar, 1926 
Mischtechnik/Papier, 31 x 17 cm

Stehendes Paar, 1926 
Öl/Leinwand, 180 x 100 cm
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Paradies, 1923 
Mischtechnik/Papier, 22 x 18 cm

Liebe, 1923 
Mischtechnik/Papier, 22 x 20 cm
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Liebendes Paar, 1923 
Öl/Leinwand, 104 x 104 cm
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Forst, 1924 
Mischtechnik/Papier, 47 x 31 cm

Waldlichtung, 1924 
Mischtechnik/Papier, 23 x 33 cm

Unschuld, 1924 
Öl/Leinwand, 89 x 65 cm
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Liebespaar, 1926 
Rötel/Papier, 46 x 29 cm 

Liebespaar, 1927 
Pastell/Papier, 34 x 25 cm
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Träumende, 1923 
Öl/Leinwand, 58 x 77 cm
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Mädchen am Fenster, 1925 
Bleistift/Papier, 22 x 14 cm

Der Liebesbrief, 1925 
Mischtechnik/Papier, 23 x 15 cm

Mädchenporträt, 1925 
Mischtechnik/Papier, 30 x 22 cm
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Liebespaar, 1926 
Öl/Karton, 57,5 x 59,5 cm
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Künstler mit Muse, 1930 
Mischtechnik/Papier, 32 x 29 cm 

Künstler mit Muse, 1927 
Kohle/Papier, 32 x 26 cm

Künstler mit Muse, 
Mischtechnik/Papier, 30 x 21 cm



77



78

Paar, 1927 
Öl/Karton, 47,5 x 37 cm
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Liebespaar, 1927 
Öl/Leinwand, 76,5 x 72,5 cm
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Mit seiner 1924 edierten Mappe von 12 Holz-
schnitten leistete Karl Hauk auch einen Bei-
trag in diesem für das Erscheinungsbild des 
deutschen Expressionismus so wichtigen Aus-
drucksmedium. Es handelt sich dabei jedoch um  
keine zyklische Folge im ikonographischen Sinn, 
sondern um eine lose Kompilation von Motiven. 
Diese umfasst antike und religiöse Themen (Pas-
sion und Madonnendarstellung) sowie Selbst-
porträt und Akt. Die einzelnen Holzschnitte un-
terscheiden sich jedoch nicht nur in der Motivik, 
sondern auch in der künstlerischen Handschrift. 
Im liegenden Frauenakt mit der verknappten 
und zusammenfassenden Körpermodellierung 
schließt Hauk noch deutlich an die Väter des 
deutschen Expressionismus an. Die einzelnen 
dunklen Partien bilden in sich kompakte Flä-
chen, wobei die Anteile von Hell und Dunkel 
ausgewogen verteilt sind. Die Schnittkanten mit 
ihrer kerbartigen, großflächig konzipierten Lini-
enführung akzentuieren das diagonale Grund-
muster, das er in den bewegteren Holzschnitten 

zugunsten einer vibrierend erregten Binnen-
modellierung und sich bis hin zur Deformati-
on vorwagenden Ausdrucksintensität aufgibt. 
In der erotisch-frivol ausgekosteten Episode des 
liebestollen Zeus, der sich, um Leda zu erobern, 
in einen Schwan verwandelt, klingt beispiels-
weise auch Oskar Kokoschkas bewegter und von 
flackernden Linien geprägter Stil aus dem Um-
feld seiner 1913 entstandenen „Windsbraut“ an. 
Über diese Vorbilder findet der Künstler zur vi-
suellen Eindringlichkeit, die vor allem auch in 
den religiösen Sujets die Kraft seiner eigenen 
Bildfindungen erkennen lässt: Im Holzschnitt 
„Am Ölberg“ verdichtet Hauk die Szene zu ei-
ner beklemmenden Studie über Ausgeliefertsein 
und Einsamkeit. Die in dieser Technik erreichte 
Meisterschaft wird schließlich in seinem Selbst-
porträt-Holzschnitt offenkundig, in dem er die 
in der Natur des Holzschnitts zugrundeliegende 
Reduktion auf Hell-Dunkel zu einer nuancenrei-
chen Charakterisierung der Mimik auszuweiten 
versteht.

Hannes Etzlstorfer Holzschnitte

Mann mit Krug
13,7 x 11 cm
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Unschuld
30 x 20,7 cm 

Leda mit dem Schwan 
16,5 x 18,2 cm

Ringen mit dem Engel
26,5 x 25,3 cm

Selbstporträt
30 x 20 cm 

Gekreuzigter Christus
34,5 x 24,3 cm

Erleuchtung
24,3 x 19,5 cm

Der Vorreiter
17,2 x 19,3 cm

Kreuzabnahme
14,3 x 12,8 cm

Maria mit dem Jesukind
21,5 x 16,7 cm



83

Liegende 
21 x 30 cm

Liegender
9,8 x 14,8 cm
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Zu den bevorzugten Milieus, in denen Hauk sein 
Frühwerk ansiedelt, zählen Fabriken, Straßen, 
Bars, Cafés, Wirtshäuser, Tanzetablissements 
und auch das Theater sowie der Zirkus mit sei-
nen Gauklern und ihren Kunststücken. Damit 
kollidiert die Welt der Ausgebeuteten mit der 
Aura der genuss- und unterhaltungsverwöhn-
ten Dandys und Halbwelt. Trinker und Dirnen 
als Außenseiter bzw. Gestrandete der bürgerli-
chen Gesellschaft begegnen uns hier ebenso wie 
die Enttäuschten, Verwahrlosten und die im Fa-
briksalltag geschundenen, gesichtslosen Arbei-
ter. In den spontanen Werken auf Papier ver-
dichtet der Künstler die Stimmung dieser von 
Aufstieg, Dekadenz und politischer Labilität 
geprägten Periode der zwanziger Jahre, wobei 
sich Hauk entschieden auf die Seite der Verlierer 
und Einsamen stellt und dabei Massenschick-
sale mit der gleichen Intensität referiert wie das 
Los des Einzelnen. Hauks Akteure aus der fei-
nen Gesellschaft wie auch aus dem Arbeiter-
bezirk, die er weniger als Zerrbilder oder Kari-
katuren ins Bild einschleust, sondern als Opfer 
von Teilnahmslosigkeit, Entfremdung oder ihrer 
Einsamkeit, beziehen ihre Bildpräsenz aus ihrer 
steckbriefartigen Charakterisierung. In der ex-
pressiven Verknappung der Szenen, in denen 
auf steil abfallenden Raumbühnen Arbeiter wie 
auch Arbeitslose aufmarschieren, Damen der 
Gesellschaft defilieren oder gesellschaftlich Ge-
strandete Trost bei Alkohol und Dirnen suchen, 
gelingt Hauk ein vielschichtiges und bewegtes 
Sittenbild der von Weltwirtschaftskrise und po-
litischen Instabilitäten gekennzeichneten Zeit.

Zu den eindrucksvollsten Bildlösungen fin-
det Hauk in seinen Szenen aus der Welt des 
Zirkus und der Gaukler: Der Gaukler gilt seit 
dem 19. Jahrhundert als Symbol menschli-
chen Leidens und verkörpert speziell die Ein-
samkeit und Trauer des Künstlers, der wie er, 
als Außenseiter der Gesellschaft fremd ist. So 
nahm sich Picasso der Welt des Zirkus im Jahr 
1905 an, Arnold Schönberg hat mit seinem  
Pierrot lunaire von 1912 diese Welt des fahren-

den Volkes in Musik gesetzt, und Rainer Maria 
Rilke leistete in seiner fünften Duineser Elegie  
(„Saltimbanques“), die er im Februar 1922 been-
dete, auch einen literarischen Beitrag zu dieser 
Zirkuseuphorie. 

In Hauks diesbezüglichen Gemälden und Zeich-
nungen fällt sofort die Bezugslosigkeit zwischen 
den Protagonisten der jeweiligen Veranstal-
tung und ihrem Publikum ins Auge: Während 
etwa im grellen Rampenlicht Tänzer ihre Kunst,  
Zirkusartisten ihre Bravournummern ablie-
fern, reichen die Reaktionen des Publikums von 
Langeweile, Traurigkeit und Müdigkeit bis zu 
dumpfer Aggression. Hier wird kaum miteinan-
der kommuniziert – die Kunst der Schausteller 
gerät so in Gefahr, zur l`art pour l`art zu ver-
kommen. Hauk übersetzt diese Episoden aus 
dem Zirkel des Kunstlichts bzw. des gleißenden 
Scheinwerferlichtes manchmal in beeindrucken-
de Hell-Dunkelstudien, die im Gemälde „Tanz-
lokal“ (1923) etwa auch an Umberto Boccionis 
luminaristische Experimente aus der Zeit um 
1910 erinnern. Plastizität erzielt Hauk in die-
ser Entwicklungsperiode oft durch streng par-
zellierte Farbsegmente und markant farbbetonte 
Abschattierungen, wie dies am eindrucksvol-
len Zirkusbild von 1929 demonstriert wird und 
wir sie auch aus den Zirkussujets Karl Hofers 
kennen. Diese stringente Lichtregie, das kräfti-
ge Kolorit sowie die strenge Modellierung der 
Figuren nimmt Hauk in seinen Theaterbildern, 
bei denen es sich im Grunde um Einblicke in be-
setzte Theaterlogen handelt, etwas zurück. Die 
unterschiedlichen Reaktionen der Zuschauer auf 
das Gebotene bilden hier das Hauptaugenmerk 
des Malers: Sie reichen vom Gefesseltsein über 
Staunen bis hin zu melancholischer Nachdenk-
lichkeit, wie sie Hauk auch in seinen Wirts- und 
Kaffeehaus- Barszenen den Gesichtern der Dar-
gestellten einschreibt.  In diesen nähert er sich 
auch jener träumerischen Passivität, wie sie etwa 
Georg Merkel in seinen klassizierenden Gemäl-
den zum Signum seines Stils machte.

Hauk fühlt sich bei der Schilderung dieser Mili-
eus jedoch keineswegs an eine stilistische Spra-
che gebunden, wie etwa die Gegenüberstellung 
des 1924 entstandenen und überaus aufschluss-
reichen Ölbildes „Kummer“ (1924) mit dem nur 
um zwei Jahre jüngeren „Nächtlichen Spazier-
gang“ aus dem Jahr 1926 vorführt. Korres-
pondiert sein Stil im Gemälde „Kummer“ noch 
deutlich mit jenem der expressionistischen Pro-
tagonisten aus den ersten beiden Jahrzehnten 
des 20. Jahrhunderts – neben Max Oppenheimer 
auch Anton Faistauer sowie Anton Kolig - folgt 
Hauk im jüngeren Gegenstück einer  analytisch-
symbolistischen Auffassung, die Figur und Um-
raum ins Gleichnishafte entrückt. In reduzierter 
und formell verdichteter Klarheit ist Hauk hier 
bemüht, die Essenz innerer und äußerer Form 
zum Ausdruck zu bringen. Geheimnisvoll hu-
schen seine Figuren durch die konstruierten 
Staffelräume, deren Wurzeln im Grunde noch in 
den Landschafts- und Architekturkonzentraten 
der Spätgotik liegen. Das reiche und behutsam 
abgestimmte Kolorit verleiht diesen lyrischen 
Bildern ein hohes Maß an Musikalität und Har-
monie. Darin zeichnet sich jener Mittelweg zwi-
schen Expressionismus und Neuer Sachlichkeit 
ab, wie ihn Karl Hofer in Deutschland und Franz 
Lerch – ebenso Schüler Karl Sterrers wie Karl 
Hauk – in Österreich gingen. 

Hannes Etzlstorfer  Straßen-, Bar-, Café-, Wirtshaus-,  
Theater- und Zirkusszenen

Hafenszene, 1931
Öl/Karton, 69 x 48 cm
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Nächtliche Strasse, 1926 
Mischtechnik/Papier, 30 x 24 cm

Nächtlicher Spaziergang, 1926
Mischtechnik/Papier, 17 x 11 cm
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Nächtlicher Spaziergang, 1926 
Öl/Leinwand, 87 x 80 cm
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Leichtes Mädchen, 1924 
Kohle und Rötel/Papier 
47 x 31 cm

Flucht, 1925 
Kohle und Rötel/Papier 
48 x 31 cm

Arbeiter am Heimweg, 1925 
Pastell/Papier 
45 x 31 cm

Stadtgespräch, 1924 
Kohle/Papier 
48 x 31 cm
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Gaunerei, 1925 
Aquarell/Papier, 27 x 25 cm
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Furcht, um 1930
Öl/Karton, 80 x 60 cm

Ganoven, 1925 
Kohle/Papier, 31 x 21 cm
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Animiermädchen, 1924 
Kohle/Papier, 31 x 40 cm

Die Prostituierte, 1924 
Mischtechnik/Papier
42 x 33 cm

Im Gefängnis, 1924 
Mischtechnik/Papier 
32 x 25 cm
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Im Wirtshaus, 1928 
Mischtechnik/Papier, 32 x 25 cm

Kummer, 1924 
Öl/Leinwand, 96 x 66 cm



95



96

Tanzpaar, 1928 
Tusche/Papier, 32 x 26 cm 

Heute Vorstellung, 1928 
Tusche/Papier, 30 x 40 cm
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Tanzlokal, 1923 
Öl/Karton, 72 x 85,5 cm
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Spiritistische Sitzung, 1925 
Kohle/Papier, 52 x 43 cm

Die Wahrsagerin, 1925 
Kohle/Papier, 47 x 31 cm

Jahrmarkt, 1924 
Kohle/Papier, 45 x 34 cm
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Am Maskenball, 1927 
Mischtechnik/Papier, 28 x 19 cm

Am Maskenball, 1927 
Mischtechnik/Papier 30 x 25 cm

Maskenfest, 1929 
Öl/Karton, 58 x 39
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In der Sektbar, 1928 
Pastell/Papier, 27 x 27 cm
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In der Sektbar, 1928
Öl/Karton, 23,5 x 23,5 cm
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Zirkus, 1929 
Öl/Karton, 65,5 x 47 cm

Die Akrobaten, 1929 
Öl/Karton, 69 x 48 cm
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In der Loge, 1928 
Mischtechnik/Papier, 40 x 30 cm 

In der Loge, 1928 
Mischtechnik/Papier, 25 x 25 cm
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In der Loge, 1928 
Öl/Karton, 71 x 77 cm
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Strassenszene, 1928 
Tusche/Papier, 30 x 40 cm 

Im Café, 1927 
Tusche/Papier, 26 x 29 cm 

Begrüßung, 1928 
Tusche/Papier, 26 x 31 cm
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Im Café, 1928 
Mischtechnik/Papier, 33 x 28 cm



110



111

Mondäne Dame, 1928 
Öl/Karton, 24,5 x 20 cm

Mondäne Dame, 1928 
Öl/Karton, 24,5 x 18,5 cm

Die Freundinnen, 1926 
Kohle/Papier, 34 x 20 cm
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Burschenschafter, 1926 
Bleistift/Papier, 40 x 29 cm 

Mädchen mit Zigarette,1926 
Bleistift/Papier, 19 x 17cm
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Nächtlicher Spaziergang, 1928 
Öl/Karton, 48 x 62,5 cm
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In seinen Parkszenen von promenierenden Paa-
ren und spielenden Kindern aus den zwanziger- 
und dreißiger Jahren begegnen wir gleichsam 
einer Gegenwelt zum problematisierten Arbei-
termilieu – beide zwar meist im urbanen Umfeld 
angesiedelt, doch jeweils von einer eigenen Her-
metik charakterisiert. Den Park begreift Hauk 
nicht allein als Wunschbild einer vom Lärm ab-
geschirmten und unbeschwerten Welt inmitten 
der Stadt, sondern auch als Tummelplatz und 
Rückzugsgebiet für Kinder (vgl. Vorzeichnung 
und Gemälde „Das Ballspiel“ von 1926), Lieben-
de (z. B. das 1928 entstandene „Liebespaar“ oder 
„Paar im Park“ aus 1929) wie auch alte, einsa-
me Menschen („Im Stadtpark“, 1930). Letzteres 
Gemälde zählt zu den eindrucksvollsten koloris-
tischen Lösungen in dieser Themengruppe. Karl 
Hauk transponiert hier die wohl nachmittägliche 
Stimmung in ein kräftiges, festives Kolorit: Der 
in Rot getauchte Gehweg, der von den auf den 
Parkbänken ausruhenden Zaungästen flankiert 
wird, erhält auf diese Weise den Charakter einer 
Flaniermeile, auf der sich eine zumeist modisch 
gekleidete Klientel selbst zu feiern weiß. Folgt 
man der klassischen Leserichtung des Bildes von 
links nach rechts, erlaubt der Bildgedanke auch 
eine allegorische Ausdeutung, steht doch das 
Mädchenpaar vorne links für die Jugend, das 
flanierende Paar in der Bildmitte gleichsam für 
das mittlere Lebensalter und die Dame auf der 
Parkbank bereits für den Lebensherbst. Hauk, 

der auch in diesen Sujets den stilistischen Kom-
promiss zwischen Expressionismus und Neu-
er Sachlichkeit anpeilt, bezieht sich hier auch 
auf jene „Seligkeit der Farben“ und auf die Ver-
schmelzung von Figur und Landschaft, wie sie 
der früh verstorbene deutsche Expressionist Au-
gust Macke bereits vor dem Ersten Weltkrieg be-
trieb. In der leuchtenden Farbigkeit, den formel-
haften Andeutungen des Landschaftlichen, der 
flächigen Vereinfachung nähert sich Hauk auch 
dem Orphismus in der Ausprägung eines Ro-
bert Delaunay, mit dem Macke befreundet war. 
Das kräftige Licht in diesen Parkszenen kommt 
weniger von außen ins Bild, sondern entzündet 
sich im Inneren der Farbe, die so zur Lichtquel-
le umgemünzt wird. So entstehen viele dieser 
Begegnungsepisoden im Grünen formal auf der 
Basis der neoimpressionistischen Farbzerlegung 
bzw. der konstruktiven Verwendung der Farbe. 
Hauk hatte in diesen koloristisch dominierten 
Bildlösungen jedoch keine verbindlichen Muster 
gesehen, sondern vielmehr ein formales Experi-
ment, das es dem eigenem gemäßigten Naturell 
anzupassen galt. Im Gemälde „Liebespaar“ auf 
Parkbank vor blauem Hintergrund fand er zu 
einem motivisch reduzierten Destillat des Park-
themas, in dem die Modellierung zugunsten ei-
ner flächigeren Wirkung beinahe ausgeblendet 
scheint. Diese Reduktion treibt Hauk bis in die 
Nähe einer naiven Narration, die er durch eine 
robuste Farbigkeit noch unterstreicht.

Hannes Etzlstorfer  Paare und Parkszenen

Im Stadtpark, 1930 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Paar im Park, 1926 
Bleistift/Papier, 32 x 26 cm

Parklandschaft, 1927 
Bleistift/Papier, 23 x 20,5 cm

Parklandschaft, 1926 
Öl/Karton 76 x 69 cm
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Spielende Kinder, 1928 
Kohle/Papier, 40 x 30 cm

Ballspiel, 1926 
Kohle/Papier, 32 x 26 cm

Ballspiel, 1926 
Öl/Karton, 58 x 39 cm
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Im Stadtpark, 1930 
Mischtechnik/Papier, 42 x 55 cm

Liebespaar, 1928 
Öl/Karton, 47 x 35 cm
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Paar im Park, 1929 
Öl/Karton, 24,5 x 18,5 cm

Im Garten, 1929 
Öl/Karton, 57 x 43 cm
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Der Antrag, 1930 
Öl/Karton, 80 x 61 cm

Engel, 1930 
Öl/Karton, 48,5 x 57 cm
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Zärtlichkeit, 1930 
Öl/Karton, 48 x 68,5 cm

Zärtlichkeit, 1931 
Öl/Karton, 61 x 80 cm

Innige Umarmung, 1932 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Die erst im 19. Jahrhundert von der Einschränkung 
auf religiöse, mythologische oder historische Mo-
tive befreite Aktmalerei nützt Karl Hauk nicht al-
lein für die Darstellung des menschlichen Körpers, 
sondern auch für vielfältige Reflexionen über die 
Innenwelt des Individuums. Wie viele seiner Zeit-
genossen sah auch Hauk im Aktmalen eine ent-
scheidende Voraussetzung für stilistische Innova-
tionen, wie er dies auch in seinen theoretischen 
Schriften betonte: „Seine äußere und innere Kon-
stitution ist das Abbild des Schöpfungsgedankens 
und in seinen Maßen und Harmonien spiegelt sich 
die Weisheit der Welt. Die Kunst als Gestaltungs-
wille im Bild ist ohne die genaue Kenntnis der 
menschlichen Figur nicht denkbar. Das Zeichnen 
und Malen des Aktes und des menschlichen Ant-
litzes sind die Grundlagen und stete Erneuerung 
für alle Bildgestaltung und figurale Komposition“ 
(Karl Hauk über die „Ziele der Kunstschule Linz“). 
Er versteht den Akt nicht nur als sinnlich-erotisch 
aufgeladene Spiegelfläche für Emotionen, Gefühle, 
Träume, Ängste und Hoffnungen, sondern auch als 
entscheidendes experimentelles Terrain, in dem sich 
der Wandel seines Menschenbildes abzeichnet. 

In seinem 1927 entstandenen Gemälde „Die Lesen-
de“ erweist sich die vergleichsweise harte Abschat-
tierung als Nachhall der kubistischen Formzerle-
gung und erinnert zugleich an das konstruktive 
Darstellungsprinzip eines Robin Christian Andersen.  

Während hier die fast absichtlose Nacktheit (die 
nur mit Kopftuch bekleide Frau ist in ihre Lektüre 
vertieft) dem Bild einen voyeuristischen Charakter 
verleiht, nähert sich Hauk im überaus sinnlichen 
Rückenakt des gleichen Jahres der klassischen Tra-
dition - etwa in der Ausprägung von Velazquez 
„Venus mit Spiegel“. Während hier die delikat auf-
einander abgestimmten Farbvaleurs von Inkarnat 
und Bettlaken das weiche Fließen der Konturen 
bestimmen, wirken die in den späten zwanziger 
und frühen dreißiger Jahren entstandenen Akte 
bewegter und voll erotischem Begehren, wie das 
gemalte Liebespaar von 1929 suggeriert. Hand in 
Hand mit der Auffassung des Aktes als organisch 
bewegter Körper wird das Bemühen Hauks sicht-
bar, die Kraftlinien der Bewegung zu erfassen bzw. 
zu akzentuieren. Ging es seinen Vorgängern und 
Lehrern noch um die Genauigkeit in der Wieder-
gabe des Aktes, so rangiert hier die Erfassung von 
Körpervolumina, Bewegung und psychologischen 
Momenten im Vordergrund des Interesses. Damit 
gewinnen seine Akte zugleich an Klassizität, die 
Hauk jedoch durch ein expressives Kolorit span-
nungsreich kontrastiert. So erzielt er in seinen 
1930 entstandenen Akten in südlicher Landschaft 
mittels stark akzentuierender farbiger Schattenge-
bung eine sehr persönliche Auslegung von Cézan-
nes eindringlichem Personalstil, der Klassizität mit 
Moderne verband und dabei stets die Tektonik sei-
ner Motive freilegte. 

Hannes Etzlstorfer   Weibliche Akte der zwanziger  
und dreißiger Jahre

Maler und Modell, 1930 
Öl/Karton, 60,5 x 47 cm
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Lesende, 1927 
Öl/Leinwand, 50,5 x 40,5 cm

Akt, 1930 
Öl/Karton, 61 x 80,5 cm

Rückenakt, 1927 
Öl/Leinwand, 66 x 100 cm
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Aktstudie, 1930 
Rötel/Papier, 50 x 70 cm
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Akt, 1930 
Öl/Karton, 60 x 80,5 cm
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Zwei Akte, 1930
Öl/Karton, 80 x 61 cm

Akt, 1930 
Öl/Karton, 53,5 x 36 cm
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Badende, 1923 
Mischtechnik/Papier, 20 x 24 cm

Sehnsucht, 1923 
Mischtechnik/Papier, 15 x 19 cm
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Träumende, 1923 
Mischtechnik/Papier, 30 x 40 cm
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Akt, 1929 
Öl/Karton, 68,5 x 55 cm

Akte in südlicher Landschaft, 1930 
Öl/Karton, 48 x 59,5 cm

Paar in südlicher Landschaft, 1930 
Öl/Karton, 36 x 53,5 cm
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Akt am Diwan, 1925 
Pastell/Papier, 22,8 x 29 cm
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Liebespaar, 1929 
Öl/Karton, 34,5 x 46,5 cm



142

Akt in südlicher Landschaft, 1930 
Öl/Karton, 22 x 33 cm
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Akt, 1930 
Öl/Karton, 19 x 24,9 cm
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In der Aktklasse, um 1930 
Öl auf Karton, 27,5 x 19 cm
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Akt am Fenster, 1930 
Öl/Karton, 18,5 x 24,5 cm
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Am Balkon, 1930 
Öl/Karton, 43 x 38 cm

Freundinnen, 1930 
Öl/Karton, 24,5 x 19,5 cm
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Modell im Atelier, 1930 
Öl/Karton, 56,5 x 37 cm 

Akt, 1927 
Öl/Karton, 62 x 40 cm
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Expressionistische Experimente und die Hinwen-
dung zur Neuen Sachlichkeit bestimmen beson-
ders diese Werkgruppe, die ob ihrer Ausrichtung 
von den in Nahsicht präzis referierten mensch-
lichen Zügen bis hin zum stilisierten Menschen-
typus mit ausgeprägter Hell-Dunkelkultur und 
farblicher Abstraktion reicht. Vergegenwärtigt 
man sich diese Bandbreite etwa an dem 1927 
entstandenen Selbstporträt, das er 1928 zu ei-
nem Doppelporträt erweiterte, und stellt es dem 
1930 gemalten Liebespaar oder dem 1931 da-
tierten Selbstbildnis mit rotem Stift gegenüber, 
so wird darin auch der Paradigmenwechsel in 
Hauks Malauffassung ablesbar. In den Selbst-
porträts von 1927 bzw. 1928 begegnen wir ei-
nem kritischen Geist – die Hände abwartend in 
die Hüften gestemmt, den Blick nüchtern und 
streng fixierend auf den Betrachter gelenkt, 
wie uns diese Haltung beispielsweise Christi-
an Schad in vielen seiner sachlich gehaltenen 
Porträts übermittelt. Die künstlerische Berufung 
zum Maler und Grafiker bleibt in diesen Selbst-
porträts ebenso ausgeblendet wie allegorisches 
Beiwerk (Mors, Vanitas oder Narziss). Es handelt 
sich vielmehr um Momentaufnahmen aus einem 
unaufgeregten bürgerlichen Alltag, wie sie Hauk 
auch in den virtuos realisierten Gemälden und 
Zeichnungen der Lesenden aus dem Jahre 1927 
vorstellt. Was sich hier wie ein Rückzug aus ge-
sellschaftlicher und politischer Verantwortung 
ausgibt und als Hommage an eine neue Bürger-
lichkeit versteht, die moderne Funktionalität und 
schnörkellose Schlichtheit vereint, scheint in 
den nach 1930 entstandenen Arbeiten zu dieser 
Themensektion seltsam im Gleichnis- und For-
melhaften zu erstarren. Ein beklemmendes Ge-
fühl des Eingefrorenseins von Gefühlen und Lei-
denschaften bestimmt diese Ausgangssituation  

zu Beginn der dreißiger Jahre, wobei die Bild-
findungen in eine plakativ-agitatorische Di-
mension verschoben werden, wie sie etwa auch 
aus der zeitgleichen Werbegrafik zu beobach-
ten sind. Dieses Phänomen zeichnet sich auch in 
der Gegenüberstellung der beiden Porträts der 
Freundin „Dolly“ aus dem Jahr 1927 bzw. aus 
1929 deutlich ab: So zeigt uns Hauk im halb-
figurigen Porträt von 1927 seine mit überkreuz-
ten Beinen sitzende Freundin in seiner offenge-
legten Malhandschrift, die beispielsweise auch 
Anton Faistauer wie auch Joseph Floch in ihren 
Porträts anwenden und mit denen Hauk auch 
seine Vorliebe für einen gestraffteren, linearen 
Stil zu teilen scheint. Mittels in sich geschlos-
sen wirkender Farbflächen und der Vorliebe 
für schwere, dunkle Farben, mit denen er so-
wohl samtig-weiche Effekte (etwa im rötlichen 
Haar, im Dunkelblau des Kleides sowie in der 
ins Stahlgrau tendierenden Hintergrundfolie), 
als auch die kompositorische Strenge koloris-
tisch nachjustiert, betont er die distanzgebie-
tende Pose. In dieser liegt freilich auch jene ero-
tisierende Koketterie, die in ihren berechnenden 
Augen und ihrem sinnlich schmalen Kussmund 
zum Ausdruck kommt. Sachlich-kühl nimmt 
sich dagegen die Porträtfassung aus dem Jahr 
1929 aus: Dolly trägt die beliebte rotblonde 
Bubi kopffrisur, die das mit altmeisterlichen Mo-
dellierungsaufwand gemalte Antlitz rahmt, aus 
dem ihr fragend-sorgenvoller Blick auf den Be-
trachter fällt. Die opake Maloberfläche wie auch 
die abstrahierte, an den reduzierten Kubismus 
verweisende Ausformulierung des Hintergrun-
des betonen die Nüchternheit der Auffassung, 
die sich hier deutlich am Kunstwollen der Neuen 
Sachlichkeit orientiert.

Hannes Etzlstorfer    Selbstporträts und Bildnisse der Freundin

Selbstporträt, 1927 
Öl/Leinwand, 99 x 60 cm
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Bei Tisch, 1930 
Öl/Karton, 70 x 79 cm
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Bei Tisch, 1930 
Öl/Karton, 48,5 x 57 cm
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Selbstporträt mit Frau, 1928 
Öl/Karton, 20,5 x 20,5 cm
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Selbstporträt mit Geliebter, 1928 
Öl/Leinwand, 76,5 x 71 cm
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Lesende, 1927 
Kohle/Papier 79 x 52 cm 

Lesende, 1927 
Kohle/Papier 26 x 32 cm 

Lesende, 1927 
Kohle/Papier 46 x 59 cm
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Lesende, 1927 
Öl/Karton, 66 x 95,5 cm
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Porträt, 1930 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Selbstporträt mit Stift, 1931 
Öl/Karton, 77 x 67 cm 
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Paar, 1930 
Öl/Karton, 68,5 x 55 cm

Dolly, 1929 
Öl/Karton, 46 x 36,5 cm
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Lesende, 1927 
Kohle/Papier
60 x 47 cm 

Lesende, 1926 
Kohle und Rötel/Papier 
60 x 47 cm
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Dolly, 1927 
Öl/Leinwand
86,5 x 86,5 cm
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Im landschaftlichen Oeuvre Karl Hauks gewäh-
ren vor allem die winterlichen Sujets einen her-
vorragenden Einblick in sein Kunstwollen, da 
hier sowohl sein ausgeprägter Sinn für fein dif-
ferenzierende Farbigkeit wie auch seine Meis-
terschaft als Zeichner zum Ausdruck kommen. 
Im sich stets wiederholenden Vegetations zyklus, 
in dem das Werden und Vergehen von Natur 
und Mensch veranschaulicht werden, signa-
lisiert der Winter Starre, Totpunkt und Ruhe-
pol. Für Hauks Auffassung dürften neben den 
alten nieder ländischen Vorbildern, auf die sich 
viele seiner Zeitgenossen beriefen, vor allem 
die Winter impressionen der Hirschbacher Ma-
lergruppe um Franz von   (neben Ernst Huber 
vor allem auch Josef Dobrowsky) einen nicht 
unerheblichen Einfluss ausgeübt haben. Die äs-
thetisierenden Winterimpressionen des Wiener 
Jugendstils, wie sie uns etwa in Kolo Mosers 
oder Carl Molls Gemälden und Druckgraphiken 
begegnen, hinterließen insofern Eindruck, als 
nun auch Hauk den Winter in der Stadt als bild-
würdig einstuft und daher unter anderem auch 
das winterlich verschneite Schloss Schönbrunn 
1921 zu seinem Motiv kürt. 

Nicht nur Stille und Menschenleere prägen 
Hauks Winterbilder, sondern auch Tristesse, 
wenn beispielsweise finstere, gesichtslose Ge-
stalten mit größter Mühe Heizbares in ihre Häu-
ser karren oder selbst am Rücken schleppen, 
wie im ungeschönten Gemälde „Winter in der 
Stadt“ aus dem Jahre 1929, in dem im Okto-
ber – also kurz vor Wintereinbruch – mit dem 
sog. Schwarzen Freitag die Weltwirtschaftskri-
se ausbrechen sollte. Fahles Licht leuchtet diese 
Winter landschaften am Ende der zwanziger Jah-
re bzw. zu Beginn der dreißiger Jahre (z. B. „Ver-

schneite Straße“ aus 1929 und aus 1931) aus. 
Entlaubte und radikal zurechtgeschnittene Bäu-
me, deren schwarze Stämme und Äste vor die 
hellen Schneeflächen von Dächern und Straßen 
vorgeblendet sind, wirken bei Hauk manchmal 
wie ein Aufschrei der von Kälte und wuchernder 
Zerstörungs- und Bauwut geknechteten Natur. 
Eine latente föhnige und von Vorahnungen ge-
prägte Stimmung beraubt sie jeglichen roman-
tischen Winterzaubers. Diesen entdeckt er für 
sich erst wieder in den bäuerlichen Schneeland-
schaften, die er fallweise auch zum Schauplatz 
gängiger Wintervergnügungen wie das beliebte 
Eisstockschießen (Gemälde aus 1931) bestimmt, 
ohne dabei die Unwirtlichkeit dieser Jahreszeit 
auch hier gänzlich zu leugnen. In der Winter-
szene aus Oberösterreich, die vielleicht noch ins 
Jahr 1931 zu datieren ist, fällt sein Blick nach 
Art der Weltenlandschaften bis zu den fernen 
Hügeln, deren verschneite, stahlblaue Waldkup-
pen mit dem schmalen, aschgrauen Himmels-
streifen kontrastieren. Im Vordergrund breiten 
sich vor dem Betrachter die Ausläufer eines Dor-
fes aus, durch das sich ein blauschwarzer Lat-
tenzaun wie auch ein bis auf den erdigen Unter-
grund freilgelegter Weg in sanften Schwüngen 
durch das Bild zieht. Den im Vordergrund links 
einmontierten kleinen Schuppen mit den rost-
braunen Wänden verwendet Hauk gleichsam 
als koloristisches Repoussoir innerhalb dieser 
klirrend frostigen Stimmung. Raumtiefe erzielt 
er zudem mit den wenigen versprengten kah-
len Bäumen und Sträuchern. Auch in dieser 
Werkgruppe bleibt das Ganzheitliche von Hauks 
Blick, dessen Wesen auf zeichnerischer Verein-
fachung und flächiger Bildkomposition im Ver-
bund mit einer spezifischen Farbigkeit beruht, 
ein Grundzug seines umfangreichen Schaffens. 

Hannes Etzlstorfer  Winterimpressionen

Verschneite Strasse, 1931 
Öl/Karton, 60 x 80,5 cm



165



166

Holzarbeiter im Schnee, 1938 
Mischtechnik/Papier, 36 x 51 cm
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Eisstockschützen, 1931 
Öl/Karton, 60 x 81 cm
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Winterlandschaft, 1936 
Öl/Karton, 61,5 x 66,5 cm

Winter in Oberösterreich, 1931 
Öl/Leinwand, 77 x 73 cm



170

Winterliche Strasse, 1929 
Öl/Karton, 57 x 44 cm

Winter, 1923 
Öl/Karton, 98,5 x 87,5 cm
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Schönbrunn, 1921 
Öl/Karton, 19,5 x 24 cm
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Verschneite Strasse, 1929 
Öl/Karton, 46,5 x 61 cm
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Winter in der Stadt, 1929 
Öl/Karton, 60 x 58 cm
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Die mühevolle Arbeit in der Fabrik, im Bauge-
werbe oder im Bergbau, die erst spät – und zwar 
unter dem Eindruck der wirtschaftlichen und 
sozialen Krisen der Zwischenkriegszeit – das In-
teresse der Künstler fand, taucht auch im Werk 
Karl Hauks erst in dem erwähnten Zeitraum ver-
mehrt auf. Die deutschen Expressionisten Otto 
Dix, George Grosz, Erich Heckel, Karl Hofer wie 
auch Rudolf Schlichter, die sich in ihren künst-
lerischen Arbeiten bereits früh mit den Ausge-
beuteten solidarisierten, spielen für die Genese 
dieser Sujets eine erhebliche Rolle. Bereits 1919 
hatte Ludwig Meidner „alle Künstler, Dichter 
und Maler“ dazu aufgerufen, sich für „eine ge-
rechte Ordnung in Staat und Gesellschaft“ ein-
zusetzen, „damit wir uns nicht vor dem Firma-
ment zu schämen haben“. Evident wird dies in 
den Entwurfszeichnungen für ein Wandbild der 
Linzer Arbeiterkammer, die 1928 entstanden 
und deren vielschichtige Programmatik auch in 
verschriftlichter Form erhalten blieb. Aus seiner 
diesbezüglichen Erläuterung aus dem Entste-
hungsjahr (1928) wird Karl Hauks Solidarisie-
rung mit den „ungeeinten, bedrückten Arbei-
tern“ und den Menschen, die „rechtlos ans Werk 
gekettet, schlimmstem Lohnsklaventum preis-
gegeben“ sind, offenkundig. Sein Augenmerk 
gilt dabei den geknechteten Industriearbeitern, 
den Frauen von Arbeitslosen und den ausge-
sperrten Arbeitern, um schließlich in einer Apo-
theose die Befreiung des entrechteten Arbeiters 
zu würdigen: „Er ist ruhig bei der Arbeit, sicher 

und freudig, denn er weiss, daß seine Genossen 
hinter ihm stehen. (…) Geschlossen erkämpfte 
Zeit lässt sie körperlich und geistig erstarken.“ 
In diesen Arbeiterbildern, in denen uns Hauk 
seine in der Bewegung völlig gleichgeschalte-
ten und zumeist entindividualisierten Arbeiter 
als Stereotypen einer in Maschinerien und Fa-
briken eingespannten Masse vorstellt, überträgt 
er gleichsam die Bildsprache eines Albin Egger-
Lienz wie auch Herbert Gurschners ins proleta-
rische Milieu. Bei vielen dieser Arbeiten handelt 
es sich um vorbereitende Studien für öffentliche 
Kunstaufträge, woraus sich auch der monumen-
talisierende, manchmal auch pathetische Vor-
tragston erklärt, der hier nicht nur als Ausdruck 
seines Kunstwollens, sondern wohl auch als Zu-
geständnis an den vorherrschenden Publikums-
geschmack zu interpretieren ist. 

Im Motivrepertoire des vielfach antibürgerlich 
ausgerichteten deutschen Expressionismus bil-
den auch die Schatten- und Nachtseiten der 
Stadt die bevorzugten Sujets zur Demaskierung 
der Gesellschaft bzw. zur Anklage sozialer Miss-
stände. Karl Hauks Annäherung an diese vor 
allem im Städtischen angesiedelte Themenwelt 
schließt an diese Tradition an. So finden sich 
in diesem ikonografisch weit gespannten Feld 
neben appellativen Darstellungen von armen 
Müttern und erschöpften Vätern auch blinde 
Straßenmusiker („Der blinde Akkordeonspieler“, 
1932), Arbeitslose, Zuhälter und Dirnen. 

Hannes Etzlstorfer   Arbeiterdarstellungen

Strassenarbeiter, 1930 
Öl/Karton, 61 x 47 cm
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Fabriksarbeiter, 1930 
Öl/Karton, 57 x 43 cm

Vor der Fabrik, 1930 
Öl/Karton, 78 x 59 cm 

Vor der Fabrik, 1930 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Strassenarbeiter, 1930 
Öl/Karton, 63 x 62,5 cm

Strassenarbeiter, 1930
Rötel/Papier, 29 x 21 cm
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Strassenarbeiter, 1929 
Öl/Karton 
56,5 x 36,5 cm

Strassenarbeiter, 1929 
Tusche und Kohle/Papier 
38 x 23 cm
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Kopfstudie für
Arbeiterkammerfresko, 1928 
Öl/Karton, 42 x 33 cm

Freskoentwürfe für
Arbeiterkammer Linz, 1928 
Öl/Karton, 35 x 37 cm
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Arbeiter am Heimweg, 1931 
Tusche/Papier, 34 x 27 cm
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Paar in der Vorstadt, 1931 
Öl/Karton, 80 x 60 cm

Pause in der Fabrik, 1931 
Mischtechnik/Papier, 62 x 48 cm

Arbeiter in der Vorstadt, 1931 
Kohle/Papier, 62 x 48 cm
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Arme Mutter, 1930 
Öl/Karton, 68 x 48,5 cm

Vorstadtszene 
Tusche/Papier, 29 x 23 cm

Arbeiter 
Tusche/Papier, 22 x 16 cm

Erschöpfter Vater 
Tusche/Papier, 24 x 18 cm 

Zuhälter 
Tusche/Papier, 30 x 23 cm

Familie in der Vorstadt 
Tusche/Papier, 28 x 19 cm

Strassenmädchen 
Tusche/Papier, 29 x 19 cm
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Der blinde Akkordeonspieler, 1932 
Öl/Karton, 81,5 x 61,5 cm

Marktszene, 1933 
Tusche/Papier, 31 x 43 cm
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Der Arbeitslose, 1931 
Öl/Karton, 76 x 69 cm

Arbeitsloser, 1931 
Bleistift/Papier, 22 x 9,2 cm
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Bildnis des Malers Johann Hazod, 1931 
Öl/Leinwand 100 x 70 cm

Porträt, 1930 
Öl/Karton, 100 x 68 cm 

Porträt, 1930 
Öl/Leinwand, 84 x 72 cm
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Selbstporträt, 1930 
Öl/Karton, 79,5 x 60,5 cm
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Die Begegnung mit dem Süden sollte dem ge-
bürtigen Klosterneuburger Karl Hauk nicht nur 
nachhaltige Begegnungen mit eindrucksvollen 
Landschaften Italiens und Kroatiens besche-
ren, sondern auch die Erfahrung mit einer in-
tensiven luziden Atmosphäre, die seine Palette 
entscheidend aufhellen sollte. Wie viele seiner 
künstlerischen Altersgenossen verdankte auch 
Hauk seine erste Begegnung mit dem Süden 
dem kriegsbedingten Einsatz: So führte ihn 
1918 – also in den letzten Monaten des bluti-
gen Ersten Weltkriegs – seine Einberufung zu 
einem k.u.k. Infanterieregiment nach Italien.  
Nach Ende des Krieges sollten Urlaubs- und 
Bildungsreisen in das damalige Jugoslawien, 
nach Italien, Frankreich, Deutschland und in 
die Schweiz folgen. Bei seinen auf Reisen ent-
standenen Gemälden spart er freilich meist die 
touristischen Motive, die sog. Sehenswürdig-
keiten, aus und wendet sich vielmehr den un-
beschwerten Augenblicken und Szenen an den 
Stränden, Badeorten oder Häfen zu. Er meidet 
dabei Massenszenen, gibt beschaulicheren Mo-
tiven – etwa dem geduldig auf Kundschaft war-
tenden Eisverkäufer, dem lässig auf den Beginn 
seiner verdienten Siesta wartenden Matrosen 
und Fischer oder auch den auf dem Heimweg 
befindlichen Kirchgängerinnen und in ihre Ar-
beit vertieften Bäuerinnen bei der Ernte - den 
Vorzug. Wie sehr er im Süden in den Sog des 
gleißenden Lichts geriet und dabei dieses in 
seinen Bildern noch zu steigern wusste, führt 
eine Gegenüberstellung der zwischen 1926 
und 1929 entstandenen Gemälde vor Augen. 
Im 1926 datierten Gemälde „Bauer in Italien“, 
in dem ein bäuerliches Fuhrwerk unter der Mit-
tagssonne die hell ausgeleuchtete Dorfstraße 
auf einer steil abfallenden Raumbühne in den 
Vordergrund drängt, wirken die einzelnen fo-
kussierten Motive noch eher separiert, wobei 

diesen Eindruck die zur hellen Lichtfolie kon-
trastierenden dunklen farbigen Schatten we-
sentlich mitbestimmen. Vergleichen wir diese 
Komposition mit dem lichtdurchfluteten Ge-
mälde „Dame in Weiss“ aus dem Jahre 1931, 
so wird diese Radikalisierung im Lichtkonzept 
rasch ersichtlich. Es zeigt eine junge Dame an 
einer Brüstung, die sich steil über zerklüfteten 
Meeresfelsen in die Bildtiefe zieht. Wenige bun-
te Häuser im Mittelgrund sowie der hoch an-
gesetzte Meereshorizont lassen eine deutliche 
Motivkonzentration erkennen. Die hohe Licht-
intensität verleiht allem eine golden leuchtende 
Aura, jede auf Schattierungen basierende Bin-
nenmodellierung scheint aufgehoben. Dadurch 
erhält der flächige Grundtenor dieser Malerei 
noch mehr Gewicht. Die Reduktion des Narrati-
ven betreibt Hauk bis ins Detail: So blicken wir 
in die schwarzen Augenhöhlen dieser jungen 
Dame hoch über dem Meer, als hätte ihr diese 
Lichtdosis das Augenlicht geraubt.

Unweigerlich werden dabei Assoziationen mit 
der Plakatkunst der Zeit wach, die der Akzep-
tanz einer solchen pittoresken Reduktion sicher-
lich zuträglich waren. Ermutigung und Bestä-
tigung für diesen neu eingeschlagenen Weg 
einer kräftigen, hellen Farbgebung dürfte Hauk 
unter anderem aus dem Vergleich mit Arbeiten 
eines Rudolf Wacker, Felix Albrecht Harta oder 
Franz Lerch – um nur einige potentielle Vor-
bilder wie auch Beispiele zu nennen – bezogen  
haben. Zudem könnte die Begegnung mit der 
Kunst in den obig genannten Reisedestinatio-
nen zur stilistischen Klärung beigetragen ha-
ben, wie der Vergleich mit einigen Arbeiten 
etwa von Mario Sironi und aus dem Umfeld 
der italienischen Futuristen beziehungsweise 
des Novecento nahelegen.

Hannes Etzlstorfer   Reisebilder aus dem Süden

Der Eisverkäufer, 1931 
Öl/Karton, 43,5 x 50 cm
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Häuser am Meer, 1930 
Öl/Karton, 56 x 75 cm
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Fischerboote, 1930 
Öl/Karton, 71,5 x 77 cm
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Dame in Weiss, 1931 
Öl/Karton, 60,5 x 47 cm

Rückenakt am Strand, 1927 
Pastell/Papier, 25 x 18 cm
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Südliches Städtchen, 1923 
Aquarell/Papier, 21 x 15 cm 
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Südliche Landschaft, 1930 
Öl/Karton, 66 x 81 cm
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Haus im Süden, 1930 
Aquarell/Papier, 21 x 13 cm

Haus im Süden, 1930 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Kirchgang zu Arbe, 1929 
Öl/Karton, 89 x 57,5 cm

Gasse in Arbe, 1929 
Öl/Karton, 61 x 47 cm
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Ernte, 1929 
Öl/Karton, 69 x 55 cm
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Bauer in Italien, 1926 
Öl/Karton, 88 x 66 cm

Bauer in Italien, 1926 
Bleistift/Papier, 29 x 26 cm 

Bauer in Italien, 1926 
Kohle/Papier, 32 x 26 cm 

Bauer in Italien, 1926 
Bleistift/Papier, 27 x 21 cm
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Bauer mit Karren, 1929 
Öl/Karton, 66,5 x 77 cm

Kornernte, 1929 
Öl/Karton, 90,5 x 59,5 cm
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Der Eisverkäufer, 1931 
Rötel/Papier, 30 x 29 cm

Fischersfrau, 1929 
Öl/Karton, 91 x 59 cm
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Die unverfänglichere Porträt- und Landschafts-
malerei wurde von Hauk bereits während des 
Zweiten Weltkreiges als ein thematisches Re-
fugium verstanden und geschätzt, zumal er als 
Monumentalkünstler ohnedies oft genug ge-
zwungen war, ideologische Zugeständnisse zu 
machen, um an Aufträge zu kommen. In diesen 
Landschaften zeigt er sich wenig beeindruckt 
von der patriotisch-pathetischen Auslegung die-
ses Themas durch viele seiner Zeitgenossen. Das 
zeigt sich bereits in seinem, im Kapitel Winter-
impressionen abgebildeten, Gemälde „Holzar-
beiter im Schnee“, das um 1938 zu datieren ist 
und motivisch auf ähnliche Sujets aus der Hand 
eines Ferdinand Andri oder Anton Velim hin-
weist. Er entkleidet es jedoch jeglicher pathe-
tischer Pose, wie er dieses auch konsequent bei 
den in diesem problematisierten Zeitabschnitt 
entstandenen Landschaftsbildern ausblendet. In 
seinen 1946 am Grundlsee entstandenen An-
sichten von Berglandschaften, Bachstudien oder 
Blumengärten ergeben sich am ehesten Affini-
täten zu den Landschaften der klassischen deut-

schen Expressionisten um den vom NS-Regime 
verfemten Ernst Ludwig Kirchner aus den frü-
hen zwanziger Jahren wie auch im Besonderen 
zum damaligen Landschaftsstil des jungen Max 
Weiler, der ähnlich wie Hauk die reine Abbild-
haftigkeit für seine Kunstübung ablehnte. In 
einem undatierten Manuskript hat dies Hauk 
auch schriftlich zum Ausdruck gebracht: „Bei 
allem, was sich dem Auge anbietet - sei es ein 
Mensch, ein Baum oder ein Ding, habe ich das 
sichere Gefühl, daß es sich in ungezählten an-
deren Formen zur Schau stellen könnte, wenn 
es nicht durch die physikalischen Gesetze, die 
allem innewohnen, daran gehindert wäre. Eine 
dieser vielen Formen (und womöglich die we-
sentlichste) zur Darstellung zu bringen, ist die 
Aufgabe des Malers. Bloß ein Abbild zu schaf-
fen, ist dumm und zwecklos, ja fast eine Scham-
losigkeit. Darum sind auch alle Spießbürger so 
sehr darauf erpicht und stets bereit, den Künst-
ler zum Narren zu stempeln, wenn er etwas dem 
Ewigen entreißt, was ihrer stumpfen Welt unbe-
kannt bleibt.“ 

Hannes Etzlstorfer  Bildnisse und Landschaften 
Grundlsee, Wien, Italien

Familie des Künstlers, 1946 
Öl/Karton, 71 x 86 cm
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Tochter Michaela, 1956 
Öl/Karton, 89 x 58 cm

Tochter Michaela malend, 1948 
Mischtechnik/Papier, 23 x 35 cm



224

Dame im Park, um 1935 
Öl/Karton, 67,5 x 52,5 cm

Maske, 1948 
Mischtechnik/Papier, 90 x 60 cm 

Trommler, um 1945 
Mischtechnik/Papier, 40 x 25 cm
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Frühling, um 1934 
Öl/Karton, 18,5 x 24 cm

Salzkammergut, um 1940 
Öl auf Karton,56,5 x 71,5 cm
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Salzkammergut, um 1935 
Öl/Karton, 59,5 x 79,5 cm
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Dorfansicht, 1946 
Mischtechnik/Papier, 50 x 70 cm

Dorfansicht, 1946 
Mischtechnik/Papier, 50 x 70 cm

Blumengarten, 1946 
Öl/Karton, 70 x 100 cm

Beim Grundlsee, 1946 
Öl/Karton, 72 x 101 cm

Bachbett im Wald, 1946 
Öl/Karton, 61 x 80 cm
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Parkszene, um 1955 
Mischtechnik/Papier 44 x 59 cm

Parkszene, um 1955 
Öl/Karton, 67,5 x 86,5 cm

Parkszene, um 1955 
Öl/Karton, 69 x 98,5 cm

Parkszene, um 1955 
Öl/Karton, 72,5 x 99 cm
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Prater Hauptallee, um 1950 
Öl/Karton, 67,5 x 86,5 cm
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Im Schwimmbad, 1948 
Mischtechnik/Papier, 75 x 60 cm
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Badevergnügen, 1950 
Öl/Karton, 48 x 65 cm
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Centuripe in Sizilien, um 1952 
Gouache/Papier 73 x 51 cm

Landschaft in Süditalien, um 1952 
Gouache/Papier, 39 x 52 cm

Landschaft in Süditalien, um 1952 
Gouache/Papier, 29 x 41 cm

Landschaft in Süditalien, um 1952 
Öl/Karton, 79 x 99,5 cm
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Segelboote in Caorle 
Gouache/Papier, 61 x 47 cm
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Boote in Caorle 
Gouache/Papier, 48 x 61 cm

Fischer 
Öl/Karton, 73 x 104 cm
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Im Reife- und Spätwerk der vierziger und fünf-
ziger Jahre begegnen wir einem in vielerlei 
Hinsicht verunsicherten Karl Hauk, was einer-
seits mit seiner Biografie, andererseits vor al-
lem mit der Grundstimmung in der österrei-
chischen Kunst nach 1945 zusammenhängt. 
So stand er zwischen 1947-1949 als Direktor 
der Kunstschule in Linz vor, an der er bis 1951 
als Lehrer einer Meisterklasse für Malerei tätig 
war, dann aber mit der Begründung fehlender 
pädagogischer Eignung abgesetzt wurde. Diese 
für die heimische Kunst so entscheidende Um-
bruchzeit, in der nach dem Ende des Zweiten 
Weltkriegs erstmals die Folgen der Ausblendung 
der internationalen Kunstströmungen und somit 
das Ausmaß der künstlerischen Versäumnisse 
schmerzlich sichtbar wurden, hinterließ auch im 
Oeuvre Hauks deutliche Spuren: Im Bedürfnis, 
die klassische Moderne gleichsam im Schnell-
durchlauf nachzuholen, scheint er alle stilisti-
schen Ismen für sich selbst auf ihre Adaptier-
barkeit testen zu wollen. Unter diesen für ihn 
neuen Autoritäten lassen sich sicherlich Picasso  

(vgl. „Die Friedens taube) oder Matisse (vgl. „Bade-
vergnügen“ von 1950) ausmachen. In einem 
Brief vom 24. Jänner 1957 verriet er in sei-
ner im launisch-ironischen Tonfall verfassten 
Selbstbiografie, die er jedoch in der dritten Per-
son zu Wort kommen lässt, seine Haltung zum 
Titanen der Moderne, Pablo Picasso: „Malt noch 
immer, selten was er will (…) Er stirbt nicht vor 
Picassos Guernica, liebt aber viele seiner Bil-
der, besonders die Stillleben, hat sich den al-
ten Clown längst ausgerechnet.“ Auf die Frage 
der Abstraktion, mit der er sich nun ebenfalls 
eingehender beschäftigt, reagiert er mit einer 
Entgegnung: „Es gibt keine abstrakte Kunst. Es 
gibt nur eine der Zeit entsprechende Kunst, die 
aus dem unendlichen Reservoir der möglichen 
Formen schöpft und etwas sichtbar macht, was 
nachmals zum Besitz und Erlebnis aller Men-
schen wird. Das schließt natürlich nicht aus, daß 
es auch eine Kunst der Irren gibt, die gerade in 
unserer, allem Göttlichen abgekehrten Zeit, bes-
tens gedeiht und widerliche Dinge hervorbringt“ 
(aus einem undatierten Brief).

Hannes Etzlstorfer    Figurative und dekorative 
Arbeiten nach dem Krieg

Sommer im Salzkammergut, 1956 
Gouache/Karton, 60 x 44 cm
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Badende, um 1958 
Gouache/Papier, 41 x 63 cm

Fabrik im Mondschein, 1948 
Gouache/Papier, 31 x 41 cm

Flamingo und Möven, um 1958 
Gouache/Papier, 56 x 38 cm 

Badende, um 1958 
Gouache/Papier, 70 x 50 cm

Badender, um 1958 
Gouache/Papier, 42 x 58 cm
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Themen der Erbauung in der Muße, 1948 
Mischtechnik/Papier, 34 x 46 cm
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Sommer im Salzkammergut, 1956 
Gouache/Papier, 60 x 44 cm

Park, 1957 
Gouache/Papier, 50 x 70 cm 

Park, 1957 
Gouache/Papier, 62 x 48 cm
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Paradies, um 1958 
Mischtechnik/Papier, 61,5 x 77 cm
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Friedenstaube, um 1958 
Öl/Karton, 46 x 60 cm
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Wienfluss, um 1955 
Aquarell/Papier, 45 x 63 cm

Wienfluss, um 1955 
Pastell/Papier, 47 x 63 cm

Nibelungenbrücke Linz, um 1950 
Öl/Karton, 74 x 100 cm
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Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs sollte die 
Kirche für viele Künstler eine wichtige Anlauf-
stelle für neue Aufträge werden und sicherte so 
manchen erst das künstlerische Überleben, wie 
das Beispiel Fritz Fröhlichs zeigt. Eine neuerli-
che Auftragswelle bescherten jene liturgischen 
Bestimmungen, die im Zuge des Zweiten Vatika-
nums (1962–1965) beschlossen wurden und ne-
ben der neuen liturgischen Ausrichtung im Kir-
chenraum auch einen Diskurs über zeitgemäße 
kirchliche Kunst bewirkten. In Hauks diesbezüg-
lichem Beitrag klingt deutlich die Auseinander-
setzung mit der internationalen und nationalen 
Moderne an. Manchmal erfolgt dies mittels Zi-
tat wie etwa bei seinen apokalyptischen Reitern, 
in denen Pablo Picassos Memento auf den spa-
nischen Bürgerkrieg, das Monumentalgemälde 
„Guernica“ aus dem Jahre 1937 sowie Herbert 
Boeckls Fresken in der Seckauer Engelkapelle 
(1952–60) zu gleichem Maß verarbeitet schei-
nen. Im Gemälde „Die Verspottung Jesu“ weist 
er hingegen bereits auf den späten Otto Dix vo-
raus. Die Modellierung ist härter geworden, das 
Kolorit metallischer. In manchen seiner mono-
chromen Madonnen oder Bibelszenen dominiert 

ikonenhafte Strenge, die auch an Georges Rou-
ault als inspirierende Quelle denken lässt. Auf-
fallend ist die Vorliebe für den Farbakkord Blau, 
Rot und Schwarz in vielen seiner religiösen Ar-
beiten dieser Zeit, wobei Blau zumeist für das 
Reine und Göttliche steht, das Rot für die ver-
bindende Liebe zwischen Gott und den Men-
schen wie auch für das Feuer, das Gut von Böse 
trennt, und Schwarz für die Sterblichkeit des 
Menschen, bzw. für das Irdisch-Vergängliche, 
das Unzulängliche menschlichen Tuns, wie dies 
auch aus seinen Schriften hervorgeht: „Wenn 
wir von dieser Welt zurückkehren in die Ewig-
keit, gibt uns Gott – jedem nach seinem Vermö-
gen – die Möglichkeit zu sehen, wie wir durch 
unsere Unzulänglichkeiten und unsere Sünden 
seinen Plan zur höchsten Glückseligkeit gestört 
haben und auch wie wir Ihm durch unsere gu-
ten Taten gedient haben (…) Allmächtiger Gott 
– lass mich Dich in Deiner unendlichen Größe 
nie verkennen! Lasse mich nie Dich verlieren – 
gib mir die Gnade, Deinen Weg nie zu verlassen. 
Das ist mein tägliches Gebet.“ (aus einem Brief 
Hauks vom 17. Mai 1971)

Hannes Etzlstorfer  Religiöse und symbolhafte Darstellungen

Auferstehung, um 1946 
Öl/Karton, 47,5 x 37 cm
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Mystische Symbole, 1947 
Mischtechnik/Papier, 50 x 55 cm

Mystische Symbole, 1947 
Mischtechnik/Papier, 55 x 52 cm
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Traumwelt, um 1960 
Mischtechnik/Papier, 44 x 44 cm

Adam und Eva, um 1948 
Mischtechnik/Papier, 51 x 44 cm
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Verurteilung, um 1946 
Pastell/Papier, 60 x 43 cm

Verspottung, um 1946 
Öl/Karton, 80 x 60 cm
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Verklärt, um 1948
Öl/Karton, 100 x 62 cm

Racheengeln 1946 
Öl/Karton, 73,5 x 99 cm
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Paar vor Stadtkulisse 1955 
Öl/Karton, 74,5 x 99,5 cm
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Nachkriegszeit, 1947 
Öl/Karton, 74 x 99 cm
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Kreuzigung, um 1960 
Mischtechnik/Papier 54 x 76 cm 

Kreuzigung, um 1960 
Mischtechnik/Papier, 49 x 61 cm
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Jesus der Gekreuzigte, um 1946 
Mischtechnik/Papier, 18 x 73 cm
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Der Tod, 1944 
Mischtechnik/Papier, 44 x 58 cm

Apokalyptischer Reiter, 1944 
Mischtechnik/Papier, 60 x 95 cm

Berufung, 1958 
Mischtechnik/Papier, 48 x 64 cm

Der Tod, 
Mischtechnik/Papier, 44 x 65 cm

Mutter mit Kind, 1960 
Mischtechnik/Papier, 87 x 59 cm
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Verdammte, 
Gouache/Papier, 54 x 79 cm
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Paar, um 1965 
Öl/Leinwand, 60 x 74 cm
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Liebespaar, um 1970
Öl/Leinwand, 70 x 100 cm
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Liebespaar, um 1970 
Mischtechnik/Papier, 90 x 57 cm

Einsicht, 1958 
Mischtechnik/Papier, 44 x 60 cm
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Glasfensterentwurf für das 
Krematorium Linz, 1929 
Mischtechnik/Papier, 30 x 30 cm
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„Ich arbeite seit vielen Jahren fast ausschließ-
lich an Fresken, Sgraffitis, Mosaiken, Stein- und 
Holzintarsien, Glasmalerei etc. und darf wohl 
sagen, daß ich eine Erfahrung habe, wie sie nur 
Wenige besitzen (…) Neben vielen anderen Ar-
beiten, habe ich seinerzeit im alten Bahnhof 
(Linzer Hauptbahnhof) ein 200m2 großes Wand-
bild und die großen Fresken im Sitzungssaal der 
(Linzer) Arbeiterkammer gemalt (beide Arbeiten 
wurden im Krieg durch Bomben zerstört)“. Was 
Karl Hauk hier in seinem Brief vom 25. März 
1956 zu seiner Rolle als Monumentalkünstler 
zusammenfasst, beleuchtet zugleich die damit 
verbundene Problematik: Als selbsternannter 
technischer Allrounder vermochte er nicht in 
allen gewählten Ausdrucksmedien seinen nu-
ancenreichen Personalstil im Großformat zum 
Klingen zu bringen. Zum anderen sind einige 
der prominentesten öffentlichen Arbeiten auf 
diesem Gebiet kriegsbedingt verloren gegangen. 
Hauk, der auch während des Zweiten Weltkriegs 
mit Aufträgen bedacht wurde und dabei in eine 
nicht ungefährliche Ideologisierungsfalle geriet, 
gelang es selbst nach dem Krieg, in diesem kräfte-
zehrenden Metier wieder Fuß zu fassen, auch 
wenn viele seiner Wandbehübschungen kom-
munalen Bauens heute im zivilisatorischen Di-
ckicht der Städte zur künstlerischen Randglos-
se verkommen müssen. Kurz schien es beinahe 
so, als habe er dieses zu seiner künstlerischen 
Hauptbeschäftigung erhoben: „Es ist nun einmal 
so, daß ich seit eh und je mit dem großen Wand-
bild beschäftigt bin und da gerade diese Kunst-
form mit wirklich größten Mühen verbunden ist, 
in meinem Tun für Rahmenbilder und Grafik 
kein Raum mehr übrigbleibt. Welche physische 
Anstrengung beispielsweise die Ausführung ei-
nes Mosaiks mit sich bringt, weiß wirklich nur 
der, der solche Arbeiten selbst durchgeführt hat 
und unzählige m² Steinchen für Steinchen zu-
rechtgezwickt hat. Ich (bin) Handwerker gewor-
den und gehe einen Weg, der mit jener Kunst, 
die üblicherweise in Ausstellungen gezeigt wird, 
kaum etwas zu tun hat.“2

Beschäftigt man sich eingehender mit den zahl-
reichen Monumentalaufträgen, die Karl Hauk 
bereits kurz nach dem Abschluss seines Studi-
ums an der Wiener Kunstakademie im Auftrag 
der Kirche oder für öffentliche Gebäude sowie 
im Zuge der Aktion „Kunst am Bau“ an Land 
zog, so muss eingangs kurz auf ihre Bedeutung 
im städtebaulichen, sozialen, künstlerischen 
und ideologischen Kontext hingewiesen wer-
den. Denn in keinem anderen Aufgabenbereich 
der bildenden Kunst ist der schaffende Künstler 
derart dem öffentlichen Diskurs und der direk-
ten Einflussnahme durch den Auftraggeber aus-
geliefert. Dies hat wiederum Einfluss auf die po-
litische bzw. ideologische Standortbestimmung 
des Künstlers, die auf diese Weise zum öffentli-
chen Bekenntnis gerät – zumeist jedoch erheb-
lich unter polit-agitatorischem Druck des Auf-
traggebers steht. Man wird zudem heute vielen 
Künstlern der besagten politischen Umbruchzeit 
(und wohl nicht nur diesen) zubilligen müssen, 
dass sie ob ihrer zumeist offenkundigen mate-
riellen Notlage, in der sich zweifellos viele be-
fanden, für ideologische Korrumpierbarkeit an-
fälliger waren. 

Nicht viel anders verhält es sich mit Karl Hauks 
Kunstanschauung, die in dieser schwierigen 
Zeit vor mehreren Herausforderungen stand: 
Im Zuge der ideologisch-politischen Radikali-
sierung wurde auch vom beauftragten Künstler 
erwartet, dass er sich diesbezüglich deklariere. 
Seitens des Auftragsgebers waren damit aber 
auch bereits bestimmte Darstellungstraditionen 
verbunden worden, was wiederum den Künst-
ler bei der Wahl des Stilmodus erheblich ein-
schränken sollte. Parallel dazu entwickelten sich 
in der Zwischenkriegskunst nicht minder radikal 
ausgerichtete Stilströmungen: So begriffen die 
Expressionisten die Deformierung und Verhäßli-
chung des Menschenbildes als eine Möglichkeit, 
um die innere Zerrissenheit von Individuum und 
Zeit zu visualisieren. Die Vertreter des sozialen 
Realismus bevorzugten hingegen die Heroisie-

rung des von der Politik eingeforderten neuen 
Menschen, den vor allem die Arbeit auf dem 
Bauernhof wie auch in der Fabrik nobilitiert. Ei-
nige ihrer Vertreter wie etwa Ferdinand Andri 
adaptierten dabei lediglich das ästhetisierende 
Konzept des Jugendstils. 

Hauks Erfahrungen mit expressionistischen Ten-
denzen wie auch mit dem pathetisch aufgelade-
nen Idealbild des Menschen sollten ihn sowohl 
für Monumentalaufgaben der Zwischenkriegs-
zeit wie auch unterm Hakenkreuz gleichermaßen 
empfehlen. Bestätigung erfährt dies durch seine 
Beteiligung an verschiedenen Ausstellungen und 
Wettbewerben. Diese gewisse stilistische Unver-
bindlichkeit in seinem Monumentalstil dieser 
Zeit sicherte Hauk nicht nur öffentliche Auf-
merksamkeit, sondern auch prominente Aufträ-
ge und Preise in Wien und Linz. Im eingangs er-
wähnten Fresko der Linzer Arbeiterkammer, das 
Hauk zwischen 1928 und 1945 schuf und das bei 
der Bombardierung von Linz 1945 bereits wieder 
zugrunde ging, entwickelte der Künstler einen 
umfangreichen figuralen Zyklus. Die erhaltenen 
farbigen Entwurfsstudien übertreffen jedoch in 
ihrer Farbfrische wie auch zügigen Malweise bei 
weitem die ausgeführte Arbeit. Hauk dürfte erst 
in der monumentalen Ausführung eine Synthese 
aus Tendenzen der Neuen Sachlichkeit und ihrer 
übersteigerten Plastizität sowie dem Stilhabitus 
von Albin Egger-Lienz` Bauernbildern (gesät-
tigt auch von Jean Francois Millets melancho-
lischen Stimmungen) verfolgt haben. Damit be-
stätigt sich auch im Beispiel Hauks, was Klaus 
Albrecht Schröder 1996 grundsätzlich über die 
Beziehung zwischen Neuer Sachlichkeit und der 
Kunst der NS-Zeit zum Ausdruck brachte: Mehr 
als in Deutschland, von wo die Neue Sachlich-
keit ihren Ausgang genommen hat, muß sie in 
Österreich als Reaktion auf den Expressionismus 
und – gegen ihr Ende hin – als Ausgangspunkt 
für die Malerei des Dritten Reichs angesehen 
werden.3

Hannes Etzlstorfer    Was gegen meine Überzeugung geht, 
fällt mir natürlich sehr schwer1…

  Karl Hauk als Monumentalkünstler
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Auf dieser Verschmelzung, die in den malerisch 
offeneren Vorstudien noch weniger kategorisch 
erscheint, baute er vielfach seine Sujets auf. Ihm 
wurde dabei sowohl der künstlerische als auch 
der handwerkliche Teil der Arbeit übertragen. 
Hauk konnte in diesem Auftrag seine Hinwen-
dung zur Ordnung und zum Handwerk sowie 
die Rückkehr zum Genre, wie sie auch die Ziel-
setzungen der Neuen Sachlichkeit charakteri-
siert, unter Beweis stellen. Der Vertrag erfolg-
te nach Vorlage der Entwürfe, zu denen sich 
der Auftraggeber (die Kammer für Arbeiter und  
Angestellte Oberösterreichs) auch im Vertrag 
äußerte: „(…) hinsichtlich dieser Kartons bedin-
gen wir uns eine Einflussnahme, einvernehm-
lich mit Ihnen aus, insbesondere müssen Sie 
trachten, daß die Grösse der einzelnen Gruppen 
und Figuren im richtigen Verhältnis zum Rau-
me und dessen Einrichtungen steht und zwar 
so, daß der gesamte Raum mit den Fresken und 
den Einrichtungen ein einheitliches Ganzes bil-
det“ (Vertrag vom 17. November 1928). In die-
se Schaffensperiode datiert auch Hauks interes-
santer Skulpturenauftrag für die Trinkhalle im 
Kurpark von Bad Hall. Der Künstler schuf um 
1927/28 sechs allegorische Terrakottaplastiken 
(Krankheit, Mutterschaft, Arbeit, Jugend, Kraft 
und Schönheit). Hauk dürfte essentielle stilis-
tische Anregungen zu diesem skulpturalen En-
semble vor allem aus dem plastischen Schaffen 
Wilhelm Lehmbrucks bezogen haben. Vor allem 
Lehmbrucks manieristisch bedingte Längung 
der Körper wie auch sein träumerisch-elegischer 
Zug bestimmen auch das Erscheinungsbild von 
Hauks Skulpturen (vor allem die weiblichen  
Allegorien). 

Zu einem der wichtigsten Auftraggeber Hauks 
steigt in dieser Schaffensphase auch die Kirche 
auf. So schuf er für das von Clemens Holzmeis-
ter am Burjanplatz in Wien-Fünfhaus erbaute 
und am 29. September 1934 als Seipel-Dollfuß-
Gedächtniskirche eingeweihte Gotteshaus eine 
Reihe von Glasfenstern, Mosaiken sowie Figu-

ren in Beton (für die Krypta). Wie die Glasfens-
ter dokumentieren, vermochte sich Hauk dabei 
kaum aus historistisch-eklektizistischen Bin-
dungen zu lösen, wirken doch diese Malereien 
im Grunde frühgotischen Vorbildern des späten 
13. Jahrhunderts nachempfunden. Künstlerisch 
bemerkenswerter erweisen sich hingegen seine 
vier Kupferreliefs über dem Portal der Linzer 
Studienbibliothek (heute OÖ. Landesbibliothek) 
aus dem Jahr 1932, in denen die klassischen 
vier Fakultäten (Theologie, Rechtswissenschaf-
ten, Philosophie und Medizin) allegorisch abge-
handelt werden.4 Hauk vermag hier seine per-
sönliche Kunstauffassung zu verteidigen: Der 
bewegte Figurenschwung, der sowohl Konturen 
als auch Binnenmodellierung erfasst, hebt diese 
Arbeiten weit über das rein Dekorative hinaus. 
In ihnen ist der gelungene Versuch zu sehen, 
seine zeitgleichen qualitätvollen Staffeleibilder 
ins Relief zu übertragen. Diese wohl medium-
bedingte Vereinfachung, die er im Flachrelief 
anpeilt, verleiht den Arbeiten eine erfrischende 
Modernität. Sie wird einerseits aus der originel-
len Umsetzung von Vorbildern aus dem Umkreis 
der Wiener Werkstätte gespeist, andererseits in 
der Auseinandersetzung mit den zeitgenössi-
schen Strömungen – etwa eines Carry Hauser 
geschärft. 

Eine Reihe von neuen Aufgaben sollte bald auf 
ihn zukommen, begleitet von einer Welle öf-
fentlicher Anerkennungen: So wurde ihm 1939 
beim Theatervorhangwettbewerb der Wiener 
Volksoper ein Preis zuerkannt. Im gleichen Jahr 
nahm er im Wiener Künstlerhaus an der Aus-
stellung „Berge und Menschen der Ostmark“ teil. 
Eine vorrangige Bedeutung beansprucht in die-
sem Themenkontext sein Monumentalfresko im 
Linzer Hauptbahnhof, das im Zuge des Ausbaus5 
zwischen 1936/37 entstand und in der Program-
matik noch deutlich Züge des christlichen Stän-
destaates (1934–1938) widerspiegelt: In diesem 
landeskundlichen Tableau erweist Hauk den 
geistig-kulturellen Landesgrößen wie Anton 

Bruckner genauso Reverenz wie den bäuerlichen 
Schichten der vier Landesviertel, die sowohl in 
ihren Festtrachten, als auch in genre artigen All-
tagsszenen eingeblendet sind. Das komposito-
rische Zentrum als Hinweis auf die christliche 
Prägung dieses Bundeslandes bildet das von 
Sängerknaben flankierte Orgelprospekt, wobei in 
die Orgelpfeifen eine Textzeile („Non confundar 
in Aeternum“) aus dem Te Deum eingeschrieben 
ist, das zudem auf Anton Bruckners Vertonung 
dieses Gotteslobs aus dem Jahr 1881 hinweist. 
Bruckners Todestag, der sich 1936 zum 40. Mal 
jährte, dürfte daher bei der Erstellung des weit-
läufigen Programms eine erhebliche Rolle ge-
spielt haben (unter dem Orgelpodest findet sich 
die Widmung „In Memoriam Anton Bruckner“)6. 
Während Hauk beim allegorischen Personal 
dieses Freskos einem eher trockenen klassizie-
renden Modus folgt, findet er in der im Groß-
format konzipierten Ausformulierung der Bau-
ern, Handwerksleute, Viehhändler, Holzknechte 
und Jäger zu einer beachtlichen Vertiefung der 
einzelnen Charakterprofile. Diese erfrischende 
Volksnähe in den verschmitzten, grimassieren-
den oder nachdenklichen Gesichtern wird vor 
allem in den Vorzeichnungen ablesbar, die je-
doch – wie das ausgeführte Fresko selbst – nur 
mehr in Fotobelegen übermittelt sind. Im Bom-
benhagel auf Linz und den Hauptbahnhof7 ging 
auch dieses wichtigste Monumentalwerk Hauks 
aus der Zwischenkriegszeit unwiederbringlich 
verloren. 

In der Verklärung der bäuerlichen Welt, die hier 
sowohl als Nukleus gesellschaftlicher Erneue-
rung und fruchtbarer Acker christlicher Gesin-
nung als auch als Gegenwelt zur urbanen, in-
dustrialisierten Massengesellschaft gleichsam 
„kanonisiert“ wird, sollte sich diese Auffassung 
allerdings nur geringfügig von jener unterschei-
den, die nach dem Anschluss Österreichs an  
Hitlerdeutschland seitens des NS-Regimes einge-
fordert wurde – bei gleichzeitiger Diffamierung 
stilistischer oder programmatischer Sonderwe-
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ge und Zurückdrängung des christlich-religiösen 
Moments. Ersichtlich wird diese Affinität bei Ver-
gleichen mit Karl Hauks unter der nationalsozi-
alistischen Stadtverwaltung Wiens (1938-1945) 
geschaffenen Beiträgen zur Kunst am Bau, wo-
bei wir hier die vor allem durch ihre Betextung 
politisch ausgerichteten Arbeiten Hauks beseite 
lassen wollen (so versah Hauk am Erlachhof in 
der Wiener Mundygasse8 seinen Wandschmuck 
mit dem auf einen Ausspruch Hitlers verweisen-
den Satz „In deinem Volk liegt die Kraft9“.) Diese 
Nahbeziehung der Bildsprache zwischen den to-
talitären Systemen des als Austrofaschismus de-
klarierten Ständestaates und dem NS-Regime be-
legt etwa das Fresko “Lebenskreislauf“, das Karl 
Hauk für den Wiener Zentralfriedhof schuf und 
mit dem Spruch „Nach ewigen, ehernen, großen 
Gesetzen müssen wir alle unseres Daseins Krei-
se vollenden“ auch das Programm vorgibt: Ste-
reotypen der einzelnen Lebensalter, deren Mo-
dellierung den stilistischen Spagat zwischen der 
symbolistisch-allegorischen Bildsprache eines 
Ferdinand Hodler und der ruralen Pathetik eines 
Albin Egger-Lienz erkennen lässt, sind in eine 
Kreisform eingeschrieben. Die dabei zutage ge-
tretene narrative Einsilbigkeit vermögen auch 
die versatzstückhaften Baumallegorien (blühen-
der und absterbender Baum) kaum zu mildern. 

Zu diesem Zeitpunkt war seine Kunst bereits von 
den neuen Machthabern instrumentiert worden- 
so gastiert er 1941 bei der  Jubiläumsausstel-
lung anlässlich des 80jährigen Bestehens des 
Künstlerhauses in der Liste Wiener Secession 
Ausstellungshaus Friedrichstrasse unter Baldur 
von Schirach und 1942 bei der Österreichischen 
Ausstellung „Trachtenfiguren“ in Berlin. Gleich-
zeitig würdigt das Kulturamt der Stadt Wien sei-
ne künstlerischen Leistungen mit ausgezeich-
neter Anerkennung. Auch wenn es nicht an 
Vereinnahmen seiner Kunst mangelt10, bleiben 
in Hauks Werk – nach Kenntnis des überliefer-
ten Materials - direkte parteipolitische Agitatio-
nen zumeist ausgeblendet.

In dieser Zeit politischer Anfechtungen und 
Verirrungen wurden daher die weniger ideolo-
gisch belasteten Aufträge der Kirche von den 
Künstlern geschätzt. Freilich: Für die Umset-
zung eigener künstlerisch innovativer Ideen 
erwies sich auch dieses Auftragsgebiet als nur 
bedingt geeignet und erforderte, wie wir noch 
sehen werden, viel Fingerspitzengefühl. Seine 
erste intensivere Beschäftigung mit religiösen 
Aufgaben datiert bereits in die Zwischenkriegs-
zeit, als er unter anderem 1934 in Madrid an 
der Internationalen Kollektivausstellung „Christ-
liche Kunst“ teilnahm. Als Karl Hauk am 27.  
Februar 1943 von der Erzdiözese Wien den Auf-
trag für die künstlerische Gestaltung von zehn 
großen Glasfenstern für die Wiener Kirche St. 
Barbara (Wien XX) erhielt, musste er sich aus-
drücklich verpflichten, die Fenster „reich figu-
ral im Sinne gotischer Glasfenster dem Stil des 
Baues“ anzupassen. Da er bereits 1939 den 2. 
Preis für seinen Entwurf für zehn Glasfenster 
im grossen Sitzungssaal des Wiener Rathauses 
gewann, konnten sich die Auftraggeber sicher 
sein, dass Hauk diese Aufgabe auch künstlerisch 
zufriedenstellend meistern wird. Zudem hatte er 
in dieser Kirche zuvor schon das Triumphbogen-
fresko mit einem imposanten Mandorla-Christus 
und zahlreichen Assistenzfiguren im reduzierten 
Stilkleid des 12. und 13. Jahrhunderts gemalt. 
Gerade an diesem kirchlichen Glasfensterauftrag 
lassen sich die Wirren der Kriegsjahre ablesen, in 
denen Hauk bald selbst in arge Bedrängnis gera-
ten sollte: So wurde er noch 1943 für den Kampf 
an die Kriegsfront einberufen, weshalb an eine 
Weiterführung nicht zu denken war. Als er nach 
Kriegsende diesen Auftrag wieder aufgreifen 
wollte, hatte die noch im Krieg mit der techni-
schen Ausführung betraute Tiroler Glasmalerei 
Neuhauser, Dr. Jele & Comp. in Innsbruck durch 
einen Bombentreffer ihre Glasvorräte mit ei-
nem Schlag verloren. Die Entwürfe Hauks über-
standen hingegen wie durch ein Wunder diesen 
Bombenangriff, weshalb der Künstler wieder bei 
Diözese und Glasmalern vorstellig wurde, hatte 

er doch das Honorar dafür noch in den Kriegsta-
gen ausbezahlt bekommen… 

In der Pfarre Guntramsdorf erwuchs Karl Hauk 
unmittelbar nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs ein weiterer umfangreicher Auftrag, der 
neben den Entwürfen zu fünf Kirchenfenstern 
und acht Bogenfenstern auch die Gestaltung 
eines Kreuzwegs in Mosaiktechnik umfasste. 
Vorbereitung und Ausführung erstreckten sich 
von 1950 bis 1951, wobei die diesbezügliche 
Korrespondenz auch ein Schlaglicht auf Hauks 
künstlerische Auffassung wie auch auf die Er-
wartungshaltung seiner kirchlichen Auftragge-
ber wirft. So plädiert er hinsichtlich des Darstel-
lungsmodus in den Tauffenstern der Pfarrkirche 
gegenüber seinem Auftraggeber Pfarrer Rudolf 
Flandorfer, dem er drei Entwürfe zur Begutach-
tung vorlegen kann, zwar für eine freie, sym-
bolischere Ausformulierung, lässt aber keinen 
Zweifel daran, dass ihm die realistische Varian-
te wesensmäßig am nächsten sei: „(…)Die sym-
bolische Darstellung halte ich überhaupt für die 
zeitgemäßere und eindringlichere. Entwurf 3, 
ein Thema, das allerdings ganz aus dem Rah-
men Ihres Wunsches fällt und vielleicht auch 
aus liturgischen Gründen in der Taufkapelle 
nicht möglich ist. Ich würde es besonders gern 
ausführen. Die Realistik in den Figuren als Men-
schen unserer Zeit müsste das brennende Pro-
blem unserer Tage eindringlich und mahnend 
zeigen. Dieses Bild scheint mir am meisten dem 
religiösen Bild im Sinne der geistigen Situation, 
in der wir uns befinden, nahezukommen. Da-
hin müsste ja eigentlich das religiöse Kunstwerk 
wieder gelangen. (…) Es müsste ein gewaltiger 
Aufruf der einzigen Rettung aus der geistigen 
Chaotik unserer Zeit werden.“ (Schreiben vom 
24. Mai 1950). Im Schreiben vom 21. 2. 1951 
an den Architekten Josef Vytiska betreffs dieses 
seit 1950 laufenden Auftrags für die Pfarrkirche 
Guntramsdorf teilt ihm Karl Hauk mit, dass er 
„in Hinkunft durch Schulverpflichtungen nicht 
mehr gehemmt“ sei11 und daher seine „ganze Ar-
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beitskraft“ auf die Sache konzentrieren könne, 
die jedoch durch den Tod des auftraggebenden 
Pfarrers Rudolf Flandorfer, der nur noch die Fer-
tigstellung des Kirchenrohbaus erleben konnte, 
ins Stocken geriet. 

Im Briefkonzept vom 1. März 1951 an den mitt-
lerweile eingesetzten Pfarrprovisor von Gunt-
ramsdorf, in dem Hauk seine Sorgen bezüglich 
einer rechtzeitigen Fertigstellung zum Ausdruck 
bringt, setzt der Künstler auch zur Verteidi-
gung seines Glasfensterentwurfs zum Hl. Josef 
an: „Bezüglich des Fensters mit Hl. Josef war 
ich auf Widerstand gefasst. Ich möchte gleich 
sagen, daß ich mich gerne beuge, wenn litur-
gische Gegebenheiten gegen meine Auffassung 
sprechen. Allerorts bekunde ich (und man wolle 
mir dies nicht übel nehmen) daß ich ein über-
zeugter Verächter alles billigen devotionalen 
Kitsches bin und gerade beim St. Josef eine völ-
lig abweichende Auffassung von den üblichen 
Darstellungen habe. Ich kann es nicht glau-
ben, daß der letzte Spross eines königlichen Ge-
schlechts und ein Mann, den man sich schon 
seines Berufes wegen nicht anders als einen 
„Mann“ vorstellen kann, so blaß und schläfrig 
war, wie man ihn meist zu sehen bekommt. (…)“ 
Kleinere Auffassungsdifferenzen zeichnen sich 
aber auch bei anderen Fenstern wie etwa zum 
Evangelisten Johannes ab, wie aus einem Brief 
des neuen Pfarrers Josef Knoll an Hauk hervor-
geht: „(…) für Johannes würde ich Sie nochmals 
um eine Skizze bitten (…) Johanneskopf ist der 
geistvollste und hat sein Evangelium im Alter 
von 90-100 Jahren geschrieben. Die Anordnung 
von Adler und Christusgestalt ist sehr gut. (…). 
Christus müsste als Gott von Gott und Licht 
vom Lichte erhaben wirken. (…) Verzeihen Sie, 
wenn ich schreibe: ist gut…usw. das heißt nur: 
gut vom Katechetischen Standpunkt aus (…) Jo-
hannes muß aber nicht unbedingt alt sein, denn 
seine große Christusidee hat er zeitlebens in sich 
getragen.“ 

Während dieser Zeit beteiligt sich Hauk auch an 
anderen prominenten Ausschreibungen, was ihn 
zunehmend in Zeitnot bringt, wie er Vytiska im 
Schreiben vom 9. August 1951 verrät: „Da ich 
augenblicklich an den beiden Wettbewerben für 
Wandschmuck Westbahnhofhalle und Staats-
oper sehr interessiert bin, möchte ich keinen Tag 
ungenützt lassen und hätte daher das grösste In-
teresse in Guntramsdorf sofort nach Ankunft an 
die Arbeit gehen.“ Immer wieder nimmt Hauk 
eine Reihe jener kleineren Aufträge für „Kunst 
am Bau“ in den unterschiedlichsten Techniken 
an, die im Zuge des Baubooms nach dem Zwei-
ten Weltkrieg vergeben werden. Kriegsbedingt 
sind 1945 allein in Wien rund 80.000 Wohnun-
gen unbenutzbar und 35.000 Familien obdach-
los12, weshalb ein umfangreiches Wohnbaupro-
gramm in die Wege geleitet wird, bei dem auch 
das Bedürfnis nach künstlerischem Bauschmuck 
befriedigt werden soll. So erhält Hauk im De-
zember 1952 vom Magistrat der Stadt Wien ei-
nen derartigen Auftrag zu einer Mosaiksäule im 
Gartenhof der Wohnhausanlage Pernerstorfer-
gasse/Leebgasse/Erlachgasse/Siccardsburggasse. 
Für die vier Seiten dieser Quadersäule sind vier 
unterschiedliche Sujets vorgesehen, die auch im 
Vertrag vom 12. Dezember 1952 vorgegeben 
sind („Sagt ja zum Leben“, „Einander helfen“, 
„Schule“ und „Spiel“) und die Hauk mit bunt-
färbigen wetterfesten Keramiksteinen auf einer 
Gesamtfläche von 24,4 m2 realisiert. Darin zeigt 
sich Hauks Vorliebe für eine Statuarik und kom-
positorische Strenge, die in seltsamen Wider-
spruch zur aufgeweckten, heiteren Welt der Kin-
der gerät. Zudem kommt er, wie viele andere im 
Zuge von „Kunst am Gemeindebau“ beauftrag-
ten Künstler, über eine dekorative Gliederung der 
zur Verfügung stehenden Flächen kaum hinaus. 
Eine Ursache für dieses Phänomen liegt wohl, 
wie schon Christine Leinfellner zu recht erkann-
te, in dem Umstand begraben, dass formal be-
sehen die Künstler für ihre Aufträge keine Vor-
bilder fanden, denn der künstlerische Schmuck 
an Bauten war bisher immer dreidimensional 

gewesen, Figuren, Säulen, geometrisch-plasti-
sches Dekor, Rocaillen und ähnliches, mit weni-
gen Ausnahmen, wie etwa Jugendstilgirlanden. 
Als wirklich neu wurde das große Bild an der 
flachen Außenwand empfunden, wobei es ne-
ben aktuellen Themen wie dem Wiederaufbau, 
der Motorisierung und Industrialisierung auch 
an Motive des traditionellen Tafelbildes oder an-
derer Innendekorationen anschloss: Die Familie, 
Mutter und Kind, Lebensbaum, Tiere und Pflan-
zen.13 Da die Künstler mit diesen ihnen vorge-
gebenen Themen oft wenig anfangen konnten, 
nahmen sie anfänglich eine zwiespältige Hal-
tung zu diesen städtischen Aufträgen an.14

Ende der fünfziger Jahre zählt Hauk nicht mehr 
zu den bevorzugten Auftragsempfängern im Be-
reich „Kunst am Bau“, – wohl nicht allein ob der 
physischen Anstrengungen, die man den nun 
fast sechzigjährigen Künstler nicht mehr gänz-
lich zutraute, sondern auch wegen des Vorstoßes 
der von der Abstraktion kommenden Moderne. 
So wie Hauk zunehmend Kompromisse einging, 
um neben den jüngeren Kräften zu bestehen, 
gestattete man aber auch Letzteren, nur scheib-
chenweise Modernes umzusetzen. Beide hofften 
wohl, das für „Kunst am Gemeindebau“ verant-
wortlichen Kulturamt der Stadt Wien würde in 
der Folge auch Ankäufe bei diesen Künstlern tä-
tigen, was jedoch anfänglich nicht zu beobach-
ten ist.15 

Der Künstler Karl Hauk ließ sich trotzdem nicht 
entmutigen und nahm unverdrossen an den 
Wettbewerben teil: „Ich stürze mich wieder auf 
meine Wettbewerbsarbeit für das Deckenbild im 
neuen Theater in Linz. 100 mal hat man sich 
vorgenommen bei Wettbewerben, bei denen 
man ohnedies schon weiß, wer die Arbeit kriegt, 
nicht mitzumachen. Im letzten Augenblick zuckt 
es einen dann doch (…)“ (Brief Karl Hauks vom 
15. Februar 1957 an den Architekten Karl Au-
gustinus Bieber). 



273

1  Zitat aus einem Brief Karl Hauks an den Architekten Karl 
Tobisch-Labotin bezüglich eines Wandbildes für die Linzer 
Ärztekammer, 21. August 1957)

2  Brief an den Direktor des OÖ Landesmuseums, Prof. Dr. Wilhelm 
Jenny vom 13. Februar 1959

3  Klaus Albrecht Schröder, Malerei in Österreich zwischen den 
Kriegen, in: Kat. Kunst aus Österreich 1896-1996. Ausstellung 
der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik 
Deutschland in Bonn, München-New York 1996, S. 36

4  Österreichische Kunsttopografie Bd. L. Die profanen Bau- und 
Kunstdenkmäler der Stadt Linz. 2.Teil, Wien 1986, S. 239

5  Die Eröffnung der ersten Bauetappe fand am 25. Oktober 1936 
durch Bundespräsident Wilhelm Miklas unter Beisein von 
Bischof Gföllner und Landeshauptmann Dr. Gleißner statt. Siehe 
dazu auch den ausführlichen Bericht in der Wiener Zeitung 
vom 26. Oktober 1936, in dem auch von den einzelnen Rednern 
der Wunsch nach rascher Vollendung dieses Erweiterungsbaus 
zum Ausdruck kommt.

6  Wie sehr der Ständestaat Anton Bruckner als identitätsstiftende 
Persönlichkeit Oberösterreichs instrumentierte, zeigen weitere 
Aktivitäten dieses Brucknerjahres: Laut Wiener Zeitung vom 
20, September 1936 sollte auch in der Walhalla bei Regensburg 
erstmals eine Brucknerbüste zur Aufstellung gelangen, was 
jedoch auf Mai 1937 verschoben wurde. Im gleichen Jahr (am 
6. Dezember 1936) fand die Uraufführung des Bruckner-Films 
„Der Spielmann Gottes“ in Linz statt.

7  Der erste Bombenangriff auf Linz erfolgte am 25. Juli 1944. 
Beim schwersten Bombenangriff, den Linz am 25. Februar 1945 
über sich ergehen lassen musste, fielen in kürzester Zeit mehr 
als 900 Bomben auf die Stadt.

8  Christine Leinfellner, Die Wellenbrecher. Vergessene Kunst der 
50er Jahre am Wiener Kommunalbau (Kat. zu einer Ausstellung 
in der Kassenhalle der Wiener Zentralsparkasse in Wien III, 
Vordere Zollamtstraße 13), Wien 1988, S. 28.

9  Bei seiner Rede am 27. März 1935 in Essen beschwor Adolf 
Hitler seine Zuhörerschar mit dem Ausspruch „Meine Kraft 
erhalte ich aus meinem Volke“.

10  So nähert sich der damals durch zahlreiche kunsthistorische 
und landeskundliche Aufsätze bekannte Historiker Dr. Gustav 
Gugerbauer wenige Wochen nach dem Anschluss in einem 
lobhudelnden Brief vom 24. April 1938 folgendermaßen 
dem Künstler: „Was für ein guter Engel führte mich doch am 
Befreiungsfreitag zu Ihnen auf die Gerüste! Inzwischen hat sich 
so viel geändert und es freut mich, daß Ihr Werk so sehr den 
Beifall des Führers, dessen Wort allein maßgebend ist, gefunden 
hat. (…) eigenes Urteil in der Sache besitzen ja die wenigsten 
und die Ansicht des Führer ist nur in Parteikreisen bekannt.

11  Karl Hauk, der 1947 in der neu gegründeten Linzer Kunstschule 
eine Malklasse und die Schulleitung für den ersten zweijährigen 
Turnus (mit Dienstantritt 15. August 1947, Unterrichtsbeginn 
1. Oktober 1947) übertragen bekam, wurde 1951 wieder aus 
diesem Amt entbunden.. Siehe dazu auch: Hanns Kreczi, 
Städtische Kulturarbeit in Linz, Linz 1959, S. 199f.

12 Peter Machart, Wohnbau in Wien, Wien 1984, S. 33.

13  Christine Leinfellner, Kunst am Gemeindebau (1950-55), in: 
Kunst am Gemeindebau (1950-1955) Kultur Favoriten, Katalog 
Nr. 31/Jänner 1987, S. 5

14  Christine Leinfellner, Die Wellenbrecher. Vergessene Kunst der 
50er Jahre am Wiener Kommunalbau (Kat. zu einer Ausstellung 
in der Kassenhalle der Wiener Zentralsparkasse in Wien III, 
Vordere Zollamtstraße 13), Wien 1988, S. 8.

15  Den 514 Auftragsarbeiten für Kunst am Bau zwischen 1945 (bzw. 
1949, als die ersten Aufträge erteilt wurden) und 1955 stehen 
nur 1.003 Ankäufe von Bildern (175), Aquarellen, Temperas 
und Gouachen (450) und Zeichnungen und Druckgrafiken 
gegenüber: Siehe dazu: Gerhard Habarta, Frühere Verhältnisse. 
Kunst in Wien nach ´45, Wien 1996, S. 228



274

Roland Widder  Verzeichnis der Arbeiten  
im öffentlichen Raum

Jahr Ort Lage Auftrag Architekt
1924 Linz Arbeiterkammer Wandbild Visionär und Baumeister (z) zerstört

1925-26 Linz Kreuzschwesternschule Fresko Schutzengel mit Kindern (z)

1926 Linz Hessenmuseum Wandbild Sturmangriff (z?)

1927-28 Bad Hall Trinkhalle im Kurpark Terrakottenfiguren Krankheit, Mutterschaft, Arbeit, Jugend, 
Kraft und Schönheit 

Clemens Holzmeister

1928 Linz Restaurant Rosenstüberl  
(heute im Museum Nordico)

Wandbild, Vase

1928 Linz Arbeiterkammer Wände im 
Sitzungssaal

Glasfenster, Fresken Unterdrückte &  
befreite Arbeiter (z)

1929 Pucking Pfarrhof Plastik, Stein & Zement Heiliger Christophorus

1929 Linz Krematorium Glasfenster Lebensalter & Lebensweg Julius Schulte

1930 Linz Bahnhof Nebenhalle Wandbilder Landwirtschaft und Industrie (z)

1930 Dornbach Kirche Kreuzwegsmosaike, Glasfenster Propheten Isaias, Jeremias und 
Engelschöre (z)

Clemens Holzmeister

1930 Linz Villa Fehrer Glasfenster

1932 Linz Cafe Traxlmayr Keramikvasen

1932 Linz Tabakfabrik Mosaike & Sgraffito Zifferblätter der Uhr, Jahreszeiten und 
Tierkreiszeichen

Peter Behrens

1933 Wien 19 Krimkirche Glasfenster Madonnenabbildungen (z) Clemens Holzmeister

1933 Linz Schillerplatz, Studienbibliothek Kupferplatten Darstellung der vier Fakultäten Julius Smolik 

1934-36 Wien 16 Pfarre Sandleiten Glasfenster Apostel & Evangelisten, Mosaik Kreuzweg, Stein Hl. 
Josef , Mosaik Hl. Christophorus

Clemens Holzmeister

1934-36 Purkersdorf Schule Fresko (z)

1935 Wien 5 Wohnhaus Arbeitergasse Sgraffito Karl VI. als Jäger im Schloss Hundsturm

1936 Wien Städtische Sammlung Gobelin Reiterbildnisse Prinz Eugen,  
Erzherzog Karl (z)

1936-37 Wien 5 Pfarre Neufünfhaus (Seipel-
Dollfuß-Gedächtniskirche)

Glasfenster, Betonfiguren, Mosaike Clemens Holzmeister

1937 Linz Bahnhofshalle Fresko (z)

1937-39 Linz Ärztehaus Brenner, Dinghofstraße Intarsienarbeiten

1940 Purkersdorf Polizeikaserne, Panzerschule Sgraffito Ritter Tod und Teufel, Fresko Landsknechte (z)

1941 Fügen im Zillertal Pfarre Maria Himmelfahrt Glasfenster Legendendarstellungen

1941 Wien 11 Zentralfriedhof Aufbahrungs- & 
Einsegnungshalle

Fresko Lebenskreislauf

1942 Wien 20 Brigittakirche Triumphbogen 
über Altar

Fresko secco Jüngstes Gericht, Glasfenster Hl. Brigitta Rudolf Henz

1942-43 Wien 12 Pfarre Neumargareten Glasfenster vier Evangelisten (z) 

1942-46 Wien 22 Pfarre Kaisermühlen Mosaik, Goldsmalten Figurale Darstellungen Rudolf Henz

1946-47 Gössl am Grundlsee Kapellenfassade Sgraffito Terranova Hl. Christophorus mit dem Jesuskind

1948 Wien Bundesministerium für 
Unterricht, Kunst und Kultur

Porträt Franz Dinghofer

1949 Linz Arbeiterkammer Sitzungssaal Monumentalgemälde Arbeit Friede Gerechtigkeit

1950 Linz Ärztehaus Fresko secco Die Medizin

1951 Linz Unfallkrankenhaus Mosaike Lebensalter & Lebensweg (z) Wolfgang Bauer
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Jahr Ort Lage Auftrag Architekt
1951 Linz Schule Neue Heimat Sgraffito, Fresko Kinderszenen, Friedensschiff, Friedensfest 

1951 Linz Kassenhalle Sparkasse, 
Promenade

Wandbild Anton Estermann

1951-53 Guntramsdorf Pfarre St. Jakobus Glasfenster, Sgraffito, Mosaik Kreuzweg Josef Vytiska

1952 Wien 10 Wohnhaus Gellertgasse Sgraffito Die Engel rühmen des Ewigen Ehre

1952-53 Wien 10 Wohnhaus & Gartenanlage 
Pernerstorfergasse 60a 

Mosaiksäule Ja zum Leben, Einander helfen, Schule und Spiel 

1953-54 Prambachkirchen Kirche St. Margarita über 
Kriegerdenkmal

Sgraffito Kreuzigung 

1953-55 Linz Stadlerschule Mosaik Fritz Fanta

1954 Grieskirchen Amtsgebäude Bilder

1954 Linz Landesbauamt Hauserhof, 
Vortragssaal

Wandbild Hochbau, Wasser- und Strassenbau

1954 Linz Vöest Konferenzraum, 
Muldenstraße

Wandbild Intarsie und Mosaik Arbeiter, Vöest empfängt Käufer 
aus aller Welt

1954-55 Wien 16 Wohnhausanlage beim 
Wilhelminenspital Block2

Schriftzug, Mosaik Ferientag Sommertag 

1954-57 Wels Oberbank Kassenhalle Steinintarsie Heinrich Dunkl

1955 Wels Oberbank Sitzungssaal, 
Mozartstraße 

Holzintarsie Heinrich Dunkl

1955 Wien 1 Bawag Kassensaal, Tuchlauben Mosaik Stein

1955-58 Linz Oberbank Sitzungssaal, 
Mozartstraße

Holzintarsie Merkur Heinrich Dunkl

1956 Wien 1 Ringturm Versicherung 
Kassensaal

Mosaik, Stein ornamentales Dekor und Wappen von Wien

1956-58 Wien 14 Feuerwehrschule Hadersdorf, 
Mühlberggasse

Mosaike Entwicklungsgeschichte der Feuerwehr

1957 Linz Ärztekammer Sitzungssaal, 
Dinghoferstraße 

Wandbild Kaseintempera auf Hartfaserplatte Arzt

1957 Wien 4 Wohnhaus, Ecke Südtirolerplatz 
Schelleingasse

Sgraffito Südtiroler Figuren

1957-59 Waizenkirchen Hauptschule Pausenhalle Mosaik Mensch und Natur Clemens Holzmeister

1958 Wien 9 Wohnhaus Lazarettgasse 13a Mosaik Leben, Mensch im All

1958 Klosterneuburg Mosaik

1958-59 Wien 10 Wohnhaus, Erlachgasse 84 Mosaik Familie

1958-59 Linz Oberbank Kassensaal, Hauptplatz Steinintarsie Heinrich Dunkl

1959-60 Matzen Pfarrkirche Glasfenster, Mosaike Kreuzweg, Gobelin Mahnender Engel

1959-62 Linz Polizeigebäude Eingangshalle, 
Gruberstraße 35

Mosaik Ehrendenkmahl der toten Kameraden

1960 Eferding Schule Baukeramiken, Plastiken

1960 Wien 12 Wohnhäuser, Jägerhausgasse Mosaike Jahreszeiten

1962 Grieskirchen Kriegergedächniskapelle Glasfenster Auferstehung, Pieta und Stadtwappen

1962 Wien 15 Wohnhaus, Schwendergasse 7-11 Mosaik Familie 

1963 Wien 21 Betonwände, Justgasse Mosaike

Stand 2008
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In einer Zeit, in der die Menschheit in den Fie-
berschauern einer Krankheit liegt, die die Ent-
scheidung für ihre geistige Erneuerung oder 
ihren Untergang mit sich bringen wird, er-
scheint es fast müßig, über Wert oder Unwert 
der bildenden Kunst zu sprechen. Ist es doch 
ein Hauptmerkmal unseres Weltbildes, daß sich 
alle Betrachtungen in exakt wissenschaftlichen 
Disziplinen des äußerlich Materiellen und kaum 
in den gänzlich in Misskredit gekommen seeli-
schen Bezirken des Daseins ergehen.

Die Ausblicke für die Wiedergewinnung jener 
unvergänglichen geistigen Grundlagen, die un-
ser Leben bestimmen und heute mehr denn je 
verschüttet sind, liegen noch nirgends klar zu 
Tage und nur wenigen Menschen ist der un-
getrübte Blick für die geistigen Ströme gege-
ben, die die Geburt einer neuen Kultur einlei-
ten werden. Die Katastrophe zweier Weltkriege 
hat den Schlussstrich unter einen Zeitabschnitt 
voll von unermesslichen und köstlichen Schät-
zen des Geistes gesetzt, die der Mensch in den 
ihm eingeborenen Ringen um Gott geschaffen 
hat. Im Schnittpunkt des Ausklanges und An-
fanges sieht sich die bildende Kunst in einem 
Zustand völliger Heimatlosigkeit. Auf der einen 
Seite zehrt sie noch von der Formschönheit je-
ner uns geläufigen Perioden der Kunstgeschich-
te, wie etwa der Renaissance mit ihrer unüber-
troffen gebliebenen Meisterschaft der figuralen 
Komposition, noch immer steht sie im Ban-
ne des Formenrausches des Barocks, irgendwie 
wurzelt sie in den zwar schon völlig geistleeren, 
aber doch noch bezwingenden Farberlebnissen 
des Impressionismus, um endlich zur entgötter-
ten Spielerei zu werden, die uns aus den vielen  
„Ismen“ der letzten Jahrzehnte geläufig ist.

Selbst auf diesem unterhöhlten Boden, auf dem 
die gewaltigen geistigen Werte der Vergangen-
heit kaum wie Erinnerungen eines Traumes wir-
ken, stehen noch Begnadete. Cézanne, der naiv 
Gläubige erringt einen schmalen Pfad, Van Gogh 
ringt verzweifelt mit dem Engel und unterliegt 
der geistigen Umnachtung, Hodler malt noch 

Ideen, die zu den Müttern führen, aber wird nur 
mehr gekauft und nicht verstanden. Als letzter 
in der Reihe, mehr schon ein Clown als ein Ge-
nie: Picasso, der den Mut hat, die völlig hohl 
gewordene Form, die zu nichts mehr taugt, mit 
Berserkerwut zu zerschlagen. Zwischendrein, als 
ob ihn die Tat gereuen würde, dem Klassizismus 
dem überfeinerten Griechentum ergeben, aber 
doch nur mehr ein Spieler, der mit dem Raffi-
nement Eines, der um alle Variationen des Eso-
terischen weiß, das Heer der Unwissenden und 
Snobs in seinen Bannkreis zwingt. Ein typischer 
Vertreter einer Zeit, der nichts mehr heilig ist 
und die nirgends mehr Boden unter Füßen hat. 
Ein Genius im Negativen und Schöpfer im Des-
truktiven sozusagen und mithin kein Bruder der 
großen Meister mehr. Der richtige Mann für die 
Salons der Erstarrten im Angesicht des Mam-
mon. An ihn hängen sich die Geistreichelnden, 
die Verirrten im Irrtum Freuds, die Diener un-
zähliger Häresien, die lebenden Leichname. Aus 
diesem Nihilismus im Geiste, aus dieser völligen 
Hoffnungslosigkeit einer zerstörten Welt, die 
von Dämonen geführt und im Chaos zu versin-
ken droht, in der Atombombe wie ein Gespenst 
an Stelle der Götter herrscht, gilt es den Weg 
zu finden.

Einmal als die Quellen der Götter noch jeden 
labten, der sie suchte, hatten Künstler aus Scheu 
vor der Größe des Erhabenen jahrhundertelang 
nicht gewagt das Bild des Höchsten darzustel-
len. Ein Jahrtausend waren sie Diener des Geis-
tes und in den Werken, die wir heute so gern 
„primitiv“ nennen, weil kaum mehr einer ihren 
Inhalt zu deuten versteht, spiegelt sich Demut 
und Ehrfurcht vor dem Höchsten. Jede Figur, 
jede Geste, jeder Baum, jedes Beiwerk der Land-
schaft war sinnvoller Ausdruck ewiger Wahrhei-
ten, geprägte Formel gültiger Werte, einer Bil-
derschrift der Weisheit.

In mönchischer Abkehr schufen diese Künstler, 
deren Werke nur mehr in vereinzelten Doku-
menten auf unsere Zeit überkommen sind. Wir 
ahnen und erleben sie noch in goldschimmern-

den Mosaiken von Byzanz, in den Ikonen des 
Ostens, in den Tafeln des Meisters von Hohen-
furth oder in den Fresken Giottos. Wie ein letz-
ter stolzer Prophet malt Botticelli schon mit dem 
reifen Können der Renaissance das tiefsinnige 
und für alle „Heutigen“ geheimnisvolle Bild der 
Geburt Christi. Sie waren nicht dem Dienste des 
Einzelnen verschrieben und noch weniger dem 
Gelde. Ihr Leben war dem Göttlichen geweiht 
und stand im Dienste der Menschheit.

Hier Künstler von heute, magst du Anregung 
finden, wohin du zu gehen hast, oder erspare dir 
besser die Enttäuschung einer späten Einsicht 
vergeudeter Mühe. Denn noch steiler ist dein 
Weg, da du noch nicht einmal die Mittel kennst 
und die Sprache in denen sich kommende Jahr-
hunderte ausdrücken wollen.

Zur autobiographischen Aufzeichnung aufge-
fordert, habe ich es für wesentlicher gehalten, 
mit ein paar Worten zu sagen, was ich meine 
und nicht was ich bisher gearbeitet habe. Ich 
habe mich ebenso ehrlich gemüht wie tausen-
de Andere, und bin ein Kind unserer Zeit mit 
allen Mängeln und Unvermögen. Heute, da ich 
im fünfzigsten Jahre stehe, bin ich mehr ein Ler-
nender als je zuvor. Ein Schicksal, das ich nicht 
mehr launenhaft nenne, hat mich zwei Kriege 
überstehen lassen und fast alle großen Arbei-
ten, die ich schuf, sind zerstört. Große Fresken 
liegen unter Trümmern, viele Glasfenster, einst 
das Resultat tage- und nächtelanger Arbeit im 
Staub zersplittert und Gobelins zerfetzt und 
verbrannt. Irgendwo mögen noch ein paar Bil-
der und Zeichnungen bestehen, denen ich mich 
längst entwachsen fühle. Ich bin bereit neu an-
zufangen und werde auch diesmal viele Fehler 
begehen, wenngleich ich aus größerem Verant-
wortungsbewusstsein sie zu vermeiden versu-
che. Ich möchte jene Bilder malen, von denen 
Matthias Claudius sagt, daß du sie nicht verach-
ten sollst, da du nicht weißt, was unter ihnen 
gemeint ist.

Veröffentlichtes Manuskript, August 1947

Karl Hauk    Gedanken über die Bildende Kunst
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Gerade in der Kunst gibt es oft so rätselhafte 
Unterscheidung zwischen Sonntagskindern und 
Menschen, denen das Glück nicht Freund ist. Die 
einen stehen meistens im Sonnenlicht, es fällt 
ihnen alles zu, die anderen kennen meist nur 
den Schatten, sie müssen sich jeden Schritt, je-
den Erfolg schwer erringen. Warum dies so sein 
muß, entzieht sich unserem menschlichen Erken-
nen, wie es ebenso unergründbar ist, warum die 
eine schöpferische Persönlichkeit bis zur letzten 
Lebensminute um Anerkennung und innere Fes-
tigung ihres Werkes kämpfen muß, die andere in 
den Altersjahren bereits den Nachruhm vorweg 
genießen kann. Für Professor Karl Hauk, der am 
1. Mai 1963 seinen 65. Geburtstag feierte, trifft 
wohl manches von diesen Worten zu.

Er hat in und für Linz eine Reihe von Werken 
geschaffen, die heute noch Bestand haben, er 
war wesentlich am Aufbau der Kunstschule der 
Stadt Linz beteiligt, er hatte hier einen großen 
Freundeskreis, und ist doch beinahe in unse-
rer Landeshauptstadt ein Vergessener. Um seine 
Wohnung und sein Atelier in der Fadingerstra-
ße ist es sehr still geworden. Mehr kann man 
ihn in seinem Wiener Atelier in der Schönbrun-
ner Straße finden. Und dennoch ist es ihm auch 
nicht auf dem Wiener Boden gegönnt, unzwei-
felhaft bestehende Verdienste und hohe künst-
lerische Leistungen in einem Gefühl der siche-
ren Ernte genießen zu können. Wer spricht noch 
in der Bundeshauptstadt davon, daß Karl Hauk 
einst die moderne österreichische Glasmalerei 
wesentlich beeinflusste, daß er heute noch als 
Glasmaler, Freskant und im Mosaik mit Erfolg 
tätig ist? Wer denkt noch an seine Leistungen 
für den Wiener Kirchenbau der Zwischenkriegs-
zeit? Vieles wurde durch den Krieg zerstört, 
vieles besteht aber noch, lebt unter uns, könn-
te also noch mit sehr wachen Augen gesehen 
werden.

Geboren wurde Karl Hauk am 1. Mai 1898 in 
Klosterneuburg. Seine Wiege stand also in ei-
nem sehr glücklichen Ort. Die Akademiezeit in 
Wien brachte seine künstlerische Entwicklung 
rasch voran. Bald fand er zur Idylle des Grundl-
sees, dort fühlte sich sein starkes Naturemp-
finden geborgen. 1923 siedelte er sich in Linz 
an, behielt aber stets auch die Verbindung mit 
Wien. Nach 1946 erwuchsen ihm in der Kunst-
schule der Stadt Linz bedeutungsvolle Aufga-
ben. Er war mit großem Erfolg als Lehrer tä-
tig. Das Werk seines Schülers Rudolf Kolbitsch 
beweist dies sinnfällig. Jäh endete aber dieser 
günstige Lehrpfad. Nun pendelt der Künstler 
wieder, etwas unstet, zwischen Linz und Wien. 
Es erfüllt ihn jedes Mal mit Freude, wenn er für 
Oberösterreich arbeiten kann. So sind eben für 
die Kriegergedenkstätte in der Sebastianskapel-
le in Grieskirchen, die noch in diesem Jahr ge-
weiht werden soll, zwei Glasfenster von ihm ge-
staltet worden. Ein besonders starkes Werk von 
seiner Hand erhielt das neu gebaute Gebäude 
des Landesgendarmeriekommandos in Linz – 
Gruberstraße.

Künstlerisch war und blieb Karl Hauk dem Er-
lebnis des Expressionismus verhaftet. Trotz 
„Wind und Wetter“ behielt er den Mut, sich un-
entwegt zum Gegenstand und zur menschlichen 
Figur zu bekennen. Er sieht für sich keinen Be-
zug zur „informellen“ Malerei und bekennt dies 
ohne Verschleierung. Dieser Bekennermut wird 
für ihn oft ungünstig ausgelegt. Wir aber dan-
ken ihm zu seinem 65. Geburtstag für diese Ehr-
lichkeit eines Künstlertums, das stets in einem 
schweren inneren Ringen vollbracht worden 
ist. Wir messen nicht seine Tiefen und Höhen, 
sondern suchen zum festlichen Anlaß nur seine 
Menschlichkeit.

Linz, 3. Mai 1963

Otto Wutzel    Karl Hauk 
65 Jahre



279

Lieber Bieber!

Na also – endlich hast Du Dich demaskiert. Danke  
herzlich für den ausführlichen Brief. War auch 
schon höchste Zeit – so alle 20 Jahre kann man 
seinen Freunden schon schreiben. Auch Arri-
vierte haben Pflichten. Schließlich sind wir neu-
gierig!

Habe schon gehört, daß Du ein grosser Mann 
geworden bist – wäre auch gelacht, bei so viel 
guten Anlagen. Ist schon verdammt lange her, 
daß wir in Steinbach jung und glücklich waren. 
Der Teufel auch – was es seither alles gab!

Freut mich herzlich, daß Du so expansiv und 
aufgekratzt bist. Gratuliere zu Ansehen und 
Würden, wohlgeratenem Nachwuchs, jugendlich 
– attraktiven Gattin im Bieberpelz u.s.w. Allen 
Respekt – das ist gar nicht so wenig!! War sehr 
klug von Dir, daß Du schon als Jüngling von 
Wien weggingst. 1000 Jahre Kultura – nix gut! 
Zu viel Mozart, zu viel Kaiser Franz Joseph, viel 
zu viel geschehen und nix passiert. Leute sitzen 
noch immer im Cafehaus. Kein Boden für Neu-
töner – zu viel Hofräte.

Du willst wissen was mit mir ist?! Da hast Du 
meinen Steckbrief: (ist wesentlich weniger pom-
pös). Karl Hauk: Fast 60 Jahre (damit geht das 
Elend schon an). Malt noch immer, selten was er 
will. Zwickt ungezählte Steinchen zu Mosaiken, 
macht Steinintarsien, Sgraffitis etc. Plagt sich oft 
scheußlich und verdient zeitweilig gut, kommt 
aber nie aus. Trägt keinen Dufflecoat, trägt eine 
Träne im Knopfloch. Ist überhaupt ein bisschen 
ramponiert. Haare sehr grau und wenig, etwas 
Bauch. Dreht sich nach jeder hübschen Frau 
um. Frauen drehen sich nie um (ist ein Elend). 
Ist misstrauisch und daher sehr allein. Verkehrt 
lieber mit Rechtsanwälten, Radaringenieuren, 
Chauffeuren, Saunabadewascheln und so. Stellt 
nicht mehr aus und zählt daher nicht mehr. Mag 
das offizielle Kunstgemauschl nicht mehr. Ist 
kein Antisemit, mag das Getue trotzdem nicht.  

Meidet tunlichst inferiore Menschen, meidet 
Surrealisten. Ist für Kon- nicht für Dezentration.  
Kennt das Programm zu genau. Glaubt an den 
Teufel und sieht ihn überall. Ist trotzdem der Mo-
derne zugetan. Glaubt sogar zu wissen warum 
das alles so ist, mehr als jene, die so tun als ob sie 
es wüssten. Erstirbt nicht vor Picassos Guernica,  
liebt daher viele seiner Bilder, besonders die 
Stilleben, hat sich den alten Clown längst aus-
gerechnet. Empfand die Dame an der Cassa als 
das wertvollste Stück der Ausstellung in Mün-
chen (hoffnungsloser Fall). Lehnt Kokoschkas  
Hamburger Universitätsbild glatt ab. Findet, 
daß es ein antiquierter Schmarrn ist. Ist sogar 
unvorsichtig genug es zu sagen (hoffnungslo-
ser Fall). Ist überhaupt schwer zu erschüttern. 
Zerdrückt aber eine Träne angesichts des Colos-
seums bei Mondschein (Soldat nebenan weinte 
auch. Vielleicht hat ihn sein Mädchen betrogen 
– man weiß das nicht so genau.) Ist manchmal 
sehr alt – manchmal wieder sehr jung. Liegt ger-
ne am Diwan – redet mit Gott – besonders nach 
2 Glas Wein – Gott gibt selten Antwort. Bekam 
1950 Titel Professor. Äußert wichtig weil größe-
re Beinfleischportion im Stammlokal seither.

War von 47-51 Direktor der neugegründe-
ten Kunstschule in Linz und Leiter einer Meis-
terklasse für Malerei. Schule anfangs ziemlich 
groß und agil. Später verkleinert, da Akademie 
in Wien als Hochschule doch mehr Anziehungs-
kraft. Erlag dabei dem Intrigenspiel seinere Na-
zikollegen. Ist seither wieder ein freier Mann. 
Ist per saldo gar nicht böse darüber – Hadert 
nicht mit seinem Schicksal. Hasst nichts mehr 
– höchstens Nazi, die Bekehrten auch nicht, 
schätzt sie sogar in Ausnahmefällen!

Flüchtete 1943 zum Militär und war Adolfs un-
fähigster Feldwebel. Hat auf unblutige Art ei-
niges durchgestanden und kam unbeschadet 
zu seiner Familie nach Grundlsee und blieb 
dort zwei Jahre. War zwei Jahre ein glücklicher 
Mann. Hat Gattin Jolanda und Tochter Michae-
la (demnächst 17 Jahre), nettes wohlgeratenes 

Mädchen, wird heuer mit der Schule fertig und 
weiß nicht recht was es werden soll. Will in kein 
Büro, will irgendwie zur Kunst (wird darin von 
Vater sehr unterstützt). Ausgeprägtes Form und 
Farbgefühl (Kunststück bei dem Vater). Hat nach 
gewerblicher Frauenschule Lehrbrief für Schnei-
derei – ist daher textilinteressiert. Vater erbittet 
Ratschlag des erfahrenen Pädagogen Bieber.

Familie lebt in Linz (teilweise Wohnungspro-
blem). Vater mag nicht mehr in Linz sein, ist kei-
ne Gegend. Familie pendelt dauernd zwischen 
Wien und Linz hin und her – im Zug – hat kein 
Auto. Findet daß er jetzt genug geschwefelt hat. 
Trifft ab und zu Julius Jirasek an der Theke.  
Muss sich oft schrecklich ärgern mit diesem. 
Wird ihm den Brief bringen. Freut sich des wie-
der gefundenen verlorenen Sohnes Bieber.

Grüsst diesen sehr herzlich! Erbittet seiner Gat-
tin seinen Handkuss. Grüsst alle netten Leute! 
Erbittet nächsten Brief schon in 10 Jahren, da 
Post in Österreich auf Friedhöfen nicht ausgetra-
gen wird. Möchte längst eine Deutschlandreise 
machen hat aber keine Zeit. Wenn doch kommt 
auf einen Plausch vorbei!

Linz, am 24. Jänner 1957

Karl Hauk    Brief an den Architekten  
Karl Augustinus Bieber
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Kindheit und Jugendjahre (1898-1918)
Karl Hauk wird als zweiter Sohn von Otto Hauk, einem Apotheker, und seiner Gattin Aloisia Hauk 
am 1. Mai 1898 in Klosterneuburg geboren. Er verbringt seine Kindheit in Wien, 1904 zieht die Fa-
milie nach Linz, wo sie sich in der Fadingerstraße 17a ansiedelt. Gemeinsam mit seinem älteren Bru-
der Otto wächst Karl in großbürgerlichen Verhältnissen auf und wird von einer Französin erzogen. 
Früh stirbt der ältere Bruder mit 17 Jahren an den Folgen eines Skiunfalls. Nach der Volksschule 
besucht Hauk die Kaiser Franz Josef-Oberrealschule in Linz, wo sein Talent im Fach darstellende 
Geometrie besonders auffällt. Dies lässt bei seinem Vater den Entschluss reifen, seinem Sohn eine 
weitere Ausbildung an der Technischen Hochschule in Wien zu ermöglichen. Nach der Matura be-
ginnt Karl ein Studium an der Technischen Hochschule in Wien und bezieht eine Wohnung mit Ate-
lier im Zinshaus seiner Eltern in der Schönbrunnerstraße 62. Hauks Studium wird vom Ersten Welt-
krieg jäh unterbrochen. 1916 wird er zum Kriegsdienst beim 14. k.u.k. Infanterie regiment an die hart 
umkämpfte italienische Südfront einberufen und erlebt dort auch das Ende des Krieges. Obwohl mit 
dem Schrecken des Krieges verbunden, ist dies für den jungen Hauk die erste Begegnung mit dem 
Süden Europas und der italienischen Kunst und Kultur. 

Studienjahre (1918-1923)
Nach dem Krieg inskribiert Hauk seiner Begabung folgend an der Akademie der bildenden Künste 
in Wien. Er besucht dort die Klassen für Malerei und Graphik bei den Professoren Sterrer, Jungwirth 
und Delug. Studienkollegen sind u.a. Franz Lerch, Theodor Kern, Wilhelm Klier und Hans Fronius. 
Sehr rasch macht der junge Künstler vor allem in der Linzer Kunstszene auf sich aufmerksam. Er ist 
1920 mit mehreren expressionistisch anklingenden Werken an der dritten Ausstellung, der erst ein 
Jahr zuvor gegründeten Künstlervereinigung „Der Ring“ vertreten. Erste öffentliche Auszeichnungen 
werden Hauk bereits während seiner Studienzeit zuteil. 1921 wird ihm für seine Landschaftsbilder 
der Gundel-Preis verliehen, im selben Jahr erhält er vom Professorenkollegium der Akademie der 
bildenden Künste die Silberne Fügermedaille. In der Herbstausstellung der Wiener Secession stellt 
er erstmalig in großem Rahmen in Wien aus, von der Presse wird sein Auftritt mit positivem Echo 
begleitet. 

Etablierung als freischaffender Künstler 
(1924–1933)
 
Ab 1923 arbeitet Hauk als freischaffender Künstler vorwiegend in seinem Linzer Atelier, das sich in 
der Fadingerstraße 17a befindet. Neben religiösen Motiven, Liebespaaren und Arbeiterbildern ste-
hen Darstellungen von Straßen-, Bar-, Café-, Wirtshaus- und Theaterszenen im Mittelpunkt seines 
Interesses. Im Stil einer expressiven Gegenständlichkeit dominieren figurative Szenen sein Werk. 
Vermehrt erschließt sich Hauk mit Präsentationen in der Wiener Secession, dem Hagenbund und im 
oberösterreichischen Künstlerbund dem Publikum in Wien und Linz. 1925 werden Arbeiten Hauks 
neben Werken von Hans Kobinger, Karl von Stern, Alfred Kubin und Egon Hofmann bei der Aus-

Roland Widder    Biografie Karl Hauk

Karl, Aloisia, Otto jun. und Otto sen. Hauk, ca. 1910

Karl Hauks Klasse an der Akademie, ca. 1922

Karl Hauk mit Freunden, ca. 1919
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stellung der Künstlervereinigung Maerz ausgestellt. Dieser 1913 gegründete Verband progressiver 
oberösterreichischer Künstler ist der Überzeugung, dass die Wiederbelebung und Gesundung der 
Kunst nicht von der Metropole, sondern von der Provinz ausgehen muss. Besonders hebt die Pres-
se Hauks Werk in dieser Maerz-Ausstellung hervor. Karl Hauk erscheint mit einer größeren An-
zahl figuraler Kompositionen, Interieurs und Landschaften als ihre stärkste Begabung.1 In die Über-
gangsphase vom Studium zum Beruf als freischaffender Künstler fällt auch die Bekanntschaft und 
spätere Freundschaft mit dem Architekten Clemens Holzmeister, der ab 1924 eine Meisterklasse für 
Architektur an der Akademie leitet. Durch Hauks Doppelbegabung in der Malerei wie der Plastik 
und den Umstand, sich nun selbst erhalten zu müssen, fällt es dem jungen Künstler schwer seine 
Ausrichtung zu finden. Verschiedene Umstände wie sie im Leben eines Mannes à la Holzmeister an 
der Tagesordnung sind, haben die Dinge komplizierter gemacht als ich dachte. Eines ist sicher, daß 
ich vorläufig nichts weiter als Schüler Holzmeisters werden kann, aber ich frage mich: wer zahlt 
den ganzen Klimbim. Ich kann doch nicht so ohne weiteres meine Ideale leben und überhaupt nicht 
mehr daran denken, von was ich leben soll, der Zauber kann doch bei meinen Verhältnissen drei-
viertel Jahre dauern, die sind schnell um und dann stehe ich glatt vor dem Nichts. Wenn ich die 
Sache nüchtern überdenke so stehen die Dinge folgend: Bei Holzmeister habe ich wahrscheinlich im 
Laufe von dreiviertel Jahren sagen wir 3 Figuren dastehen, die ich nicht gießen lassen kann und 
die natürlich kein Mensch kauft. Als Maler lebe ich so ähnlich wie jetzt weiter und erreich wahr-
scheinlich auch einen Tinef. Also eigentlich wäre es das Nahe liegendste daß ich mir den gewissen 
Strick kaufe. Eines ist jedoch sicher, daß ich im äußersten Fall der Not eher einen Mann finde, der 
500 für ein Bild ausgibt, als einen Käufer für eine Figur, deren Guss allein 1500 kostet. Das ist 
eine glatte Rechnung und in meinem Fall gibt es nichts anderes als nüchtern rechnen2. Obwohl sich 
Hauk aus wirtschaftlichen Gründen für die Laufbahn des Malers entscheidet, erweitert er parallel 
dazu sein Repertoire mit der Ausführung von Monumentalaufträgen im öffentlichen Raum. Es ent-
steht 1923 im Auftrag der Stadt Linz ein großformatiges Wandbild mit dem Titel „Sturmangriff“, 
1924 für die Linzer Arbeiterkammer ein großformatiges Wandbild mit dem Titel „Visionär und 
Baumeister“ und 1926 ein Schutzengelfresko für die Schule der Kreuzschwestern in Linz. Für die 
Feuerhalle am Linzer Ursulinenfriedhof gestaltet Hauk 1926 Glasfenster mit überlebensgroßen Fi-
guren. Besonders prestigeträchtig ist ein neuerlicher Auftrag der oberösterreichischen Arbeiterkam-
mer für die Ausgestaltung der Wände des Sitzungssaales, der 1929 zur Ausführung kommt. Bevor 
Hauk sein Wandgemälde umsetzt, tritt er eine Studienreise nach Italien an. Es erscheint uns wich-
tig, daß Sie vor endgültiger Inangriffnahme der grossen Kartons eine Studienreise nach Rom, Paris 
und sonstigen Plätzen, an denen die Meisterwerke der Freskomalerei zu sehen sind, unternehmen.  
Wir würden auch bereit sein, Ihnen einen Beitrag zu dieser Reise zu leisten. Sie müssten natür-
lich die Eindrücke und Erkenntnisse Ihrer Studienreise bei der Durcharbeitung des Entwurfes und 
Ausführung der Fresken in unserem neuen Amtsgebäude bestmöglich verwerten und wir erwarten 
von Ihnen, daß Sie mit aller Hingebung und künstlerischer Initiative Ihre ganze Kraft in den Dienst 
dieser für heutige Zeit gewiss nicht alltäglichen Sache stellen.3 Hauk, der diese Reise gerne unter-
nimmt und von ihm geliebte Orte in Italien und Kroatien besucht, sammelt unzählige Eindrücke, 
die nicht nur in das 96 m2 große Fresko „Unterdrückte und befreite Arbeiter“ fließen, sondern auch 
die Grundlage für weitere Bilder mit südlichen Motiven bilden. Durch die vertiefte Freundschaft zu 
Clemens Holzmeister eröffnen sich für Hauk in diesen Jahren zusätzliche Möglichkeiten zur deko-
rativen Ausgestaltung von Bauprojekten. 1927 gestaltet Hauk für einen Holzmeister-Zubau an die 
Trinkhalle in Bad Hall sechs lebensgroße Terracotta Figuren und ist in den 30er Jahren in die künst-
lerische Ausgestaltung von vier Kirchenprojekten Holzmeisters eingebunden. So fertigt er 1930 zwei 
Glasfenster mit den Propheten Jesaja und Jeremias sowie zwei monumental gemalte Engelschöre für 
die Pfarre in Dornbach. Zwei Jahre fertigen Sterrer und Hauk aufwändig gestaltete Fenster für die 
von Holzmeister erbaute Krimkirche, die 1944 bei einem Bombenangriff zerstört werden. Hauk, der 
sich durch seine öffentlichen Aufträge zum Bildhauer, Freskanten und Glasmaler weiter entwickelt 
hat, bleibt dennoch auch der Tafelmalerei treu und wird 1927 Mitglied des Hagenbundes, dem er bis 
1938 angehört. Bei der 51. Hagenbundausstellung, die vom Mai bis Juni 1927 statt findet, sind die 
Bilder „Parklandschaft“ und „Liebespaar“ zu sehen. Ende der 20er Jahre werden Hauks Bilder erst-
mals im Ausland ausgestellt. Im Zuge einer Hagenbundschau 1929 in Prag, im Folgejahr in London 
und 1934 im Rahmen der Internationalen Kollektivausstellung „Christliche Kunst“ in Madrid. Hauk, 
der 1931 den Ehrenpreis der Julius Reich Künstlerstiftung für seine Malerei erhält, hängt weiterhin 

Ausstellung von Hauks Werken, ca. 1920

Ausweiskarte Hauks, 1928

Fresko im Sitzungssaal der Linzer Arbeiterkammer, 1929

Entwurf für den Künstlerbund Maerz, um 1925
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der Idee an, verstärkt bildhauerisch tätig zu sein und schreibt wegen einer Zussatzausbildung dem 
Bildhauer Georg Kolbe in Berlin. Dieser sagt jedoch ab. Ihre Schrift ist schon ganz bildhauerisch, daß 
man sie in Ihrem Wunsch bestätigen soll. Die Fotos sagen mir dasselbe. Nun aber kommt die Realität: 
Ich bin kein Akademieprofessor. Ich kann aus den uns längst bekannten Gründen keine Werkstatt 
halten.4 Bei einem Auftrag, für das Portal der Linzer Studienbibliothek vier Kupferreliefs zu entwer-
fen, kann er seine beiden künstlerischen Ambitionen vereinen. Zur selben Zeit gestaltet Hauk für 
den zukunftsweisenden Bau der Linzer Tabakregie von Peter Behrens Jahreszeiten- und Tierkreis-
zeichenmosaike, die die große Uhr über dem Haupteingang verzieren. Von der allgemeinen prekären 
wirtschaftlichen Situation bleibt Hauk jedoch nicht unverschont und überlegt, sein Atelier in Linz 
aufzugeben. Die Ateliersfrage hat mich heute tagsüber mehr denn je beschäftigt, immer wieder muss 
ich an die vielen netten Abende und Nächte denken, die wir hier verbrachten. Was war das doch für 
eine glückliche Zeit gegen jetzt. Wenn sich nicht alles so bis zum Äußersten zugespitzt hätte, würde 
ich es nicht hergeben. .... Weidinger ist auch heute nicht in Linz. Auf Glaubackers hungrige 350 S 
pfeife ich, bleibt also nur mehr dieser Herr Strahammer über. 

Öffentliche Gestaltungsaufträge in Wien 
und Linz (1933–1938)
1933 entschließt sich Hauk endgültig nach Wien zu übersiedeln und das Linzer Atelier aufzugeben. 
Ehrlich gestanden möchte ich gar nicht mehr hier sein – also endgültig weg damit. Übrigens liegt mir 
an Linz nichts. Die ganzen Bekanntschaften (Freundschaften sind es ja keine) können mir gestohlen 
bleiben. Letzten Endes bin ich hier genau so allein wie in Wien. Es ist ja doch keiner unter den Linzer 
Leuten, mit dem ich länger als 2 Stunden beisammen sein möchte. Fortan ist Hauk wieder in seinem 
Atelier in der Schönbrunnerstraße tätig. In dieser Phase der intensiven Zusammenarbeit mit Clemens 
Holzmeister beschäftigt er sich vorwiegend mit der Fertigung von Fresken, Mosaiken, Sgraffiti und 
Glasmalereien. Ölbilder entstehen wenige. Von 1934–36 übernimmt Hauk die umfangreiche Ausge-
staltung der Pfarre Sandleiten, die mit künstlerisch gestalteten Glasfenstern, aufwändigen Mosaik-
arbeiten sowie einer Steinskulptur des Heiligen Josef versehen wird. 1936 kommt mit der Ausgestal-
tung der Seipel-Dollfuß-Gedächtniskirche ein weiterer Auftrag sakraler Kunst zur Ausführung. Im 
Vorfeld lädt ihn Holzmeister ein, beim Altarbild-Wettbewerb mitzumachen, was dem Künstler jedoch 
wenig attraktiv erscheint. Ich habe mir heute den Plan geholt und musste leider feststellen, daß das 
Format so blöd ist, daß einem von Haus aus schon der Gusto vergehen könnte. 6,20 x 1,40 m Hoch-
format, fast die ganze hintere Hälfte wird durch einen Tabernakel verdeckt – mit einem Wort nicht 
erfreulich. Statt eines Altarbildes schafft Hauk überlebensgroße Heiligendarstellungen, kunstvoll 
gestaltete Glasfenster, aufwändig gearbeitete Mosaike sowie Betonfiguren in der Krypta, die heute 
noch zu sehen sind. Auf dem Höhepunkt seiner bisherigen Laufbahn angelangt, bekommt Hauk 1936 
den Zuschlag zur Ausgestaltung der Linzer Bahnhofshalle, wo er auf einem 200m² großen Tableau 
den geistig-kulturellen Landesgrößen wie Anton Bruckner, sowie den bäuerlichen Schichten der vier 
Landesviertel Referenz erweist. Ebenso wie das 1928 gestaltete Fresko im Arbeiterkammersitzungs-
saal wird diese Ausstattung jedoch durch einen Brand während des Zweiten Weltkrieges vernichtet.

Künstlerisches Schaffen unter  
dem Hakenkreuz (1938–1945)
Hauk, der sich in privater Korrespondenz gegen die neuen Machthaber und deren Politik negativ 
äußert und nicht der NSDAP beitritt, kann in den Jahren nationalsozialistischer Herrschaft unbehel-
ligt arbeiten. Der bevorzugte Stil der nationalsozialistischen Partei trägt schließlich nur geringfügig 
andere Züge als im christlichen Ständestaat, dem politischen Vorläufer, unter dem Hauks figurativ-
monumentale Ausdrucksart durchaus geschätzt wird. Hauk nimmt weiterhin an öffentlichen Aus-
schreibungen teil, bei denen er einige Preise erringen kann. So wird dem Künstler 1939 der 2. Preis 
für den Entwurf von 10 Glasfenstern nach einer Ausschreibung für den großen Sitzungssaal im 

Kupferrelief für die Linzer Studienbibliothek, 1933

Terrakottafiguren für Bad Hall, 1928

Uhr für die Linzer Tabakfabrik, 1932

Hauks Ausweis während der NS-Zeit, 1938
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Wiener Rathaus verliehen. Im selben Jahr wird ihm beim Theatervorhangwettbewerb der Wiener 
Volksoper ein Preis zuerkannt. 1941 bekommt Hauk den 1. Preis für seinen Mosaikentwurf für den 
Stiegenaufgang des Wiener Künstlerhauses verliehen. Aufgrund der Kriegsereignisse und fehlender 
finanzieller Mittel wird dieses Werk allerdings nie ausgeführt. Hauk ist auch regelmäßig bei Ausstel-
lungen vertreten. So gastiert er 1941 bei der Jubiläumsausstellung des Künstlerhauses und 1942 bei 
der Österreichischen Ausstellung „Trachtenfiguren“ in Berlin, gleichzeitig würdigt das Kulturamt der 
Stadt Wien seine künstlerischen Leistungen. Direkte parteipolitische Agitationen bleiben in Hauks 
Kunst aber ausgeblendet, obwohl die Abgrenzung für ihn schwierig ist. Weniger ideologisch belaste-
te Aufträge der Kirche sind daher willkommen. 1941 entsteht das 12 m2 große Lebenskreislaufsfresko 
in der Einsegnungshalle am Wiener Zentralfriedhof sowie 1942 in der Brigittakirche Glasfenster und 
ein Fresko mit der Darstellung des Jüngsten Gerichts. Für die Pfarre Kaisermühlen gestaltet Hauk 
den rechten Seitenaltar mit figuralen Darstellungen und 1943 übernimmt er die die künstlerische 
Gestaltung von zehn großen Glasfenstern für die Kirche St. Barbara in der Brigittenau, die er jedoch 
erst nach Beendigung des Krieges vollenden kann. 1943 wird Hauk zum Kriegsdienst einberufen. 
Das Ende des Krieges erlebt er im Salzburgischen. Während des Krieges kommt auch seine Tochter 
Michaela zur Welt. Hauks Frau Jolanda und die Tochter verbringen die Kriegszeit am Grundlsee.

Rückkehr nach Oberösterreich und  
Gründung der Linzer Kunstschule  
(1945 – 1952)
Hauk kann unmittelbar nach Kriegsende zu seiner Familie an den Grundlsee ziehen, wo er bis 1947 
wohnhaft bleibt und über ein großes Atelier verfügt. Durch die Schrecken des Krieges vollzieht Hauk 
eine verstärkte Hinwendung zu religiösen Motiven und thematisch unbelasteten Landschaftsansich-
ten. Bereits im Dezember 1945 macht der Künstler bei der Kunstschau „Wien-Linz“ im Oberösterrei-
chischen Landhaus wieder auf sich aufmerksam und erhält bei der der 1. großen Kunstausstellung 
mit dem Titel „Oberösterreich stellt aus“ den 2. Preis des Landes Oberösterreich und der Stadt Linz. 
Das Echo der Presse auf seine präsentierten Werke ist positiv. Die stärkste Individualität scheint der 
Träger des zweiten Preises Karl Hauk zu sein, ein vielseitiger Maler, der mit einer Anzahl eindrucks-
voller Pastelle, sehr realistischen Temperas und seinen Entwürfen für kirchliche Mosaike auch zah-
lenmäßig sehr stark an der Ausstellung beteiligt ist5. Im Zuge des Wiederaufbaus und der zunehmen-
den Urbanisierung der oberösterreichischen Landeshauptstadt entstehen Pläne, die zur Errichtung 
einer landeseigenen Kunstschule führen. Als die Stadt Linz mit Schloss Auhof in Urfahr einen geeig-
neten Platz findet, kann bereits im Wintersemester 1947 mit zwei Meisterschulen für Malerei sowie 
einer Meisterschule für Graphik mit dem Schulbetrieb begonnen werden. Aufgrund Anton Koligs 
Absage sowie Herbert Dimmels nationalsozialistischer Belastung, überträgt man Hauk neben Dim-
mel die Leitung der neugegründeten Schule. Hauk gelingt es, die Kunstschule erfolgreich zu entwi-
ckeln, bereits 1948 erfolgt die Erweiterung um eine Meisterschule für Bildhauerei und Innenarchi-
tektur. 1950 erhält Hauk den Professorentitel, wird mit einem umfangreichen Gestaltungsauftrag für 
die Kirche in Guntramsdorf bedacht. Er stellt im Zuge der Ausstellung „Die Lehrer der Kunstschule 
Linz“ in der Neuen Galerie aus. Durch das Konkurrenzverhältnis mit seinem Professorenkollegen  
Dimmel kann er sich in seiner Position als Direktor und Lehrer jedoch nicht behaupten. 1949 sieht 
Hauk von einer Wiederwahl zum Direktor ab, Differenzen zu Kollegen münden schließlich in einer 
Professorenkonferenz der Kunstschule. Nach eingehender Aussprache mit dem Linzer Bürgermeister 
Koref wird die Kündigung Hauks im Herbst 1951 beschlossen und die zweite Malschule, die seiner 
Leitung untersteht, durch eine Meisterklasse für Schrift ersetzt. 

Bahnhofshalle Linz, 1937

SS Aktion gegen Frauen und Kinder

Plakatentwurf für die Kunstschulde der Stadt Linz, 1948
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Aufbruchszeit im Wien der  
Nachkriegsjahre (1951–1960)
Von der unbefriedigenden Situation in Linz verärgert, verlagert Hauk seinen Lebens- und Arbeits-
mittelpunkt nach Wien um die zahlreichen Auftragschancen wahrzunehmen, die ihm der Wiener 
Wiederaufbau bietet. Durch seinen hervorragen Ruf, gute Kontakte zur Kirche sowie zu namhaften 
Architekten wie Clemens Holzmeister, Erich Boltenstern und Raimund Lorenz kommt Hauk zu zahl-
reichen Gestaltungsaufträgen in verschiedensten Techniken. Für den Kassensaal der Wiener Städti-
schen Versicherung im Ringturm, wie für Kassen- und Sitzungssäle der Oberbank in Linz fertigt er 
Steinmosaike und Holzintarsien. Mit Sgraffito und Keramikmosaiken schmückt er zahlreiche Wohn-
hausanlagen der Gemeinde Wien. In den Pfarren Purkersdorf, Guntramsdorf und Matzen gestaltet 
er Glasfenster, Kreuzwege und Mosaike und kann so recht komfortabel leben. Auch auf den Weih-
nachtsausstellungen der Wiener Secession „Das gute Bild für jeden“ ist Hauk vertreten. Mit seiner 
Frau Jolanda unternimmt Hauk in dieser Zeit ausgedehnte Reisen nach Italien und Jugoslawien 
sowie nach Frankreich, Deutschland und in die Schweiz. Im Oktober 1959 findet im Oberösterrei-
chischen Landesmuseum eine Kollektivausstellung „Hauk-Dimmel-Hofmann“statt, in der 40 Ölbil-
der und Gouachen von Hauk zu sehen sind. Er stellt seine Werke dem Direktor des Landesmuseums 
jedoch nur unter Vorbehalt zur Verfügung. Ich befinde mich in der wirklich schrecklichen Situation, 
Ihnen – dem wohlwollenden Förderer und Gönner den Wunsch diese Ausstellung zu veranstalten, 
gerne zu erfüllen zu wollen, sehe mich aber außerstande, weil ich nicht genug ausstellungswürdiges 
Material besitze. Obwohl die Kritik sich mehrheitlich euphorisch über Hauks präsentierte Kunstwerke 
äußert, kann sich der Künstler nicht mehr mit Linz versöhnen und bleibt weiterhin auf Distanz.

Kunst am Bau, öffentliche Aufträge, 
Rückzug vom Ausstellungsgeschehen 
(1960–1974)
In den 60er Jahren bemüht sich Hauk unermüdlich um die Verwirklichung von Mosaiken, Wand-
bildern, Glasfenstern und Sgraffiti in öffentlichen Gebäuden. Trotz etlicher Aufträge zählt er nicht 
mehr zu den bevorzugten Auftragsempfängern. Nicht nur traut man dem sechzigjährigen Künstler 
die physischen Anstrengungen nicht mehr zu, auch die abstrakte Kunst befindet sich im Vormarsch 
und lässt Hauks Gestaltungskonzepte überholt erscheinen. Auch an Ausstellungen mit Tafelbildern 
nimmt der Künstler nicht mehr teil. Zu lange wähnt er sich schon abseits des Kunstbetriebes, als 
dass er im fortgeschrittenen Alter nochmals Präsentationen beschicken möchte. Anlässlich seiner 
runden Geburtstage erhält der Künstler zahlreiche Gratulationen aus Oberösterreich, im Antwort-
schreiben an den Linzer Bürgermeister Eduard Aigner nimmt sich der sonst vornehme Künstler kein 
Blatt mehr vor den Mund. Dass ich die Diffamierung durch meine Vaterstadt Linz unbeschadet über-
winden konnte, verdanke ich den Kulturämtern der Stadt Wien, des Bundes, der Erzdiözese Wien 
und ganz besonders der oö. Landesregierung.6 Das Ausstellungsangebot seines langjährigen Freundes 
und Leiters der Kulturabteilung des Amtes der oö. Landesregierung Hofrat Dr. Otto Wutzel in der 
Linzer Hypo-Galerie lehnt Hauk ab. Das ist kein Milieu für einen alten Maler, der an und für sich 
schon außer der Zeit ist7. Karl Hauk stirbt am 13. August 1974 in Wien und ist in der Familiengruft 
in Lambach beigesetzt.

1  Grazer Tagespost vom 18. September 1925
2  Brief Karl Hauk an seine Freundin Jolanda, um 1924
3  Präsidium der Kammer für Arbeiter und Angestellte Oberösterreichs vom 17. November 1928
4  Brief Kolbe an Hauk, 1931
5  Österreichische Volksstimme vom 18. Juli 1946
6  Briefentworf von Karl Hauk an Bürgermeister N. Aigner vom 30.4.1963
7  Brief vom 29.3.1974

Familie Hauk im Salzkammergut, ca. 1945

Fresko in der Schule Neue Heimat - Linz, 1951

Mosaik in der Jägerhausgasse - Wien, 1960
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Ausstellungsverzeichnis

1920 Ausstellung der Künstlervereinigung „Der Ring“, Linz
1921 63. Ausstellung der Wiener Secession
1923 69. Ausstellung der Wiener Secession
1925 Ausstellung des Künstlerbundes „Maerz“, Linz
1927 51. Ausstellung des Hagenbundes, Wien
1929 Gastausstellung des Hagenbundes in Prag
1930 Österreichische Ausstellung in London 
1931 Ausstellung „Österreichische Kunst“ im Wiener Künstlerhaus 
1932 64. Ausstellung des Hagenbundes, Wien
1933 67. Ausstellung des Hagenbundes, Wien 
1934 68. Ausstellung des Hagenbundes, Wien
1934 Internationale Kunstausstellung „Christliche Kunst“, Madrid 
1939 Ausstellungsbeteiligung „Berge und Menschen der Ostmark“, Wiener Künstlerhaus
1941 Jubiläumsausstellung „80 Jahre Künstlerhaus“, Wien
1942 Österreichische Ausstellung „Trachtenfiguren“, Berlin
1943 Frühjahrsausstellung im Wiener Künstlerhaus
1944 Frühjahrsausstellung im Wiener Künstlerhaus
1945 Kunstschau „Wien-Linz“ im Steinernen Saal des oö. Landhauses, Linz
1946 Kunstausstellung des Berufsverbandes der Bildenden Künstler Österreichs, Wien
1947 Erste große österreichische Kunstausstellung
1950 Ausstellung „Die Lehrer der Kunstschule Linz“, Neue Galerie der Stadt Linz
1952 Ausstellung „Das gute Bild für jeden“, Wiener Secession
1952 Ausstellung „Christliche Kunst der Gegenwart“, Österreichisches Museum für angewandte Kunst, Wien
1952 Weihnachtsschau der Staatsdruckerei, Wien
1955 „Das gute Bild für jeden“ Wiener Secession
1956 „Das gute Bild für jeden“ Wiener Secession
1958 „Kunst und Kunsthandwerk“, Palais Liechtenstein, Wien
1959 Kollektivausstellung Hauk-Dimmel-Hofmann im Oberösterreichischen Landesmuseum, Linz
1969 „Linz im Bild seit 1945“, Wiener Secession
2005 Landesgalerie Linz „Neue Sachlichkeit in Oberösterreich“
2005 „Die Künstlervereinigung Hagenbund“, Stadtmuseum Hollabrunn
2007 „Zwischen den Kriegen“, Leopoldmuseum, Wien
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Besitzangaben, Fotonachweis  
und Anmerkungen

Oberösterreichisches Landesmuseum, Linz: S. 67
Nordico, Museum der Stadt Linz: S. 14
Kunstmuseum Artemons, Hellmonsödt: S. 29, 65, 69, 71, 73

Alle anderen Werke stammen aus Privatbesitz 
bzw. dem Besitz des Kunsthandels Widder, Wien

Die Abbildungsvorlagen wurden von den Museen,
den privaten Bildeigentümern, der Familie des Künstlers
und dem Kunsthandel Widder zur Verfügung gestellt. 

Die Liste der öffentlichen Aufträge wurde aufgrund von Recherchen 
vor Ort sowie mithilfe der Korrespondenzen und Aufzeichnungen des 
Künstlers erstellt. Nicht alle Dokumente und Entwürfe haben sich im 
Nachlass erhalten, weswegen die Zusammenstellung keinen Anspruch 
auf Vollständigkeit erhebt. Auf der Homepage www.karlhauk.at  finden 
Sie etliche Abbildungen zu den ausgeführten öffentlichen Aufträgen 
und unter www.karlhauk.com auch Fotos von weiteren Kunstwerken des 
Künstlers.

Da eine Erfassung des Gesamtwerkes des Künstlers angestrebt wird, ist 
der Herausgeber an der Sammlung von bislang unbekanntem Bild- und 
Dokumentationsmaterial interessiert. Besitzer von Arbeiten Karl Hauks 
werden ersucht telefonisch oder unter office@kunsthandelwidder.com 
mit dem Herausgeber Kontakt aufzunehmen.
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Andersen Robin Christian. . . . . . 128

Andri Ferdinand . . . . . . . . . 220, 268

Angerhofer Robert . . . . . . . . . . . . 15

Bauer Wolfgang . . . . . . . . . . . . . 275

Beckmann Max  . . . . . . . . . . . . . . 16

Behrens Peter  . . . . . . . .  7, 274, 282  
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Bieber Karl Augustinus  12, 272, 279  

Bilger Ferdinand . . . . . . . . . . . . . . 10    

Birstinger Leopold . . . . . . . . . . . . 58    

Boccioni Umberto . . . . . . . . . . . . . 84    

Boeckl Herbert . . . . . . . . 11, 32, 248

Boltenstern Erich . . . . . . . . . . . . 284    

Born Walter . . . . . . . . . . . . . . . . . 19   

Botticelli Sandro  . . . . . . . . . . . . . 11

Bren Hans  . . . . . . . . . . . . . . . . . . 19   

Brosch Klemens . . . . . . . . . . . . . . 17   

Bruckner Anton . . . . .  270, 273, 282

Cézanne Paul . . . . . . . . . . . 128, 277

Delaunay Robert . . . . . . . . . . . . . 114  

Delug Alois  . . . . . . . . . . 10, 20, 280   

Dimmel Herbert . . . . . . . . . 15, 283ff   

Dix Otto . . . . . . . . . 20, 58, 176, 248   

Dobrowsky Josef  . . . . . . . . . . . . 164

Dunkl Heinrich . . . . . . . . . . . . . . 275

Egger-Lienz Albin  . . . 176, 269, 271

Ehrlich-Bauer Bettina . . . . . . 19, 286

Faistauer Anton . . . . . . . 32, 84, 150

Fanta Fritz . . . . . . . . . . . . . . . . . 275

Flandorfer Rudolf . . . . . . . . . . . .271f

Floch Josef . . . . . . . . . . . . . . 10, 150

Freud Sigmund . . . . . . . . . . . . . . 277

Fröhlich Fritz . . . . . . . . 15, 248, 288

Fronius Hans . . . . . . . . . . . 280, 286

Garzarolli-Thurnlackh Kar . . . 11, 20   

Gergely Tibor . . . . . . . . . . . . . . . . 19

Gföllner Johannes Maria . . . . . . 273 

Giotto di Bondone . . . . . . . . . . . 277  

Glaubacker Franz . . . . . . . . . . . . 282

Gleißner Heinrich . . . . . . . . . . . . 273 
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