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Liebe Kunden, Sammler und Kunstfreunde,

ich hoffe Sie haben den Sommer trotz aller Unwägbarkeiten gut ver-
bracht und wir sehen einander wieder zu unserem Herbstauftakt in 
der Galerie! Viele Ordnungen, Routinen und Aktivitäten sind derzeit 
auf dem Prüfstand und so freut es mich gerade deswegen, Ihnen unse-
ren aktuellen Herbstkatalog in gewohnter umfangreicher Form als 
gedruckte Publikation zu präsentieren. Die Texte sind diesmal größ-
tenteils von Hannes Etzlstorfer verfasst, ihm gilt mein großer Dank!
Durch die behördlich verordneten Geschäftsschließungen und den 
Ausfall von Messen und Veranstaltungen waren persönliche Begeg-
nungen in den letzten Monaten selten. Umso schöner ist es, dass sich 
mit etlichen Kunden und Interessenten die Kontakte über E-Mail und 
Telefon intensivierten und wir einigermaßen gut über die Runden 
kamen. Wir nutzten die Zeit des Stillstands um Projekte und Ausstel-
lungen vorzubereiten, den Nachlass der Künstlerin Marianne Fieglhu-
ber-Gutscher aufzuarbeiten, unsere EDV zu modernisieren und regel-
mäßige Newsletter zu etablieren. 
Aber natürlich war nicht alles eitel Wonne, denn es mussten im 
erzwungenen Stillstand Strukturen und Gewohnheiten neu gedacht 
und angepasst werden. Das Team ist geschrumpft und hat eine neue 
Zusammensetzung. Ebenso ist die Teilnahme an Kunstmessen ein 
vielbesprochenes Thema, denn solange große Versammlungen gemie-
den werden und unklar ist, in welcher Form diese stattfinden, wollen 
auch hier die Aktivitäten sinnvoll geplant sein. Fix ist für uns die Teil-
nahme an der Fair for Art in Wien Anfang Oktober. Hier kann sich das 
Publikum über den langen Messezeitraum von zehn Tagen, zeitlich 
und räumlich gut verteilen. Parallel dazu werden wir unser Messe-
angebot auf unserer Website zugänglich machen und intensiver über 
die sozialen Medien kommunizieren. 
Doch zurück zum vorliegenden Katalog, der diesmal auch qualitäts-
volle internationale Positionen beinhaltet, welche sich durchaus flüs-
sig in das Panoptikum der österreichischen Kunstströmungen ein-
fügen. Mit Thilo Maatsch, Wilhelm Seelig, Hans Spiegel, Willi Kohl, 
Lyonel Feininger oder Josef Eberz sind Künstler vertreten, die vom 
deutschen Expressionismus oder auch dem Bauhaus geprägt wurden, 
während Fritz Mühsam, Marcel Gillis und Alex Smadja französische 
Einflüsse zeigen. Gerade im 20. Jahrhundert haben viele österreichi-
sche Künstler ihre entscheidenden Anregungen auf Auslandsreisen 
und Studienaufenthalten erfahren. Dabei waren die Metropolen Paris 

und Berlin wichtige Impulsgeber ebenso wie die Landschaften des 
europäischen Südens. Es ist fast müßig darauf hinzuweisen, dass die 
Kunst von Malern und Malerinnen wie Willy Eisenschitz, Viktor Tisch-
ler, Georg Merkel, Lilly Steiner, Trude Waehner oder Herbert Ploberger 
ganz anders aussehen würde ohne diese Verflechtungen.
So vielfältig die Ausbildungsstätten und internationalen Verbindun-
gen der Künstler in unserem Katalog sind, es ändert wenig daran, 
dass der österreichische Kunstmarkt sehr national strukturiert ist. 
Künstler, die überregional gesammelt werden, sind an einer Hand 
abzulesen und deren Werke kaum mehr erschwinglich. So war es 
eine Ausnahme, dass ein amerikanischer Sammler die Qualität der 
österreichischen Kunst des 20. Jahrhunderts umfassend erkannte und 
meine Galerie über viele Jahre als Kunde und Freund begleitete. Der 
Kunstkenner, der im November des letzten Jahres verstarb, suchte 
mit geschultem Blick oft ein Dutzend der interessantesten Stücke aus 
unserem Herbstkatalog für seine Sammlung heraus. Auch in ande-
ren Galerien war er ein gern gesehener Gast und förderte nicht nur 
in Österreich Museen und Institutionen. Über die Jahre hinweg ent-
wickelte ich ein gewisses Gefühl für seinen Geschmack und so war 
mit der Zeit ein maßgebliches Ankaufskriterium, ob ein Werk sei-
nen hohen Anforderungen entsprechen würde. Er ließ sich gerne im 
persönlichen Gespräch beraten und war offen für Unbekanntes und 
auch Unterschätztes. Wichtig war, dass die Qualität passte. Vermut-
lich hätten ihm zahlreiche Bilder der vorliegenden Zusammenstel-
lung gefallen und so ist es für mich ein persönliches Anliegen, diese 
Publikation seinem Andenken zu widmen. 
Wenn die heimische Kunst einen amerikanischen Sammler solcher-
art erfreuen kann, scheint es mir nur folgerichtig, auch Ihnen neben 
qualitätsvollen österreichischen Künstlern erlesene Werke der inter-
nationalen Kunst anzubieten und neue Sichtweisen zu ermöglichen. 
Ich hoffe mein Angebot stößt auf Resonanz und Sie entdecken das 
ein oder andere Werk, das Sie für Ihr Zuhause oder Ihre Sammlung 
erwerben möchten. Wenn Sie Fragen haben und die Bilder besichti-
gen wollen, freuen wir uns auf Ihren Anruf, Ihre E-Mail und einen 
Besuch in der Galerie. Gerne bringen wir auch Bilder zum Probehän-
gen zu Ihnen nach Hause. Viel Freude bei der Lektüre!

Roland Widder

VORWORT
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GERTRUD STAATS 
Breslau 1859 - 1938 Breslau

Die Breslauer Malerin Gertrud Staats gilt als eine der führenden Ver-
treterinnen der schlesischen Landschaftsmalerei zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts. Sie entschied sich für eine stilistische Gratwanderung 
zwischen einer stimmungshaften, realistischen Landschaftsmalerei, 
wie sie das 19. Jahrhundert über Jahrzehnte prägte, und der Plein
airmalerei des aufkommenden französischen Impressionismus. Das 
vorliegende Gemälde ist diesbezüglich ein meisterhaftes Beispiel für 
ihre Auffassung vom Stimmungsimpressionismus. Das Bildmotiv ent-
deckte sie auf einer ihrer zahlreichen Reisen, die sie nach Bayern, an 
die Ostsee, in das Spreewalddorf Lehde, in die Altmark, nach Meck-
lenburg, Holstein, Thüringen und nach Tirol führten. 
Das Bild dürfte demnach direkt am Ostseestrand entstanden sein und 
zeichnet sich durch eine klare Komposition und koloristische Souve-
ränität bei gleichzeitiger Leichtigkeit in der Pinselführung aus. Um 
breiten Raum für die malerisch-atmosphärische Erfassung des Küs-
tenstrandes mit seinen gelb blühenden Sträuchern, wohl Ginster, und 
wild wucherndem Blattwerk zu schaffen, rückt Staats den Vorder-
grund in den Fokus des Bildinteresses, während der nur angedeutete 
Mittelgrund lediglich als schmaler und diagonal durch das Bild ver-
laufender Sandstrandstreifen angedeutet ist. Hinter diesem erstreckt 
sich die ruhige Ostsee bis zur Horizontlinie des Hintergrundes. Über 
dieser erheben sich breite, vom Sonnenlicht umspielte, flache Wolken
bänke, die nach oben von einigen grauen Wolken kontrastiert wer-
den. Die Tektonik dieser Landschaft ist zwar geprägt von der kon-
ventionellen Horizontalgliederung, die Staats hier jedoch zugunsten 
des diagonal aufgebauten Vordergrundes konterkariert. Die vegetative 
Schönheit dieses nach links oben zustrebenden Landschaftsausschnitts 
mit den blühenden Sträuchern erfährt im Spiel der Wolken seine male-
rische Entsprechung. Sie umspielen - wie die über dem Strand krei-
senden Möwen - den beschaulichen Moment unter der frühen Nach-
mittagssonne. Kein Lüftchen, das sich zu bewegen scheint, keine 
Welle, die sich zum Schlag wölbt, die helle Sandbank leer. Darüber zie-
hen die Wolken wie Träume übers Meer und erzeugen eine solemne 
Grundstimmung.
Wie Gertrud Staats einmal sagte, gebot der gute Ton in der Land-
schaftskunst damals, nur der Natur getreu und sich selber treu zu 
sein. Sie wusste diesen jedoch bald mit frischer Leuchtkraft, male-
risch freier Diktion und dem untrüglichen Blick für eine ausgelotete 

Gesamtwirkung anzuschlagen. Diese luminaristische Brillanz bezieht 
sie vor allem aus der direkten Anschauung in der Natur, wo das glei-
ßende Sonnenlicht zwar manche Konturen und Detailformen verun-
klärt, dafür aber Momentaufnahmen von Landschaften als poetisch-
malerische Schöpfungen schafft. Vergleicht man etwa mit ihren 
penibel ausgeführten Blumenstillleben, welchen sich Ende des 19. 
Jahrhunderts vermehrt auch dilettierende Malerinnen annahmen, 
dann wird Staats' enorme künstlerische Entwicklung erahnbar, der 
zufolge sie eine oft bezugslose Kleinteiligkeit endgültig abzustrei-
fen wusste. So wie im vorliegenden Bild hat die Künstlerin auch in 
ihren Gemälden von blühenden Wasserlilien, Fluss- und Weiherland-
schaften auf die Fülle und Poesie der kleinsten und geringsten Dinge 
in der Natur gesetzt und sie mit koloristischer Raffinesse der grö-
ßeren Bildidee untergeordnet. Die gelb-orange leuchtenden Blüten-
dolden durchmischen sich im Vordergrund mit fein differenziertem 
Blattwerk, unter dem manchmal das Gewebe der Leinwand durch-
schimmert. Durch diese Art von malerischer Transparenz wie auch 
durch den dynamischen Pinselstrich wird der Eindruck der Unmittel-
barkeit erhöht.
Mit dieser Landschaftsauffassung steht die aus einer gutbürgerli-
chen Kaufmanns- und Stadtratsfamilie stammende Künstlerin Ger-
trud Staats auch österreichischen Landschaftsmalerinnen wie der 14 
Jahre älteren Wiener Landschafts- und Blumenmalerin Olga Wisin-
ger-Florian oder der aus Bad Radkersburg gebürtigen Künstlerin Marie 
Egner stilistisch sehr nahe. So wie Wisinger-Florian und Egner blieb 
auch Staats der Besuch von Kunstakademien verwehrt und wie diese 
beiden, die als Privatschülerinnen von Emil Jakob Schindler auf 
Schloss Plankenberg ihre künstlerische Ausbildung nachholten, hat 
auch ihre Breslauer Kollegin Mitte der 1870er Jahre Privatunterricht 
genommen. Zuerst beim Landschafter und Stilllebenmaler Hermann 
Bayer und in weiterer Folge beim Landschaftsmaler Adolf Dressler, 
der in Breslau das Meisteratelier für Landschaftsmalerei am neu 
gegründeten Schlesischen Museum der bildenden Künste leitete. Bei 
Dressler, dessen Anfänge noch in der romantischen Malerei mit ihren 
klassischen Perspektiven liegen und der über die spätbiedermeierli-
che Landschaftskunst zu seinem Personalstil fand, scheint Staats der 
Blick hin zu den versteckten und unscheinbar anmutenden Winkeln 
der Natur geöffnet worden zu sein.
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BLÜHENDER GINSTER 
Öl/Leinwand, 46 x 66 cm 
signiert Staats 
ausgestellt in der Schlesischen Kunstausstellung Breslau 1937 
abgebildet im Katalog Haus Schlesien Gertrud Staats 1997, S.48

1

1 |



8  

Im Gesamtœuvre der in Vöcklabruck gebürtigen Künstlerin Emilie 
Mediz-Pelikan, die mit 21 Jahren letzte Privatschülerin des bereits 
hochbetagten Landschaftsmalers Albert Zimmermann wurde, neh-
men Landschaften eine zentrale Stellung ein. Stillleben sind im 
Gesamtwerk der Künstlerin eher selten, der künstlerische Anspruch 
ist aber auch bei diesen hoch anzusetzen, wie dies an dem im tsche-
chischen Chotěboř 1893 entstandenen Gemälde eines Blütenzwei-
ges evident ist. 
Hier hat Emilie Mediz-Pelikan vom April bis Ende Juni 1893 der dilet-
tierenden Baronin Dobrzensky von Dobrenz und ihrer Tochter auf 
Schloss Chotěboř in der gleichnamigen Stadt Chotěboř aus finanzi-
ellen Gründen Malunterricht gegeben. Während dieses Aufenthalts 
in Böhmen steht auch das Malen von Blumen auf dem Programm. In 
ihrem Brief vom 25. April 1893 an ihren Gatten Karl Mediz in Retz 
berichtet Emilie Mediz-Pelikan von ihrer Reise nach Chotěboř: „Mein 
geliebter Karl! (…) Ich bin glücklich in Chotěboř angekommen und 
freundlich empfangen worden. (…) Morgen beginnt die Arbeit – aber 
ich bin so müde und mir fällt nichts ein – (26. April ) Wenn nur die 

rechte Arbeitslust und Thatkraft wieder da wären (…) Die Arbeiten 
der Baronin sind gesund in der Farbe und mit einem gewissen Res-
pekt vor der Natur gemalt. Nur die Blumen wollen nicht gelingen, und 
noch weniger die Köpfe. Das junge Mädchen hat erst Versuche in der 
Ölfarbe gemacht, und soll bei mir malen. (…).“ Emilie Mediz-Pelikans 
Blütenzweig-Gemälde dürfte seine Entstehung eben dieser neuerli-
chen Auseinandersetzung mit der Gattung Blumenstillleben verdan-
ken und war daher vielleicht auch als Demonstrationsobjekt für ihre 
aristokratischen Schülerinnen gedacht. Vor einem in Rot- und Grüntö-
nen changierenden Hintergrund postiert sie den Topf mit der blühen-
den Pflanze. Wie eine Mondsichel zeichnet sich diese üppige, weiße 
Blütenfülle vor dieser Hintergrundgestaltung ab, die auch an die Blu-
menstillleben des französischen Malers Odilon Redon erinnert. Emilie 
Mediz-Pelikan schließt mit dieser blühenden Pflanze zudem an Vin-
cent van Goghs 1888 entstandenes „Stillleben mit blühendem Mandel-
zweig“ an, indem sie das Motiv isoliert und als koloristisches Bravour-
stück versteht. Im Kolorit bleibt sie hingegen noch mehr der Schule 
von Barbizon verhaftet, von der sie anfänglich wichtige Impulse bezog.

EMILIE MEDIZ-PELIKAN 
Vöcklabruck 1861 - 1908 Dresden

2
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KIRSCHZWEIG, 1893 
Öl/Leinwand, 44,7 x 32,3 cm 
verso beschriftet Stillleben mit Blütenzweig 
in Glasvase, am Rahmen signiert Em Pelikan 
abgebildet im Wkvz. Emilie Mediz-Pelikan, Tromayer 1986, Nr. 228 
abgebildet im Kat. Emilie Mediz Pelikan, Karl Mediz, Hochschule 
für angewandte Kunst in Wien 1986, S. 81, Nr. 223 
abgebildet im Kat. Karl Mediz, Emilie Mediz-Pelikan, Galerie 
Biedermann, München 1987, Kat. Nr. 17

KIRSCHBÄUMLEIN, 1894 
Buntstift/Papier, 17 x 24 cm 
datiert Mai 94 
beschriftet Dresden

2 |
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BRUNO HESS 
Wien 1888 - 1949 Wien

Mit dieser auf Karton gemalten Gouache stellt sich der Wiener 
Maler, Alpinist und Ingenieur Bruno Hess als versierter Gebirgsma-
ler vor, was für einen gebürtigen Städter keine Selbstverständlich-
keit ist. Wie in vielen ähnlichen Gebirgsmaler-Karrieren geht auch 
hier die Begeisterung für die Schönheit der heimischen Gebirgswelt 
auf den eben aufblühenden Alpinismus zurück, in der sein Vater als 
Alpinist wie auch als Feldmarschall in Erscheinung trat. Innerhalb 
der Gebirgsbilder des Bruno Hess nimmt diese Hochgebirgslandschaft 
insofern eine Sonderstellung ein, als sie sich von seinen gefälligen 
Winterlandschaften im Hochgebirge durch eine präzise Beobachtung 

auszeichnet. Jeder Felsvorsprung, jede Felswand wird hier malerisch 
ausgelotet. Dies gilt auch für den farblich fein nuancierten Glet-
scherschnee, der sich im spätnachmittäglichen Sonnenlicht als gelb-
ocker getönte weiße Farbflächen und bläulich abgeschattete Partien 
abzeichnet. Wir dürfen vermuten, dass Hess dieses Gletscherbild auf 
der Basis von Fotografien vollendet hat, hat er doch Ende des Ersten 
Weltkriegs im ganzen Ostalpenbereich und in der Schweiz für alpine 
Zwecke fotografiert. Diese sogenannten „Naturaufnahmen“ publizierte 
er dann in seinem Buchwerk „Alpine österreichische Landschaften“, 
das 1925 in Wien erschien.

GLETSCHER, 1920 
Gouache/Karton, 60 x 59 cm 
signiert Bruno Hess, datiert 1920
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Der in Bukarest geborene Porträtist, Landschafts- und Genremaler 
Hans Massmann studierte gemeinsam mit Egon Schiele an der Wiener 
Kunstakademie und gehörte gemeinsam mit letzterem sowie Anton 
Peschka zu den Gründungsmitgliedern der 1909 gegründeten Neu-
kunstgruppe. Schiele schuf im selben Jahr, 1909, auch ein Porträt von 
Hans Massmann, mit dekorativ-ornamentiertem Hintergrund. 
Züge dieses ornamentalisierenden Kunstwollens trägt auch Mass-
manns Winterlandschaft, in der sich die Entwicklung der Jugend-
stil-Landschaftskunst spiegelt. Diese versteht sich im Wesentlichen 
als Versuch, die Natur in der Kunst durch schwungvolle und flo-
rale Ornamente abzubilden. Die Überhöhung des einzelnen Land-
schafts- und Naturmotivs ins Symbolistische ist der Begegnung mit 

der Kunst Ferdinand Hodlers geschuldet, die hierzulande bei Kolo 
Moser, Ferdinand Andri und Josef Stoitzner auf fruchtbaren Boden 
fiel. Massmann kontrastiert das präzise ausgeführte Astwerk der 
kahlen Bäume mit der weichen Helligkeit des Schnees und hinter-
legt die Landschaft mit einem klaren Abendhimmel. Seine Bildspra-
che zeichnet auch der architektonische Aufbau mit stark betonten 
Perspektiven, Verfremdungs- und Lichteffekten aus. Dadurch erzielt 
er neben einer Stilisierung des Motivs auch eine plakative Wirkung, 
wobei sich sogar der Eindruck einstellt, es handle sich um ausge-
malte Druckgrafik. Die Folge dieser Auffassung ist eine statische 
Grundstimmung, in die sich selbst der zugefrorene Bachlauf unter-
zuordnen scheint.

BACHLAUF IM WINTER 
Mischtechnik/Karton, 57 x 58,5 cm 
signiert Hans Massmann

HANS MASSMANN 
Bukarest 1887 - 1973 Wien

5
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ALBERT BIRKLE 
(Berlin 1900 – 1986 Salzburg)

Der in Berlin in einen gutbürgerlichen, künstlerischen Haushalt gebo-
rene Maler Albert Birkle absolviert nach Ende des 1. Weltkrieges eine 
Lehre als Dekorationsmaler im väterlichen Betrieb und studiert von 
1920 bis 1925 an der Hochschule für bildende Künste in Berlin bei 
Arthur von Kampf. 1921 wird Birkle als jüngstes Mitglied in die Berli-
ner Secession aufgenommen, sechs Jahre später folgt seine erste Ein-
zelausstellung in der Galerie Hinrichsen in Berlin. Er lehnt die Berufung 
an die Kunstakademie Königsberg ab um stattdessen kirchliche Wand-
malereien in Polen und im süddeutschen Raum ausführen zu können. 
1900 geboren, erlebt Albert Birkle als junger Erwachsener die gesell-
schaftlichen Verhältnisse der Weimarer Republik hautnah. So verwun-
dert es nicht, dass er in erster Linie bekannt ist für seine Gemälde, 
die das Elend der Arbeiterbevölkerung und der Kriegsversehrten sowie 
das lasterhafte, vergnügungssüchtige Großstadtleben dokumentieren. 
Jene Bilder sind bevölkert von ausgemergelten, lebensmüden Gestal-
ten, die Palette dominiert von düsteren, toten Farben.
Trotz der enormen Inspiration, die er durch dieses Milieu erfährt, 
zieht es ihn doch immer wieder heraus aus der Großstadt. Er unter-
nimmt zahlreiche Studienreisen, die ihn unter anderem nach Öster-
reich, Italien, Polen, Dänemark, Norwegen und Frankreich bringen. 
Vor allem zum süddeutschen Raum hat er durch den schwäbischen 
Vater eine enge Verbindung. 
Auf einer Reise nach Südtirol ist Mitte der 1920er die hier abgebil-
dete Ansicht des Latemar entstanden. Das Gemälde gehört zu eini-
gen wenigen freundlichen Landschaften, die aus Albert Birkles Hand 
existieren. Durch einen diagonal den Bildvordergrund durchkreuzen-
den Weg, vorbei an zunächst noch vereinzelt stehenden Fichten, 
wird der Betrachter an einen frühlingshaften Mischwald herange-
führt. An diesem sonnigen, klaren Tag stehen Wald und Wiese in vol-
lem Saft, wie der Maler durch den Einsatz eines intensiv leuchtenden 
Grüns signalisiert. Dunklere, bewaldete Hügel im Bildmittelgrund lei-
ten dann über auf das sich auftürmende Gebirgsmassiv. Im dunstigen 

Hintergrund ragt schlussendlich der Latemar mit seinen spitz gezack-
ten Kuppen auf. Der expressive Duktus, von dem Albert Birkles Groß-
stadtbilder geprägt sind, scheint auch hier durch und wird in den 
schiefen Bäumen mit ihren spitzen Wipfeln sowie den scharfkanti-
gen Zacken des Gebirges sichtbar. Durch die diffusen Konturen der 
Bäume wird der Landschaft ein idyllisch-verklärter Charakter verlie-
hen und man fühlt sich stellenweise kurz an die altmeisterlichen Ver-
treter der Donauschule, allen voran Albrecht Altdorfer, erinnert. Noch 
mehr jedoch tritt der neusachliche Charakter der Malerei in den Vor-
dergrund, da Birkle die Landschaft hyperreal darstellt, er gewisser-
maßen eine Realität über der Realität wiedergibt. Dies wird vor allem 
an der präzisen Schilderung der Gebirgsfelsen deutlich. Der Blick auf 
diese Landschaft erscheint einerseits wie eingefroren, die Bäume sind 
bei genauerem Hinsehen jedoch in Bewegung gezeigt, als würden sie 
sich im Wind biegen.
Das Gemälde mit seiner lichten Schilderung der menschenunberühr-
ten, vor Kraft strotzenden, schillernd grünen Natur, ist ein komplet-
ter Gegenentwurf zu Birkles Großstadtmalerei, welche, wie eingangs 
geschildert, um Armut, Krankheit, Laster und Tod kreist und diese The-
men auch durch eine entsprechende dumpfe Farbpalette verdeut-
licht. Wie eine Parallele dazu entscheidet Birkle sich, nicht zuletzt 
auch durch das immer unangenehmer werdende politische Klima 
im Vorfeld der Machtergreifung durch die Nationalsozialisten, dem 
Moloch Berlin als Wohnsitz den Rücken zu kehren und siedelt sich 
in Salzburg in einem Haus am Fuße des Gaisbergs an. In einer Rund-
funkreportage wird über seine Beweggründe dazu berichtet: „Und da 
ihm die Natur, die Landschaft immer wieder das Gegenstück zu sei-
nen Fieberträumen bieten muß, schweift das Auge von seinem Ate-
lier auf halber Bergeshöhe über die Alpenhänge des Salzachtales, und 
es entsteht in Öl und Pastell immer wieder manches Bild, das den 
gesamten Reiz und Zauber der vielgerühmten Salzburger Landschaft 
umschließt.“ 
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LATEMAR, SÜDTIROL, 1924 
Öl/Malpappe, 52 x 71 cm 
signiert A. Birkle
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HERBERT REYL-HANISCH 
Wien 1898 - 1937 Bregenz

Seelenlandschaften als imaginierte Orte, die der Gefühlswelt Aus-
druck verleihen. Versatzstücke, die der Natur entnommen und der 
Realität entrückt sind, versinnbildlichen, wie in der Romantik und vor 
allem im Werk von Caspar David Friedrich, Gemütsstimmungen mit-
tels Ausformungen in der Natur. In der Zeit nach dem Ersten Welt-
krieg und den Krisen der 1920er und 1930er wird im Werk zahlrei-
cher deutscher und österreichischer Maler der Neuen Sachlichkeit der 
Wunsch nach Ruhe und Ordnung, Stabilität und Harmonie ersichtlich 
und es entstehen gemalte Utopien, die ein geordnetes Bild der Natur 
zeigen. Auch der österreichische Maler Herbert Reyl-Hanisch widmet 
diesen Traumlandschaften einen wesentlichen Teil seines Œuvres und 
zwar gerade in jener Zeit um 1930, in der sein Schaffen einen Höhe-
punkt erreicht. Neben seiner regen Ausstellungstätigkeit in der Wie-
ner Secession steigt sein Bekanntheitsgrad durch die Publikation sei-
ner Werke in den deutschen „Velhagen und Klasings Monatsheften“. 
1931 kommt es zu einer Beteiligung an einer Gruppenausstellung in 
der Galerie Fritz Gurlitt in Berlin und 1934 im Kunstverein Rostock. 
Gerade in diesen Jahren verdrängt die Utopie in seinen Gemälden die 
Realität, die Landschaft ist nicht mehr nur dekorativer Hintergrund, 
sondern wird zum Träger der Stimmung im Bild. Besonders deutlich 
wird das in dem 23 Gouachen umfassenden Zyklus „Seelenlandschaf-
ten“, der zwischen 1928 und 1929 entsteht. In der Tradition der Buch-
malerei schreibt Reyl-Hanisch nachträglich das Manuskript „Das Land 
der Seele“, das in Form eines Testaments schildert, wie ein alter Mann 
einen jungen Maler beauftragt, eine kartografisch notierte Seelenbio-
grafie in Bildern zu schildern. Es ist eine subjektive Abhandlung, die 
Reyl-Hanisch, der die Blätter nicht der Öffentlichkeit präsentieren will, 
als autobiografische Seelen-Analyse betrachtet. Das hier abgebildete 

Gemälde ist kurz nach diesem Zyklus entstanden. Von einer Anhöhe 
lässt Reyl-Hanisch uns auf die grüne Spitze eines unter uns liegenden 
Berges blicken. Wie Zinnsoldaten stehen die Nadelbäume in größeren 
und kleineren Gruppen zusammen. Dazwischen erstrecken sich sanft 
hügelige freie Wiesenflächen. Im Bildmittelgrund wird der Blick auf 
ein dahinterliegendes Bergpanorama eröffnet über welchem sich ein 
leicht dunstiger Himmel aufspannt.
Wie der Kunsthistoriker Heiner Quintern feststellt, ist die landschaftli-
che Symbolsprache im Gesamtwerk von Reyl-Hanisch einheitlich. Der 
Fernblick verweist auf die Erkenntnissehnsucht, aufragende Berge auf 
das unerreichbar Große. Schwere Wolkenmassen sind ein Hinweis auf 
eine Bedrohung. Hier wirkt es, als ob die Wolken sich im Anschluss an 
einen Regenschauer gerade wieder verzogen hätten und die Sonne 
wieder herausgekommen wäre. Jeder kennt diese einmalige Stimmung 
nach einem plötzlichen Regen - die Erde ist erfrischt und die Luft 
wirkt wie gereinigt. Ende der 1920er Jahre wird Reyl-Hanisch in die 
Genossenschaft bildender Künstler Wiens aufgenommen, sie gehört 
zur Künstlerverbindung „Alte Welt“ und kommt der traditionsbewuss-
ten Position des Künstlers entgegen, der der Gegenständlichkeit stets 
treu bleibt und sich stilistisch an den alten Meistern orientiert. In die-
sen Jahren kommt es auch zur Freundschaft mit seinem Malerkolle-
gen Franz Sedlacek. Sie führt zu einer gegenseitigen künstlerischen 
Beeinflussung, die in einer ähnlichen Motivwahl wie den weiten Land-
schaftsüberblicken zum Ausdruck kommt. Vielleicht geben diese Kon-
takte Reyl-Hanisch Halt und Ordnung in dieser gesellschaftlich und 
politisch unruhigen Zeit und lassen die ersten Sonnenstrahlen wieder 
in seine Seelenlandschaft fallen.
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BERGPANORAMA, 1930 
Öl/Holz, 59,5 x 70 cm 
signiert Herbert Reyl, datiert 1930
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Der Weinviertler Künstler und Lehrersohn Kurt Weiss begann ab 1919 
bei Ferdinand Andri an der Wiener Kunstakademie seine künstleri-
sche Ausbildung. In den 30er Jahren ließ er sich am Klopeiner See 
nieder. Die enge Verwurzelung mit Kärnten kommt auch in dieser 
Ansicht einer Unterkärntner Landschaft zum Ausdruck. Weiss wählt 
einen etwas erhöhten Blickpunkt, um dem ins Hochformat angepass-
ten Panorama der spätherbstlichen Berglandschaft die notwendige 
Bildtiefe zu verleihen. Unser Blick streift über einen kleinen umge-
ackerten Bauerngarten in das von einem Bach durchzogene Tal, 
um dann an den bewaldeten Berghängen in Richtung Hintergrund 

auszuschwingen. Das Ockerbraun der ineinanderfließenden Hügel-
ketten erzeugt mit den in unterschiedlichen Grüntönen angedeute-
ten Waldrücken und den in violett gehaltenen Bergspitzen im Hin-
tergrund eine expressionistische Grundstimmung. Diese hat vor allem 
im symbolistisch aufgeladenen Kolorit von Ferdinand Andris und Kolo 
Mosers Berglandschaften ihre nächsten stilistischen Entsprechungen. 
Eine solche kennen wir etwa auch von anderen Malern der Zwischen-
kriegszeit, wie etwa Karl Hauk und ähnlich wie dieser fühlt sich auch 
Weiss nicht an einen speziellen Stilmodus gebunden.

UNTERKÄRNTNER LANDSCHAFT 
Öl/Leinwand/Pressspanplatte, 54,2 x 36 cm 
monogrammiert KW 
verso beschriftet „Kurt Weiss, Akadem. Maler, 
,Unterkärntner Landschaft‘ Öl“

KURT WEISS 
Laa an der Thaya 1895 - 1966 Wolfsberg
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ST. JAKOB, KÄRNTEN, 1950 
Öl/Leinwand, 64 x 62 cm 
signiert R. Kalcher, datiert 50 
abgeb. in Wkvz. Raimund Kalcher 2009, WV RK 83, verso beschriftet 
Landschaft aus St. Jakob i. Rosental das Sereinighaus

In seiner Landschaft aus St. Jakob erweist der gebürtige Villacher 
Maler Raimund Kalcher der heimatlichen Region künstlerische Refe-
renz. Kalcher wird unter den Zeitgenossen gerne als der „Romantiker 
der Kärntner Künstler der Moderne“ tituliert. Das klingt aus heutiger 
Sicht vielleicht zu euphemistisch, ist doch Kalcher nur einer gemä-
ßigten Moderne verpflichtet. In stilistischer Auffassung und Farb-
gebung ruft das Gemälde unweigerlich Assoziationen zu den Land-
schaften des Wiener Malers und Grafikers Ferdinand Kitt, des Grazers 
Max Neuböck und selbst zum deutlich jüngeren Wahl-Kärntner Wer-
ner Berg wach. Stilistisch vertritt Kalcher in dieser sonnendurchflute-
ten Winterlandschaft einen koloristischen Expressionismus, wie ihn 

etwa auch Josef Dobrowsky und Ernst Huber bei ähnlichen Sujets der 
30er Jahre anwendeten. Kalcher spart den unmittelbaren Vordergrund 
aus, in den von rechts kahles, braunes Astwerk hineinragt. Damit wird 
im Mittelgrund dem Gehöft mit seiner warmen dottergelben Fas-
sade und dem partiell von Schnee bedeckten Satteldach die größte 
Aufmerksamkeit zuteil. Kalcher wählt für die angedeuteten Gehöfte 
und den Baumbestand auf den Bergkuppen den Farbakkord von blau-
gelb, reduziert ihn jedoch auf eine aquarellhafte Intensität. Diese ent-
spricht dem dunstigen Hintergrund, in dem in pastellhafter Tonigkeit 
die Übergänge angelegt sind. Dies unterstreicht die heiter-abgeklärte 
Winterstimmung in dem in sich schlüssigen Landschaftsbild.

RAIMUND KALCHER 
 Villach 1889 - 1959 Villach
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Der aus Klagenfurt gebürtige Maler Oskar Mulley ist hier mit einem 
für seinen Personalstil besonders typischen wiewohl auch in der 
künstlerischen Ausführung exzellenten Gemälde vertreten. Sein um 
1929 datiertes Gemälde, das rückseitig mit „III Bauernhaus Mulley 
Kufstein Tirol“ bezeichnet ist, stellt Mulley hier am Zenit seiner 
künstlerischen Entwicklung vor. Oskar Mulley baut hier das mäch-
tige, bäuerliche Gehöft taubenschlagartig in die Hochgebirgsland-
schaft hinein. Die malerische Textur des gespachtelten Gemäldes 
lässt uns in faszinierender Weise Alter und Schicksal dieses namen-
losen Baus erahnen, der schon über Jahrhunderte in diesen Höhen 
wie eine Trutzburg die üblichen langen Winter und sonstige Wetter-
unbill überdauert haben dürfte. Mulley verwendet dafür ein erdiges 
Kolorit, das er effektvoll mit den in tiefblauen Schatten getauchten 
Felswänden des Hintergrundes kontrastiert. Wir ahnen zugleich den 
tiefen Abgrund, der sich zwischen diesen und dem auf groben Fels-
brocken errichteten Bauernhaus aufzutun scheint, bleibt doch der 
Mittelgrund fast ausgeblendet. Zu diesem führt lediglich das am lin-
ken Bildrand etwas tiefer gelegene Wirtschaftsgebäude (vielleicht 
ein Heuschuppen) mit dem typischen steinbeschwerten Schindel-
dach. Auch bei solchen Details erweist sich Mulley als höchst sen-
sibler, wie auch aufmerksamer Beobachter des Tiroler Lebensraumes 
rund um Kitzbühel, der ihm zur Wahlheimat geworden ist. 
In seinen Auseinandersetzungen mit der atemberaubenden Landschaft 
des Kaisergebirges wie auch den Lebensbedingungen der Bergbauern 
gelingt es Mulley, das subjektive Erlebnis von Landschaft und Archi-
tektur zu einer symbolischen Bildaussage zu verdichten. So setzt 
Mulley die Architektur der Berghöfe mit den klobigen Steinen, Vor-
sprüngen und Ritzen dergestalt in die Berglandschaft, dass sie wie 
von der Natur selbst errichtet wirken und damit seine Vorstellung 
ventilieren, dass in dieser heilen Region Mensch und Natur sich noch 
in einem Einverständnis gegenüberstehen.
Dieser Aufstieg zum virtuosen wie feingeistigen Hochgebirgsmaler ist 
Mulley jedoch ebenso wenig in die Wiege gelegt wie die künstleri-
sche Sesshaftwerdung in Tirol. Als Sohn des k. k. Officials der Kärnt-
nerischen Sparcasse Josef Martin Mulley und der Antonia Barbara, 
geborene Mathia, in Klagenfurt zur Welt gekommen, sollte er sich 
dem Wunsch des Vaters gemäß in einem bürgerlichen Beruf ausbil-
den lassen. Erst dank der Fürsprache des Zeichenlehrers stimmte er, 
unter der Bedingung, dass auch sein Sohn die gesicherte Position 
eines Zeichenlehrers anstreben werde, einer künstlerischen Weiter-
bildung Oskars zu, die dieser ab 1909 an der städtischen Gewerbe-
schule in München erhielt. Hier kam Oskar Mulley zum ersten Mal 

auch mit den von Kandinsky, Jawlensky, Kanoldt, Münter und Kubin 
geprägten zeitgenössischen Kunstströmungen in Berührung. 
Im Zuge des Ersten Weltkriegs wird Mulley im Dezember 1914 als 
Fähnrich der Reserve ausgemustert und sofort in den Russlandfeld-
zug geschickt, von wo er dann im September 1915 nach einer Beinver-
wundung an die Südfront nach Bozen versetzt wird. Das Angebot, im 
Jahre 1916 als Kriegsmaler in die X. Armee einzurücken, lehnt er hinge-
gen ab. Hier in Bozen lernt er die Sparkassenbeamtin Luise Staudacher 
kennen, die er inmitten der Kriegswirren 1917 auch heiratet. Sie ist es 
dann auch, die ihm die Möglichkeit des freien Künstlerlebens nach der 
Unterbrechung durch den Krieg offen lässt. Das Angebot, in Villach als 
Zeichenlehrer zu arbeiten, schlägt er hingegen ab. Kufstein wählen sie 
nun zum künftig gemeinsamen Wohnort. Nur langsam kann er von 
hier aus lose Kontakte zu Tiroler Künstlerkollegen aufbauen. Das ändert 
sich, als Mulley Anschluss an die 1913 gegründete „Tiroler Künstler-
vereinigung Heimat“ findet und nun gemeinsam mit Artur Nikodem, 
Ernst Nepo und anderen Tiroler Malern in Ausstellungen im Kunstsalon 
Unterberger und im Innsbrucker Taxispalais auftritt. 
Noch steht Mulley der ihn umgebenden Tiroler Bergwelt skeptisch 
gegenüber. Sie wird zu diesem Zeitpunkt ja schon tausendfach in 
der seelenlosen und nur effektheischenden touristischen „Postkar-
tenmalerei“ mit den immer gleichen Motiven wiederholt. Mulley hat 
dazu eine klare Haltung: „Ich finde, dass solche Bilder, wenn sie auch 
noch so gut sind und raffiniert in Farbe und Technik, nur im ersten 
Moment verblüffen. Mit der Zeit ist ein solches Bild so langweilig 
wie eine schöne Frau - die auch meist von Seele und tieferem Emp-
finden keine Ahnung hat.“ Zögernd nähert aber auch er sich der sich 
darbietenden und anfänglich als bedrohend empfundenen Gebirgs-
landschaft des „Wilden Kaisers“, um hier schließlich nach einer Phase 
stilistischer Unsicherheit und Suche jene Bildschöpfungen zu gene-
rieren, die schließlich seine Bekanntheit über Kufstein und Tirol hin-
aus begründen sollten. 
Zu seinem typischen pastosen Farbauftrag gelangt Mulley über eine 
Spachteltechnik. Als maltechnische Besonderheit wird das Spach-
teln schon 1927 bei der XCIV. Ausstellung der „Vereinigung Bilden-
der Künstler in der Wiener Secession“ vermerkt, die unter dem Titel 
„Repräsentative Tiroler Kunstausstellung“ steht und auch von Mulley 
mit drei gespachtelten Ölbildern aus dem Bergbauern- und Jägermilieu 
beliefert wird: „(...) ein kühner Breitmaler mit der Spachtel, der sich nur 
noch von gefährlichen nachtschwarzen Tönen zu hüten hat, die seine 
Farbigkeit bedrohen, und die sich nicht immer willig in seine sonst far-
bige Palette einbauen wollen“ (Neues Wiener Tagblatt, 24. Juli 1927).

OSKAR MULLEY 
Klagenfurt 1891 - 1949 Garmisch-Partenkirchen
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BAUERNHAUS, UM 1929 
Öl/Leinwand, 82 x 106,5 cm 
signiert Mulley 
beschriftet Kufstein Tirol 
verso beschriftet III Bauernhaus Mulley 
Kufstein Tirol
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Breit gestreut ist das Spektrum der Einflüsse, aus denen die Kunst 
des im südböhmischen Krumau 1894 geborenen Malers, Grafikers 
und Plakatkünstlers Luis Altons schöpft. Als Nachkomme einer ladi-
nischen Familie aus Enneberg vereint er die unterschiedlichsten Men-
talitäten, aus denen seine Bildsprache gespeist wird. Sie reicht von 
einem gemäßigten Secessionismus und der monumentalen Bildspra-
che eines Egger-Lienz über den Spätimpressionismus bis hin zur 
Neuen Sachlichkeit, die er vor allem in den Bergbildern und Land-
schaftsgemälden durchklingen lässt. 
Egger-Lienz kannte er aus eigener Anschauung, verbrachte er doch 
seine Kindheit in Innsbruck, wo er vorerst ein Musikstudium begann. 
Der Maler wurde dann im Ersten Weltkrieg als Soldat eingezogen und 
verblieb in der Folge vier Jahre an der Front. Ein Jusstudium, das er 
nach Kriegsende begann, brach er allerdings ab und entschied sich 
Anfang der zwanziger Jahre – neben einer Beschäftigung in einer 
Münchner Bank – für ein Kunststudium an der Münchner Akade-
mie der Bildenden Künste bei den Professoren Constantin Gerhar-
dinger und August Herzog. Sie vertraten jedoch im Grunde den ver-
knöcherten Akademismus der Münchner Akademie, wie diesen etwa 
zeitgleich Christian Griepenkerl an der Wiener Kunstakademie vertei-
digte. Damit fehlte es Luis Alton an der Münchner Akademie sowohl 
an einer visionären Leitfigur, die ihm bei der stilistischen Standort-
bestimmung zur Seite gestanden wäre, als auch an einem provo-
kativen Reibebaum. Dies wird auch in seinem Œuvre evident, das 
zwischen gemäßigten Stilen und Tendenzen laviert und daher perma-
nent Reminiszenzen an die Defregger-Schule, Adaptionen der mode-
raten Münchner Secessionisten oder Anklänge an die Neue Sachlich-
keit erkennen lässt. In dem um 1925 zu datierenden Gemälde mit 
bäuerlichen Feldarbeitern vor schneebedeckter Gebirgskette ist der 
Bezug zur markanten Bildsprache von Albin Egger-Lienz besonders 
evident, der sich einst mit der Bemerkung „Ich male keine Bauern, 
ich male Formen“ gegen den Vorwurf zur Wehr setzte, ein „Blut-und-
Boden-Maler“ zu sein. Luis Alton übernimmt das Motivkonzept, das 
den bäuerlichen Menschen in seiner ursprünglichen Umgebung zeigt, 
wobei er ebenfalls der Figur in Bewegung wie auch in ihrer Haltung 

im Stillstand Priorität einräumt. Mehr noch als Egger-Lienz reduziert 
Alton hier die Akteure zu bäuerlichen Archetypen, aus deren nur grob 
skizzierten Gesichtern jede emotionale und mimische Regung getilgt 
scheint. Choreographisch ausgelotet erscheint uns der Bewegungs-
ablauf. Mit weit gegrätschen Beinen okkupiert der Pflüger den Bild-
vordergrund, die Hände fest an den Pflug geklammert. Dieses sta-
tuarische Motiv wiederholt Alton in der Figur des Knechts mit der 
erhobenen Hacke. Durch das leichte Versetzen der beiden Figuren 
kreuzen sich gleichsam ihre Beine. Die vom Tageslicht ausgeleuchte-
ten Partien der Kleidung werden mit abgeschatteten Partien kontras-
tiert. Alton bezieht sich dabei auf jene Rhythmisierungsmethode, wie 
sie bereits Egger-Lienz in so zentralen Gemälden wie „Sämann und 
Teufel“ anwendet und als Gleichschritt-Motiv auch in seinen alle-
gorischen Bildern zu den Themen Krieg und Tod einsetzt. Was heute 
vielleicht den Eindruck einer manierierten Körpersprache weckt, war 
jedoch einst Ausdruck einer Neubewertung manueller Arbeit. Schon 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts verstärkt sich abseits der bildenden 
Künste das Interesse am arbeitenden Körper, das zuerst von Ökono-
men geweckt wurde, zumal durch die Industrialisierung die manu-
elle Arbeit immer mehr in den Hintergrund trat. Bald folgten die 
bildenden Künstler, die sich nun vermehrt dem Arbeitskörper und sei-
ner Bewegung zuwandten und ästhetisch neu zu bewerten suchten. 
Künstlerisches Hauptanliegen wurde in diesem Zusammenhang auf 
die Auseinandersetzung mit dem „Rhythmus der Arbeit“ gelegt. Einen 
wichtigen Beitrag dazu leistete das von Karl Bücher 1896 verfasste 
Werk „Arbeit und Rhythmus“, in dem das Arbeitslied im Mittelpunkt 
steht. Vor diesem Hintergrund dürfen sowohl Egger-Lienz' Schnitter-
bilder als auch Altons bäuerliche Feldarbeiter als Akteure musika-
lisch übersetzter Prozesse mit eigenen Choreographien verstanden 
werden. Dadurch erscheinen kollektive Tätigkeiten auf dem Feld oder 
auf der Weide sowohl kraftvoll als auch rhythmisiert und abgetaktet. 
Altons Gemälde verkörpert damit nicht nur eine Gegenposition zum 
industrialistischen Rationalismus der Stadt, sondern enthüllt auch 
den Gegensatz zwischen bloßem technologischem Verstand und der 
Vernunft des Körpers. 

LUIS ALTON 
Krumau 1894 - 1972 Innsbruck
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BAUERN AM FELD, UM 1925 
Öl/Leinwand, 90 x 120,5 cm 
signiert L. Alton 
verso gestempelt Kunstmaler LOUPP Alton, 
Innsbruck, Andreas-Hofer Str. 47/III
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HERBERT GURSCHNER 
Innsbruck 1901 - 1975 London

Der beliebte Tiroler Maler Herbert Gurschner lässt mit seinen Druck-
grafiken, die Mitte der 1920er Jahre entstehen, so manch Samm-
lerherz höher schlagen. Typische Szenen aus dem Tiroler Alltag, wie 
Kirchgänge, Dorfszenen oder Landschaften, erarbeitet Gurschner in 
der Technik des Holz- und Linolschnittes, indem verschieden einge-
färbte Stöcke beziehungsweise Platten überlagernd gedruckt wer-
den. Kleinere Partien werden vom Künstler oft selbst von Hand kolo-
riert. So erzeugt er in diesen Kleinformaten nicht nur eine spannende 
Tiefenwirkung, sondern auch eine große Lebendigkeit. Viele seiner 
Motive findet der Künstler in Innsbruck sowie Umgebung und auf sei-
nen Reisen nach Südtirol und Italien.
Dem Reiz des wunderlichen Spiels von Licht und Schatten auf Schnee-
landschaften, den künstlerischen Möglichkeiten, durch eine behut-
same Lichtregie, dem Schnee eine imaginäre Präsenz zu geben, kann 
sich Herbert Gurschner nicht entziehen. Dieser Reiz besteht vor allem 
auch in der Möglichkeit, selbst unspektakuläre Motive durch die win-
terliche Verzauberung in pittoreske Landschaften zu verwandeln. Sei-
nem am Osttiroler Albin Egger-Lienz und im Besonderen am Kitzbü-
heler Maler Alfons Walde orientierten Malstil bleibt Gurschner auch 
in dieser Winterlandschaft verpflichtet. Obwohl zu einer Zeit ent-
standen, als die alpinen Regionen allerorts bereits für die touristische 

Nutzung aufbereitet wurden und zugleich in Bildbänden mit Themen 
wie „Schnee als Bildkünstler“ gefeiert wurden, verzichtet Gurschner 
in dieser Momentaufnahme des Alpenwinters auf jegliche Staffage 
oder Spuren wintersportlicher Aktivitäten.
Kompositorisch gliedert sich die Winterlandschaft im Grunde in zwei 
klar getrennte Hälften, wobei sich auf der rechten ein kleines Dorf 
mit Kirche über einem Hügel erhebt, das im Hintergrund von einer 
weiteren Erhebung überragt wird. Die linke Bildhälfte mit ihrer etwas 
niedriger angesetzten Horizontlinie wird erst ab dem Mittelgrund 
eingehender behandelt. Vereinzelte Bäume ragen hier aus den ver-
schneiten Hügeln heraus, die sich zudem wie imaginäre Gestalten 
dem Dorf zu nähern scheinen. Die vertikale Wegführung zum Dorf, die 
der Maler mit wenigen tiefblauen Einkerbungen nur andeutet, bildet 
die imaginäre Demarkationslinie zwischen beiden Hälften dieser Stim-
mungslandschaft. Gurschner lässt die Landschaft unter einer watte-
bauschdicken, unberührten frischen Schneedecke fast verschwinden. 
Diese leuchtet im Sonnenlicht hell auf, während die Schatten sowie 
die perspektivischen Bezugspunkte mittels unterschiedlich intensiver 
Blautöne oft nur angedeutet werden. Aus dieser Tendenz zur plaka-
tiv-monumentalisierenden Vereinfachung bezieht das Gemälde letzt-
lich seine besondere Wirkung.

12 13
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SONNTAGSTRACHT 
Farbholzschnitt/Papier, 8,7 x 8,6 cm 
signiert H. Gurschner 
beschriftet Holzschnitt Handdruck

VERSCHNEITES BERGDORF 
Farbholzschnitt/Papier, 10 x 11,5 cm 
signiert H. Gurschner

WINTERLANDSCHAFT I, 1932 
Öl/Leinwand, 38 x 43 cm 
signiert H. Gurschner Tirol
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Rudolfine Seidl trat als figurative Malerin, Illustratorin von Kinder-
büchern sowie Schriftstellerin vor allem im Nachkriegsösterreich in 
Erscheinung. Über ihren künstlerischen Werdegang ist ebenso wenig 
bekannt wie über ihr bildkünstlerisches Gesamtœuvre. 
In den Publikationen und Ausstellungen über heimische Malerinnen, 
die in den letzten Jahren erschienen sind, fehlt sie daher zumeist. Ihr 
Gemälde „Wintertag“ ist mit 1964 datiert, dem Jahr der IX. Olym-
pischen Winterspiele, die in Innsbruck und Umgebung ausgetragen 
wurden. Ihr Interesse gilt allerdings weniger dem sportlichen Aspekt, 
als vielmehr dem Ausloten der Möglichkeiten, den frisch gefallenen 
Schnee farblich als Teil einer stimmigen Abendlandschaft zu verwer-
ten. Langanhaltende, schneereiche Winter sind zu diesem Zeitpunkt 
selbst in den Bergen keine Selbstverständlichkeit mehr, haben doch 
seit 1950 die Schneehöhen und die Dauer der Schneebedeckung in 
den meisten Regionen abgenommen. Seit 1964 kam im Tiefland kein 
einziger Winter unter die 50 kältesten Winter der Messgeschichte. 
Schnee ist damit zu einem noch kostbareren Rohstoff der Kunst 
geworden, dem die Malerin hier ihre künstlerische Reverenz erweist. 
Wie am vorliegenden Gemälde abschätzbar ist, lässt sich Seidl keiner 
der gängigen Stilrichtungen eindeutig zuordnen. Trotzdem bringt sie 
hier die Grundstimmung ihrer Zeit subtil zum Ausdruck. Im Wider-
spruch zur damals herrschenden Abstraktion widmet sie sich dem 
Studium stimmungsvoller Natur. Ihr Stil wurde sowohl an der Jahr-
hundertwendekunst als auch an den gemäßigten expressionistischen 
Tendenzen in der österreichischen Kunst der Zwischenkriegszeit und 
an der Tiefenlotung kompositorischer Möglichkeiten geschult. So 
verrät das gewählte Quadratformat noch die Vorliebe für die seces-
sionistische Landschaftskunst. Es wirkt wie der scharfe Kern unseres 
Sehfelds und changiert zudem in seiner Wirkung zwischen Abstrak-
tion und künstlerischer Überhöhung. Der im Quadratformat einge-
fangene Ausschnitt ist daher immer auch Ausdruck des Enthusias-
mus für einen perfekten Moment, den es jedoch selber auszuwählen 
gilt. 
Die Bildgliederung bewältigt Seidl mittels der Diagonalen, die ent-
lang der Bergrücken von Mittel- und Hintergrund verlaufen und dem 

verschneiten Landschaftsausschnitt eine dynamische Wirkung ver-
leihen. In fast symbolistischer Manier postiert Seidl die frisch ver-
schneiten Bäume des Vorder- und Mittelgrundes. Sie akzentuieren 
nicht als bedeutungsvolle Repoussoir-Pforte die beiden vertikalen 
Bildränder, sondern verleihen dem Kompositionsprinzip mit der als 
Scheitelpunkt in der Bildmitte exponierten Baumgruppe ein Maxi-
mum an ruhiger Ausgewogenheit. Die Malerin nimmt in der Kom-
position stilistische Anleihen bei den Expressionisten mit ihren 
ineinander verschobenen Bildplänen, teilt aber nicht deren perspek-
tivische Kühnheiten, wie wir sie etwa aus den Bildern eines Ernst 
Ludwig Kirchner kennen. 
Besonderes künstlerisches Anliegen scheint Seidl das Auskosten der 
Stimmungsvaleurs zu sein, die sie aus diesem wohl frühen Winter-
nachmittag in den Bergen zu beziehen sucht. Obwohl frisch ver-
schneit, ziehen sich im Vordergrund Spuren durch den Schnee, die 
sie nur pastellhaft andeutet. Bis auf die graublau abgedunkelte und 
weich fließende Bergkette im Hintergrund, die hier die Horizont-
linie bildet und vom nur mehr schwachen Sonnenlicht der bereits 
untergegangenen Sonne kontrastiert wird, bleibt sie selbst in den 
Details dem Malerischen verhaftet. Statt auf markante Konturen – 
etwa bei den Bäumen und ihrem verschneiten Astwerk – setzt sie 
auf weiche Übergänge, wie wir das auch aus manchen Winterbil-
dern Ernst Hubers kennen. Der pointillistisch ausformulierte Schnee 
auf dem Astwerk im Bildvordergrund ist überdies eine postimpres-
sionistische Reminiszenz an den „Effet de neige" der französischen 
Impressionisten.
Damit kommt sie unserer Vorstellung vom märchenhaften Winter-
wald sehr nahe. Sie malt gleichsam jene Winter-Poesie hinein, der sie 
sich auch in ihren literarischen Arbeiten verbunden fühlt. Ihr dies-
bezügliches öffentliches Debüt dürfte sie bereits mit dem 1938 in 
Wien erschienenen Gedichtband „Nachklang“ gegeben haben. Wie 
sehr sie sich der einst „stillsten Zeit im Jahr“ stets verbunden fühlte, 
bekundet auch ihr 1947 in Wien erschienenes Kinder- und Jugend-
buch „12 beglückende Gedanken, die sich um die Weihnacht ranken. 
Ein Advent- und Weihnachtsbüchlein.“

RUDOLFINE SEIDL 
Wien 1900 - 1992 Wien
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WINTERTAG, 1964 
Öl/Leinwand, 65,5 x 65 cm 
signiert R. Seidl, datiert 64
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DIE RUDERER, 1933 
Aquarell/Papier, 21,7 x 15,3 cm 
monogrammiert rT, datiert 1933

DREI PERSONEN AM TISCH 
Mischtechnik/Papier, 18,5 x 18 cm 
signiert Gütersloh

AKT IN LANDSCHAFT 
Aquarell/Papier, 19,2 x 19,2 cm 
verso signiert Karl Anton Reichel

MALER UND MODELL 
Bleistift/Papier, 27,6 x 24,5 cm 
verso Nachlassstempel Richard Teschner

RICHARD TESCHNER 
Karlsbad 1879 - 1948 Wien

ALBERT PARIS GÜTERSLOH 
Wien 1887 - 1973 Baden

KARL ANTON REICHEL 
Wels 1874 - 1944 Wien
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Die Zusammenarbeit mit der Wiener Secession und der Wiener Kunst-
gewerbeschule sorgte für jene innovative Schubkraft, die den anfäng-
lichen Erfolg der Wiener Werkstätte ausmachten. Diese „Productiv-
genossenschaft von Kunsthandwerkern“ trat in der Folge mit dem 
Anspruch an, in allen Bereichen des alltäglichen Bedarfs – vom Möbel, 
über die Architektur bis hin zu Porzellan, Glas und Mode - künstlerisch 
hochwertiges Kunsthandwerk zu schaffen. Ihr Grü nder, der Architekt 
Josef Hoffmann, trat gemeinsam mit dem Grafiker und Maler Kolo-
man Moser sowie dem der Moderne sehr aufgeschlossenen Mäzen Fritz 
Waerndorfer 1903 mit dem Ziel an, mit der Gründung der heute welt-
berühmten Vereinigung für Kunsthandwerk Wiener Werkstätte eine 
marktfähige ästhetische Gegenposition zum verkrusteten Historismus 
zu etablieren. In der Wiener Werkstätte hat man sich von der wuchern-
den floral-ornamentalen Art nouveau französisch-belgischer Prägung 
abgewendet und sich für die Reduktion auf geometrisch-abstrakte For-
men entschieden. Die Grenzziehung zwischen floralen Elementen des 
Jugendstils und geometrisierenden Tendenzen erfolgte nicht immer 

radikal, wie die vorliegende Entwurfszeichnung für einen eleganten 
Schlitten beweist. Man sieht zwar auch hier das Design bis ins kleinste 
Detail ausgefeilt, das geometrisierende Prinzip jedoch vernachlässigt. 
Wellen- beziehungsweise schlangenartig verläuft die Silhouette der 
Unterkonstruktion, mit der die Kufen mit dem Schlittenkorb verbun-
den sind. Letzterer gleicht funktional einem feudalen Fauteuil, optisch 
hingegen mehr einer Chaiselongue. Ein von Josef Hoffmann entwor-
fener und von Jacob und Josef Kohn erzeugter Armsessel greift diese 
Form noch 1914 auf. Ein Vergleich mit zeitgleichen Fotos legt nahe, 
dass es sich beim Schlittenkorb um Flechtwerk handelt. So berichtet 
die Wochenillustrierte „Sport und Salon“ in ihrer Ausgabe vom 19. Feb-
ruar 1910 von der Abreise des Wiener Bürgermeisters Karl Lueger vom 
Hotel Panhans am Semmering und zeigt ihn in einem ähnlichen ele-
ganten Schlitten mit geflochtenem Korb. Möglicherweise haben wir 
den Auftraggeber für den Schlitten auch unter den großbürgerlichen 
Villenbesitzern auf dem damals besonders mondän geltenden Semme-
ring zu suchen.

WIENER WERKSTÄTTE 
gegründet 1903 in Wien

SCHLITTEN, 1910 
Mischtechnik/Papier, 20 x 30 cm 
datiert 29. NOV. 1910 
beschriftet I:10, gestempelt Wiener Werkstätte
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Mit seinen im Ominösen, Dämonischen und Magischen angesiedel-
ten Arbeiten zählt der aus dem tschechischen Bratronitz stammende 
Sänger, Künstler und Grafiker Anton Machek zu den Vertretern des 
phantastischen und skurrilen Genres. Als ihre geistigen Väter firmie-
ren neben Alfred Kubin auch Franz Sedlacek sowie der Schriftsteller 
Franz Kafka. Diese stilistischen „Wahlverwandtschaften“ bestätigen 
auch diese beiden Meisterzeichnungen Macheks. Das Blatt „Mähre 
am Wassertrog" mit dem völlig ausgehungerten Pferd an der Tränke 
eines Gehöfts fügt sich nahtlos auch in den surrealistischen Motiv-
kosmos Alfred Kubins ein, der einen ähnlich ausgemergelten Klepper 
in seinen 1949 und 1950 entstandenen Tuschfederzeichnungen zum 
symbolischen „Kriegspferd“ und als geisterhaft abgezehrte Schind-
mähre zum Symbol des verlorenen Krieges erhebt. Ähnlich aufwän-
dig fällt die grafische Realisierung auch bei Machek aus. Er verwen-
dete dafür Grafitstifte mit 16 verschiedenen Härtegraden, manchmal 
auch unter Zuhilfenahme von Spritzgitter und Lupe. Die Zeichnung 
„Alarm", auf deren Rückseite er die erläuternde Geschichte mit der 
Notiz „Aus der Scherldorfer Chronik“ versieht, teilt mit Franz Sed-
lacek die Originalität der Bilderfindung und die Vorliebe fürs skurril-
überhöhte Anekdotische. Macheks Ruf als obsessiver Zeichner von 
düsteren wie aberwitzigen Episoden vergrößerte sich schlagartig, 

nachdem seine Zeichnungen auch in der „Jugend“ und der „Leipziger 
Illustrirten Zeitung“ publiziert wurden. 
Dieses Genre war in den zwanziger und dreißiger Jahren vorerst in 
der Literatur zu einer Modeerscheinung geworden, die von Erfolgs-
autoren wie Gustav Meyrink oder Leo Perutz geprägt wurde. Die 
schwankenden politischen und wirtschaftlichen Verhältnisse gaben 
zudem einen idealen Nährboden für alles Ominöse ab, das nun auch 
die bildende Kunst aufgriff. Sie entwickelte eine objektivistische For-
mensprache, mit der die Neue Sachlichkeit zumeist sozialkritische 
Themen behandelte. Daraus sollte sich jener magische Realismus 
entwickeln, der sich bevorzugt dem Ungewissen und Bedrohlichen, 
dem Phantastischen und Skurrilen zuwandte. Von Ungewissheit und 
gewisser Skurrilität ist auch Macheks Werdegang geprägt. Als Sän-
ger ausgebildet und mit Leo Slezak bereits auf der Bühne der deut-
schen Oper in Prag stehend, vereitelte sein Stimmverlust die musi-
kalische Karriere, weshalb er sich in weiterer Folge als Musiklehrer 
und Stimmbildner in Linz durchschlug und sich 1921 für immer in 
Salzburg niederließ. Hier begegnete er dem Künstler Georg Jung, der 
Macheks zeichnerische Begabung 1925 entdeckte und in weiterer 
Folge fördern sollte.

ANTON MACHEK 
Bratronitz 1886 - 1944 Salzburg

MÄHRE AM WASSERTROG 
Mischtechnik/Papier, 25 x 36 cm 
verso signiert und beschriftet Machekx Die Genesung
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ALARM 
Buntstift und Bleistift/Karton, 30 x 22 cm 
signiert Machekx, beschriftet Alarm 
verso beschriftet Aus der Scherldorfer Chronik
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GOLDREGEN, 1942 
Mischtechnik/Papier, 40,5 x 27,5 cm 
signiert Kubin, datiert 42 
beschriftet Goldregen
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BRIEFSUCHE 
Mischtechnik/Papier, 24,5 x 17,5 cm 
monogrammiert K 
beschriftet Briefsuche

ALFRED KUBIN 
Leitmeritz 1877 - 1959 Zwickledt

Inwieweit die beiden als Tuschezeichnungen beziehungsweise in 
Mischtechnik ausgeführten Blätter „Goldregen“ und „Die Briefsu-
che“ aus Kubins Feder fremden literarischen Vorlagen beziehungs-
weise Märchen folgen, musste trotz Recherchen ungeklärt bleiben. 
Sie lassen sich jedenfalls weder als vorbereitende Studien noch als 
Vorlagen einer der bekannten Mappenwerke zuordnen und kommen 
zudem ohne jene pandämonische Aura aus, die vielen seiner Zeich-
nungen eigen ist. Da sich Kubin ohnehin immer als Grenzgänger zwi-
schen bildender Kunst und Literatur begriff und erst in seiner Reife-
zeit der Zeichnung gegenüber dem Geschriebenen den Vorzug gab, 
darf wohl grundsätzlich hinter jeder narrativen Szene auch sein lite-
rarisches Kunstwollen vermutet werden.
Die in Tusche auf Papier ausgeführte Zeichnung „Goldregen“ stellt 
eine junge Gestalt vor, die mit aufgekrempelter Hose im Wasser steht 
und mit erhobener Schürze und himmelwärts gerichteten Blick ver-
sucht, möglichst viel von dem kostbaren Regen aufzufangen. Kubin 
lässt ihn in Gestalt von kleinen Goldmünzen aus den Wolken nieder-
prasseln. Mit seinen Mandelaugen und dem Hütchen wirkt er wie 
eine Figur aus einer exotischen Märchenwelt. Diese 1942 datierte 
Zeichnung Alfred Kubins bestätigt so auch einen Wesenszug seines 
Spätwerks ab den vierziger Jahren, in dem immer mehr Motive der 
Gegenwart, wie etwa aus seiner ländlichen Umgebung, zugunsten 
von Exotischem, Militärischem oder Monarchistischem zurücktreten. 

Viele dieser Motive bezog er damals aus Zeitschriften, die in sei-
nem künstlerischen Schaffen gleichsam als kreative Katalysatoren 
fungierten. So berichtet Ludwig Rosenberger von Kubins Eigen-
art, fremde Blätter nach- und umzuzeichnen. Anregungen fand er 
besonders in alten Jahrgängen illustrierter Zeitungen, wie etwa dem 
beliebten Satireblatt „Kikeriki“, in den illustrierten Blättern „Daheim“, 
„Hans Jörgel" oder den „Krähwinklern“ sowie in alten Märchenbü-
chern, was wiederum bewirkte, dass viele seiner Zeichnungen anti-
quierte Gestalten aus den siebziger, achtziger und neunziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts zeigen.
Im Laufe seines Lebens vermengten und verschoben sich Kubins per-
sönliche Erlebnisse mit den trivialen Bildwelten des 19. Jahrhunderts. 
So berichtet der Verleger und Sammler Kubins Reinhard Piper bei-
spielsweise von einem Besuch bei Alfred Kubin: „Er zeigt mir alte 
Kinderbücher, die – künstlerisch ganz belanglos – auf seine Phantasie 
nachhaltig gewirkt haben, ja bis heute nachwirken. (…) Da sind die 
liebevoll gehegten Bücher mit den Bildern von Pocci, Menzel, Ludwig 
Richter und Speckter (…).“ Vor diesem Hintergrund erscheint auch 
seine Zeichnung „Die Briefsuche“, die den Künstler selbst in einer 
spärlich möblierten Schlafkammer bei seiner hastigen Suche zeigt, 
mehr dem spätbiedermeierlichen Motivrepertoire Carl Spitzwegs als 
seiner eigenen Lebenswelt nahe.
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Sehr unterschiedlich muten die beiden hier abgebildeten Frauen-
porträts an. Josef Floch zeigt die Dargestellte vor einem einheitli-
chen, dunklen Hintergrund und wählt einen Bildausschnitt, der bis 
zur Taille der Frau geht. Die Unbekannte trägt ein hochgeschlos-
senes Kleid mit weißem Kragen und langen Ärmeln in gedeckten 
Farben. Ihre aufeinander zustrebenden Arme deuten an, dass sie 
ihre Hände im Schoß gefaltet hat. Die Dargestellte blickt uns aus 
dunklen Augen direkt entgegen, wobei ihr Gesichtsausdruck kaum 
zu deuten ist. Das Gesicht wirkt, typisch für die Malerei Flochs, 
maskenhaft, hat aber dennoch einen porträthaften Charakter. Mög-
licherweise handelt es sich bei der Dargestellten um Flochs Ehe-
frau Hermine, genannt „Mimi“, welche ihrem Mann häufig Modell 
stand. Ohne Kulisse oder sonstige Details, die von ihrem Gesicht mit 
dem intensiven Blick ablenken könnten, ist sie der absolute Mittel-
punkt des Bildes. „Der Mensch ist das Zentrum“ schreibt Josef Floch 
1952 in sein Tagebuch und formuliert in dieser knappen Feststel-
lung zugleich das Wesen seiner Malerei. Das Bild dürfte Ende der 
1940er Jahre entstanden sein, als das Ehepaar Floch bereits in die 
Vereinigten Staaten emigriert war. Die ungewisse Stimmung, die 
zwischen Einsamkeit und Melancholie schwankt, ist typisch für die 
Malerei Flochs.

Theodor Klotz-Dürrenbach erzählt mit seinem Damenporträt eine kleine 
Geschichte. Wir befinden uns an einem heißen Sommertag in einem 
Haus am See. Zum Fenster herein schaut eine junge Frau und scheint 
uns aufzufordern, mit zum Baden zu kommen. Ihr Gesichtsausdruck ist 
lockend, beinahe lasziv. Ihre sommerliche Aufmachung ist ein Doku-
ment der immer populärer gewordenen Badekultur in den 20er und 30er 
Jahren. Mussten Frauen zu Beginn des 20. Jh. noch verschämt ihre Knie 
bedecken, kamen in den 20er Jahren verschiedenste Modelle von Bade-
anzügen und dazu passende extravagante Overalls und Hüte für den 
Aufenthalt am Strand auf den Markt. Der 1890 in Oberamt bei Scheibbs 
geborene Theodor Klotz-Dürrenbach war von 1920 bis 1938 Mitglied 
der Wiener Secession, später des Wiener Künstlerhauses. Er war bei sei-
nen Zeitgenossen besonders als Porträtist geschätzt. So wurde er 1955 
mit einem Bildnis des Außenministers und ehemaligen Bundeskanzlers 
Leopold Figl beauftragt. Ob es sich bei dem hier abgebildeten, wesent-
lich früher entstandenen Bildnis eines Mädchens auch um ein Porträt 
handelt, ist nicht bekannt. Sowohl Flochs Frauenporträt als auch Klotz-
Dürrenbachs Mädchenbildnis haben gemeinsam, dass der Betrachter 
von der jeweils Dargestellten direkt angeschaut wird. Dadurch entsteht 
unwillkürlich eine Kommunikation zwischen Bild und Betrachter, wel-
che so individuell wie der jeweilige Rezipient geprägt sein kann.

JOSEF FLOCH 
Wien 1894 - 1977 New York

DAMENPORTRÄT 
Öl/Leinwand, 39,4 x 31,4cm 
signiert Floch
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THEODOR KLOTZ-DÜRRENBACH 
Oberamt bei Scheibbs 1890 - 1959 Wien

BLICK DURCHS FENSTER, 1933 
Öl/Leinwand, 75 x 55 cm 
signiert Klotz-D., datiert 1933
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Wie schwer es ist, als Kind künstlerischer Eltern aus deren Schatten 
zu treten, veranschaulicht uns Silvia Koller, deren Rang als Künst-
lerin bis heute an jenem ihrer Mutter, der Malerin Broncia Koller-
Pinell, gemessen wird. Über Jahrzehnte fand sie daher in der öster-
reichischen Kunstgeschichte zumeist nur im Schlepptau Broncias 
Erwähnung. Erst durch die jüngsten Ausstellungen über die ihrer-
zeit verfemten Malerinnen des Landes wie auch durch die verstärk-
ten Bemühungen der feministischen Kunstgeschichtsschreibung wird 
die künstlerische Bedeutung Silvia Kollers wieder deutlicher sichtbar. 
Obwohl in Nürnberg geboren, lebte sie die meiste Zeit ihres Lebens 
mit ihrer Familie in Oberwaltersdorf bei Baden. Dort wohnte ihre aus 
Galizien stammende jüdische Mutter mit ihrem Gatten, dem Wie-
ner Arzt, Physiker und Elektrochemiker Hugo Koller zusammen. Das 
Elternhaus, das Josef Hoffmann und Kolo Moser eingerichtet hatten, 
galt bis in die dreißiger Jahre als beliebter Treffpunkt der berühmtes-
ten Wiener Künstler der Zeit. Dabei lernte Silvia Koller schon im Kin-
desalter unter anderem Egon Schiele, Gustav Klimt und Kolo Moser 
kennen, von denen sie in weiterer Folge auch wichtige Anregun-
gen für ihr eigenes Schaffen beziehen sollte. Silvia Kollers bevor-
zugte Bildthemen waren Landschaften, Veduten, Porträts, Stillleben 
und Tierdarstellungen. Ihr künstlerisches Debüt gab sie als gefragte 
Porträtistin von Damen der Wiener Gesellschaft und ihren Kindern, 
wobei sie dem Realismus treu blieb, ein überaus feines Gespür für 
die subtile Erfassung des individuellen Charakters der jeweils dar-
gestellten Person entwickelte und jegliche Beschönigungen vermied. 
Besonders offensichtlich wird dies in jener Phase der zwanziger 
Jahre, wo sie unter dem Einfluss der Neuen Sachlichkeit ihre Porträts 
zu feinsinnigen Charakterstudien mit stets ernstem Ausdruck erhob. 
Darin wenden die Dargestellten häufig ihren Blick vom Betrachter ab 
oder begegnen uns auf eigenartige Weise distanziert, als bestünde 
eine imaginäre Barriere zwischen der dargestellten Person und den 
Betrachtern. 
Diese Distanz vermeinen wir auch im vorliegenden Gemälde zu spü-
ren, auch wenn sich Silvia Koller hier bereits eines expressionisti-
schen Modus bedient, der nichts mehr mit der fein dosierten und 
an den Alten Meistern geschulten Malweise gemein hat. Die Male-
rin greift hier auf eines der traditionellsten Bildmotive der bildenden 
Kunst zurück – auf die Beziehung zwischen dem Künstler und seinem 

Modell. Der Hauptakteur ist hier der Bildhauer Siegfried Charoux, der 
in eleganter Kleidung die letzten Korrekturen an seiner Tonbüste vor-
zunehmen scheint und dabei prüfend sein weibliches Modell, Broncia 
Koller, also die Mutter der Malerin fixiert, welche in Rückenansicht 
gegeben ist. Diese Begegnung ist wohl im mondänen Elternhaus in 
Oberwaltersdorf zu verorten, in das Silvia Koller nach ihren Aufent-
halten in Genf, wo sie ab 1924 beim Schweizer Maler Alexandre Blan-
chet studierte und in Paris, wo sie Werke der französischen Impressi-
onisten kennenlernen konnte, 1937 zurückkehrte. Als Jüdin sollte sie 
hier nach dem „Anschluss" bis etwa 1952 auf jegliche künstlerische
Tätigkeit verzichten müssen.
Koller hält im koloristisch changierenden Gemälde das Zueinander 
von Maler und Modell im offenen expressionistischen Malduktus 
etwa eines Anton Faistauers fest, der ebenfalls im Oberwaltersdorfer 
Herrenhaus des Hugo Koller und der Broncia Koller-Pinell verkehrte 
und Mitte der zwanziger Jahre im Stil seines expressiven Realismus 
auch Silvia Koller porträtierte. Obgleich mit ihrem expressiven Pin-
selduktus nahe an der Grenze zur subjektiven Willkür, bleibt auch 
der Blick der Malerin der realistischen Dimension treu. Mit ihrem 
besonderen Sinn für malerische Ökonomie bedarf es oft nur weniger 
breiter Pinselstriche, um die für den Bildinhalt essentiellen Partien 
zu akzentuieren. In den mit dunklerem Rot halbseitig abgeschatte-
ten Kopf Charoux` mit dem hellblond aufwallenden Kopfhaar malt 
sie mit wenigen Akzenten die für die Porträthaftigkeit entscheiden-
den Züge in denkbar knapper Diktion ein. Die mit flott gezogene-
nen Pinselstrichen akzentuierten Umrisse der beiden Gestalten macht 
beispielsweise auch der in die USA emigrierte Maler Josef Floch zu 
einem Charakteristikum seines Stils. Das Gemälde markiert zugleich 
die endgültige Emanzipation vom Kunstwollen ihrer 1934 verstor-
benen Mutter, die von Zeitgenossen als sehr dominant geschildert 
wurde. Ein Jahr vor dem Tod Broncia Koller-Pinells verglich der öster-
reichische Musikhistoriker und Schriftsteller Paul Stefan ihr Werk mit 
jenem ihrer Tochter Silvia und befand über die Letztere: „Es läßt sich 
nicht leugnen, daß die Frau besser Objekt, Modell der Malerei gewe-
sen ist als, allgemein gesprochen selbst Malerin. (…). Silvia kostet die 
Neigung einer jüngeren Generation zu schärferem Durchdenken aus. 
Sie hat ein Programm. Unbewußtes durch die beherrschte Technik ins 
Bewußte umzusetzen.“

SILVIA KOLLER 
Nürnberg 1898 - 1963 Oberwaltersdorf bei Baden

DER BILDHAUER CHAROUX 
PORTRÄTIERT BRONCIA KOLLER, UM 1930 
Öl/Leinwand, 54,5 x 44 cm 
verso Bildettikett und Nachlassstempel mit  
Echtheitsbestätigung von Rupert Koller
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BILDNIS DER MUTTER, 1918 
Öl/Karton, 44,7 x 34,5 cm 
monogrammiert CH
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HEILIGER JULIAN, 1924 
Aquarell/Papier, 34,7 x 26,6 cm 
signiert Carry Hauser, monogrammiert CH , 
datiert 21.V.24 
beschriftet St. Julian der Gastfreie

CARRY HAUSER 
Wien 1895 - 1985 Rekawinkel

Carry Hauser porträtiert seine Mutter Maria im Laufe seines Lebens 
mehrere Male. Jedes Mal stellt er allerdings ein anderes Charakte-
ristikum dieser Frau in den Blickpunkt des Betrachters. Ist es bei 
dem Bildnis von 1918 noch die Strenge und Entbehrung, die sicht-
bar wird, ist es ein Jahr später bereits eine weichere, matronenhafte 
Abbildung mit geröteten und pausbäckigen Wangen. Hauser posi-
tioniert sie hier vor einem geometrischen, stilisierten Hintergrund, 
welche die Gestalt Marias dynamisiert. Dies zeigt auch die künstle-
rische Selbstfindung Hausers am Weg zu einem eigenständigen Stil, 
der die psychische Verfassung des Kriegsheimkehrers visualisiert. 
Bohumil Kubištas expressive Umdeutung des Kubismus zum Aus-
druck des Spirituellen, beeinflusst Hausers Entwicklung hin zu einer 
psychologisierten Malweise des frühen Expressionismus. In dem 
hier abgebildeten Porträt haben sich die Nöte des Großen Krieges 
in die Gesichtszüge Maria Hausers gelegt und es blickt einem eine 
schmallippige und verhärmte Frau entgegen. Eine Mutter, die ihre 
zwei Söhne im Krieg wusste, von denen aber nur einer heimkehrte. 
Als junger, kaum reifer 19-Jähriger meldet sich Carry Hauser freiwil-
lig zum Kriegsdienst und wird als Soldat an der Ostfront in Galizien 
und Czernowitz eingesetzt. Hatte er vor dem Krieg noch Vorlesungen 
und Abende besucht, in denen die damals neue Psychologie plötz-
lich Erklärungen und Theorien für Triebe, Träume, das Unbewusste 
und die Sexualität lieferte, war Hauser nun mitten im Abgrund und 

sah die grausamste Seite des Menschen. Diese Kriegserfahrungen 
bewirkten eine gravierende Zäsur und ließen ihn zu einem überzeug-
ten Pazifisten werden. 
Die Arbeit von Julian, dem Gastfreien, erzählt die Geschichte eines 
Heiligen, der ebenfalls die eigene, dunkelste Seite kennen lernt. Julian 
tötet seine Eltern wie Ödipus aus Unkenntnis, was durchaus als Para-
bel auf das Alte, das Unwiederbringliche, das der Krieg zerstörte, 
gelesen werden kann. Julian läutert sich und wird zu einem Wan-
derer, der in der abgebildeten Szene einem Aussätzigen begegnet 
der jedoch Christus in fremder Gestalt ist und mit Julian gen Him-
mel fährt. Carry Hauser, Maria und Julian, der Gastfreie, sehen die 
Grausamkeiten und Abgründe der Menschen aber auch die Eigenen, 
die sie alle erschreckt und zu anderen Menschen werden lässt. Carry 
Hauser und seine Mutter sind verändert und traumatisiert von den 
Erlebnissen und den Verlusten des Krieges. Die Augen der Mutter sind 
als Spiegel der Seele psychologisch hervorgehoben durch die expres-
sive Bildkomposition Hausers. Sie begegnet dem Betrachter auf 
Augenhöhe und blickt ihn direkt an. So direkt, dass es dazwischen 
keinen Platz mehr für die Maskeraden der Gesellschaft gibt. Der Erste 
Weltkrieg unterteilte die Gegenwart der Zehner und Zwanziger Jahre 
in ein Davor und Danach. Vier Generationen später befragt uns diese 
Frau immer noch mit dem Blick eines Menschen, der in den finsters-
ten Zeiten lebte und den Verlust ihres Sohnes verarbeitete.
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OSKAR LASKE AN DER STAFFELEI 
Öl/Leinwand, 79,4 x 64,4 cm 
signiert Pick-Morino 
beschriftet Oskar Laske als Künstler

EDMUND PICK-MORINO 
Komorn 1877 - 1958 Dilbeekt
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OSKAR LASKE 
Gipsbüste, 32 x 23 x 27 cm 
abgebildet im Katalog Hagenbund und seine 
Künstler, Wien Museum 2016, S. 277

Diese Büste dokumentiert die enge Freundschaft des Grazer Bild-
hauers Karl Stemolak mit dem Maler Oskar Laske aus Czernowitz, 
die beide in Wien ihren künstlerischen Berufungen nachgingen. Ste-
molak, der noch beim berühmten historistischen Bildhauer Edmund 
Hellmer studierte und über Anton Hanak auch mit den expressionis-
tischen Strömungen der modernen Ausdruckskunst vertraut gemacht 
wurde, zählte schon seit den zwanziger Jahren zu den Gästen im 
Hause von Oskar Laske. Dieser pflegte rege gesellschaftliche Kon-
takte und berief seine Freunde zum regelmäßigen „Jour fixe“ ein, 
bei dem neben dem Schauspieler Fritz Steinböck die Kunsthistoriker 
Hans und Erica Tietze, Hans Ankwicz-Kleehoven und Arthur Roess-
ler, die Schriftsteller Hans Carossa und Josef Weinheber auch die 
Bildhauer Franz Barwig, Anton Hanak und eben auch Karl Stemo-
lak zu den häufigsten Gästen zählten. Stemolak war von 1914 bis zu 
seiner Auflösung im Jahr 1938 Präsident des Wiener Hagenbundes, 
1946/47 Präsident der Wiener Secession und von 1948 bis 1954 Prä-
sident der Berufsvereinigung der bildenden Künstler Österreichs und 
stand somit den Schaltstellen der wichtigsten Künstlervereinigungen 
Wiens vor. Laske beschickte regelmäßig die Jahresausstellungen von 
Hagenbund, Secession und Künstlerhaus, wodurch die Kontakte zwi-
schen Laske und Stemolak aufrecht erhalten blieben. 
Wie in vielen seiner Porträtbüsten kontrastiert Stemolak bei diesem 
Porträtkopf Oskar Laskes die glatt modellierte Gesichtsoberfläche 
wirkungsvoll mit der nur rudimentär gestalteten Haarstruktur. Die 
weiß lackierte Fassung der Büste erhöht nicht nur den Oberflächen-
reiz der 1941 auch in Bronze gegossenen Skulptur, sondern verleiht 

den Gesichtszügen ein schwebendes Gleichgewicht zwischen kom-
promissloser Porträthaftigkeit und seelischer Idealität. Man fühlt sich 
gleichsam in die Gedankengänge Oskar Laskes hineingezogen, die 
wohl zwischen jener Verschmitztheit und Melancholie anzusiedeln 
sind, die Laskes Persönlichkeit charakterisieren. Aus vielen Schilde-
rungen seiner Zeitgenossen erhalten wir eine Bestätigung dieser cha-
rakterlichen Ambivalenz. Humor und die Aufgeschlossenheit gegen-
über allen Freuden der Welt sowie die Liebe zu allen Kreaturen sind 
Ausdruck seiner positiven Lebenshaltung. Betrachtet man Laskes 
Gemälde und Zeichnungen mit ihrer oft heiter gestimmten Grundie-
rung, fühlt sich der Betrachter noch heute irrtümlich in der Einschät-
zung Laskes als ein unbeirrbar lebensfroher Maler bestätigt.
Der mit Laske und Stemolak befreundete Hans Tietze erkannte bereits 
sehr früh, dass uns Laskes komische Einfälle zwar zum Lachen brin-
gen und dadurch „der Maler für einen bloßen Spaßmacher gelten 
könnte. (…) Sein Humor ist die Frucht einer ernsten Lebensauffas-
sung, seine unversiegbare Erzählfreude das Ergebnis einer eindring-
lichen Massenpsychologie.“ Laskes Leben wurde auch überschattet 
von Momenten der Lebensangst und des Selbstzweifels wie auch von 
der Verzweiflung über die Nichtigkeit alles Irdischen, wie Laske selber 
schrieb: „Alle irdische Freude ist armselig und hinfällig, falsch und 
unvollkommen, weil jede Freude in demselben Augenblick, wo sie wie 
eine reiche Rose aufblüht, entblättert, weil alle prächtige Luft des 
Lebens, die in Schönheit und in fruchtbarem Flor ihrer Kraft erstrahlt, 
erfrischt (…) vom Krebs des Todes zerfressen wird (…).“

KARL STEMOLAK 
Graz 1875 - 1954 Wien
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PFAU 
Mischtechnik/Papier, 13,7 x 7,9 cm 
datiert 30. November 
beschriftet 30. November Frau Dr. Anna Spitzmüller

GEIER, 1938 
Mischtechnik/Papier, 10,5 x 6,7 cm 
datiert 12.1.1938 
beschriftet 12.1.1938 Diesterweg Frau Dr. Anna 
Spitzmüller

OSKAR LASKE 
Czernowitz 1874 - 1951 Wien

KAKADU 
Mischtechnik/Papier, 12,5 x 9,5 cm 
beschriftet Frau Frida Maria

FLUGENTE, 1938 
Mischtechnik/Papier,10,3 x 6,8 cm 
datiert 12.1.1938 
beschriftet 12.1.1938 Diesterweg Herr Spitzmüller

32 33 34
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SCHIFAHRER 
Radierung/Papier, 23 x 33 cm 
signiert O. Laske 
im Druck signiert und beschriftet O. Laske Ski

EIN HOMUNCULUS WIRD GEMACHT, 1947 
Radierung/Papier, 15 x 19,7 cm 
signiert O. Laske 
im Druck beschriftet ein Homunculus wird gemacht, 
signiert und datiert O. Laske 1947

WEIHNACHTSBÄR, 1950 
Mischtechnik/Papier, 8 x 7,5 cm 
datiert Weihnachten 1950 
beschriftet Lili G.

EINLADUNG ZUM TAUFFEST, 1946 
Mischtechnik/Papier, 9,4 x 12,4 cm 
datiert 8.2.1946 
beschriftet Tauffest 8.2.1946 Dr. Spitzi
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ERWIN STOLZ 
Gießhübl 1896 - 1987 Wien

Zu den besonderen Entdeckungen in der jüngeren österreichischen 
Kunstgeschichte zählt der aus Gießhübl bei Wien stammende Maler 
und Grafiker Erwin Stolz, der als einziger Sohn einer wohlhaben-
den Familie geboren, anfänglich nur nebenher künstlerisch tätig 
war. Er machte vorerst in Mödling die Ausbildung zum Agraringe-
nieur, um sich nach Ende des Ersten Weltkriegs für die unsichere 
Karriere als Künstler zu entscheiden. Seine diesbezüglichen Anfänge 
sind geprägt von seiner Tätigkeit als Schildermaler und Industrieg-
rafiker. Stellt man die hier vorgestellten Gouachen – „Bergweg bei 
Vollmond", „Waldweg“ und „Einsamer Weg“ nebeneinander, so zeigt 

sich darin eine stilistische Bandbreite, die beispielsweise die Ausei-
nandersetzung mit Wassily Kandinsky und Mitgliedern des Blauen 
Reiters sowie mit den Werken Erich Mallinas, in denen abstrakt-
kubistische, futuristische und orphische Strömungen zum Aus-
druck kommen, verrät. Den Gouachen von Erwin Stolz liegt ein 
holzschnitthafter Aufbau zugrunde, sichtbar an den wie Aussparun-
gen gedachten hellen Partien. Vergleicht man die vom Kinetismus 
beeinflussten Plakate aus der Mitte der zwanziger Jahre, so wird die 
Wechselbeziehung zwischen Reklamewirkung und künstlerischem 
Anspruch ablesbar.

BERGWEG BEI VOLLMOND 
Gouache/Karton, 39,2 x 16,6 cm 
monogrammiert ES

WALDWEG 
Gouache/Papier, 47,8 cm x 36,4 cm 
signiert E. Stolz 
verso Etikett Erwin Stolz Nachlass
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ERWIN STOLZ 
Gießhübl 1896 - 1987 Wien

EINSAMER WEG, 1928 
Gouache/Papier, 47,8 x 34,5 cm 
signiert E Stolz, beschriftet Einsamer Weg

FRANZ SEDLACEK 
Breslau 1891 - 1945 verschollen

EINSAMER WEG, 1928 
Mischtechnik/Papier, 22,6 x 12,2 cm 
monogrammiert FS, datiert 1928

Der gebürtige Breslauer Franz Sedlacek befand sich 1928, der Ent-
stehungszeit dieser Grafik, bereits auf dem Weg zum künstlerischen 
Erfolg. Schon seine 1925 entworfene Einladungskarte für die Aus-
stellung „Hietzinger Maler“ bescherte ihm erste wichtige Kontakte zu 
den führenden Künstlerpersönlichkeiten Wiens. Im Jahr 1927 erfolgte 
die Wahl zum ordentlichen Mitglied der Secession und 1929 gewann 
er auf der Weltausstellung in Barcelona die Goldmedaille für Malerei.
In seinem Blatt „Einsamer Weg" wird durch die Wahl eines tiefdunk-
len Hintergrundes eine magisch-phantastische Stimmung angedeu-
tet. Dem linken dünnen Birkenbäumchen stellt er rechts zwei dicke 
Birkenstämme gegenüber, hinter denen durch Überschneidung wei-
tere Stämme nur mehr partiell sichtbar werden. Die Birkenbäume 

beider Bilder, von Stolz wie von Sedlacek, sind durch einen trich-
terförmig nach oben verlaufenden Weg getrennt, auf dem jeweils 
ein kleiner schwarzer Vogel zu sehen ist. Im Hintergrund findet Sed-
lacek noch Raum, um eine Waldlichtung mit zwei sichtbaren Baum-
stämmen anzudeuten. Alles an diesem Blatt trägt Züge eines Holz-
schnitts. Stilistisch schließt Sedlacek vor allem an die Holzschnitte 
aus dem Umkreis von Bertold Löffler an. Es ist daher auch nicht aus-
zuschließen, dass dieses Blatt nach einer solchen Vorlage entstanden 
ist. Genährt wird diese Vermutung auch durch den Umstand, dass die 
Gouache von Erwin Stolz motivisch bis in die Details der Grafik Sed-
laceks folgt, jedoch buntfarbig ausgeführt ist und vielleicht ebenfalls 
nach dieser Vorlage entstand.

42 | 43 |

42 43



44  

KINETISTISCHE KOMPOSITION 
Feder/Papier, 37,5 x 26,5 cm 
abgebildet im Ausst. Kat. Wiener Kinetismus. 
Eine bewegte Moderne, Belvedere 2011, S. 107 

OTTO ERICH WAGNER 
Klepacov 1895 - 1979 Wien

Der aus dem mährischen Klepacov-Blansko stammende Otto Erich 
Wagner, der zwischen 1919 und 1923 in Wien die Lehrerbildungsan-
stalt absolvierte und von 1922 bis 1924 auch Unterricht an der Wie-
ner Kunstgewerbeschule bei Franz Čižek und Rudolf Larisch nahm, 
zählt gemeinsam mit Elisabeth Karlinsky, Erika Giovanna Klien, My 
Ullmann, Karl Steiner und Alois Wachsmann – um nur einige der 
Hauptvertreter zu nennen - zu den abstrakten Künstlern im Öster-
reich der Zwischenkriegszeit. Wer sich in dieser Zeit mit Abstrak-
tion beschäftigte, wurde zumeist mit Nichtbeachtung gestraft, da 
die Doktrin der Gegenständlichkeit die heimische Kunstszene domi-
nierte. Es ist der Lehrtätigkeit von Franz Čižek und seinem Kurs für 
Ornamentale Formenlehre zu verdanken, dass die in Frankreich und 
Italien bereits vor dem Ersten Weltkrieg einsetzenden Abstraktions-
tendenzen nun auch in Österreich ernsthaft als stilistische Alterna-
tive zur herrschenden gegenständlichen Darstellungsweise in Erwä-
gung gezogen wurden. Otto Erich Wagner, der mit Egon Schiele 
befreundet war und erst 1949 Mitglied der Wiener Secession wurde, 
stieg zu einem der wichtigsten Vertreter des Wiener Kinetismus auf. 
Diese dominante Wiener Kunstrichtung der zwanziger Jahre basiert 
auf dem italienischen Futurismus und versucht Bewegungsrhythmen 

und Geräusche in die Zweidimensionalität der Bildfläche umzu-
setzen. Der Begriff „Kinetismus“ leitet sich vom griechischen kine-
sis, zu Deutsch Bewegung, ab und wurde erstmals 1922 verwendet. 
Weil aber die wenigsten Čižek-Schüler in die Wiener Werkstätten 
oder andere Betriebe wechselten, verschwand diese Kunstrichtung 
wenige Jahre später auch aus zeitpolitischen Gründen wieder von 
der Bildfläche. Wagners Bildtitel „Waldrebe“ und „Wilder Kümmel“ 
erinnern noch daran, dass Čižek die Jugendlichen seiner Kurse auf-
forderte, sich nicht auf Naturstudien zu beschränken, sondern sich 
mit den Vorkriegsavantgarden zu beschäftigen, deren Themen, aber 
auch deren Formensprache in ihren Werken aufzugreifen und wei-
terzuentwickeln. So schimmern auch im kinetistischen Œuvre Wag-
ners immer wieder Anregungen aus der Kunst eines Giacomo Balla, 
Johannes Itten, Franz Marc, Picasso und Kandinsky, Robert Delaunay 
oder El Lissitzky durch. Die virtuos abstrahierten Blätter „Kirche in 
Perchtoldsdorf“ und „Stadt“ machen besonders deutlich, wie eng sich 
manche Kinetisten an jenen geometrisch-abstrakten Formen orien-
tierten, die im Kubismus Phänomene der sichtbaren Welt in willkür-
liche Bestandteile zerteilen und im Futurismus die Erfahrungen von 
Bewegung und Rhythmus in eine bildliche Sprache übersetzen.
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OTTO ERICH WAGNER 
Klepacov 1895 - 1979 Wien

WALDREBE, 1923 
Bleistift/Papier, 45 x 28,5 cm 
signiert Otto Erich Wagner, datiert 1923 
beschriftet Waldrebe

WILDER KÜMMEL, 1923 
Bleistift/Papier, 45,5 x 29,5 cm 
signiert Otto Erich Wagner, datiert 1923 
beschriftet Wilder Kümmel
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KIRCHE 
Bleistift/Papier, 38,9 x 27,4 cm 
Nachlasstempel Otto Erich Wagner

STADT 
Bleistift/Papier, 46,5 x 32,5 cm 
Otto Erich Wagner zugeschrieben 
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KRISTALLINE FORMEN 
Kohle/Papier, 12,5 x 12 cm

PAUL KIRNIG 
Bielitz 1891 - 1955 Wien

Da der Kinetismus die erste Kunstrichtung der Moderne repräsen-
tiert, deren wichtigste Vertreterinnen weiblich waren, bilden die 
männlichen eine Minderheit. Und da der Kinetismus weniger eine 
„Bewegung“, denn eine Lehrmethode darstellt, haben wir es bei vie-
len künstlerischen Belegen aus Čižeks Formenlehre und seinen legen-
dären Kinder- und Jugendkunstklassen mit Schülerzeichnungen zu 
tun, die zwar eine unglaubliche formale Präzision eint, deren Urheber 
und Urheberinnen meist völlig unbekannt, oft auch anonym geblie-
ben sind. Paul Kirnigs kristalline Formen sind Ausdrucksmittel jener 
Licht- und Kristallmetaphorik, wie sie der Kinetismus als eine Son-
derform des Kubismus verstand. Einen ersten Eindruck von der kubis-
tischen Formensprache konnte man 1914 in der ersten umfassen-
den Picasso-Ausstellung in der Wiener Galerie Miethke gewinnen. 

Der zeitgenössische Schriftsteller und Kunstvermittler Leopold Wolf-
gang Rochowanski erkannte früh, dass der Kubismus der Čižek-Klasse 
„anders“ sei als jener Picassos und kommt zur Quintessenz: „Kubis-
mus, sagt Professor Čižek, ist der kristallinische Ausdruck triebhaft 
drängender Gestaltungsenergien“. Kirnig analysiert hier nicht nur 
kristalline Formen, sondern bringt sie unter einem imaginären Druck 
zu Bruch und erzeugt damit jenes Chaos, das laut Rochowansky 
auch in Čižeks Arbeitsmethoden einkalkuliert war: „Der Unterricht 
(o altes Wort!) beginnt mit der Aufforderung, sich hemmungslos, mit 
der zügellosen Wildheit vorhandener Energien zu geben. Es entsteht: 
das Chaos. Aber schon die nächste Stunde ruft: Besinnung. Und die 
nächste Steigerung heißt: Ordnung.“
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PFLANZE 
Kreide/Papier, 25,5 x 21,5 cm 
signiert Tölzer

GLOCKENBLUMEN I 
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm 
signiert Tölzer

GLOCKENBLUMEN II 
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm 
signiert Tölzer

LÖWENZAHN 
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm 
signiert Tölzer

PETER TÖLZER 
Wien 1910 - 1997 Wien
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In dieser Gegenüberstellung von kubistischen, futuristischen und 
kinetistischen Arbeiten von so unterschiedlich gearteten Kräften wie 
Otto Erich Wagner, Otto Rudolf Schatz und dem wesentlich jünge-
ren Peter Tölzer lassen sich die unterschiedlichsten Abstraktionsmög-
lichkeiten im breiten kubistischen Formenrepertoire ablesen. Neben 
zeichnerischen Figurationen von klassischen Aufgabenstellungen tra-
ditionstreuer Kunstakademien – der Aktmalerei und dem Stillleben – 
dokumentiert diese Konfrontation der postkubistischen Moderne auch 
die Entwicklung vom Expressiv-Kristallinen hin zum Konstruktiven. 
Peter Tölzers Naturstudien von Wiesenblumen machen uns zudem mit 
der Tradition der klassischen österreichischen Moderne vertraut, die 
eine Dualität zwischen realitätsnaher Skizze und abstrahierter Aus-
führung charakterisiert. Tölzers Skizzenblätter sind zeichnerische 
Bestandsaufnahmen, Momentanalysen, auf deren Basis der Fokus 
und Aufbau der Bildkonstruktion entwickelt und erst in einem wei-
teren Schritt malerisch abstrahiert wird, wie dies etwa Robin Chris-
tian Andersen an der Wiener Kunstakademie ab 1945 seinen Schülern 
lehrt. Der Künstler dekonstruiert den pflanzlichen Aufbau der Blumen 
und gewinnt daraus jene formale Essenz, die kubistische Elemente 
genauso beinhaltet wie skulptural-architektonische.
Dies gilt in eingeschränktem Maße auch für den „Sitzenden“ des 
Otto Erich Wagner, der hier mittels verschachtelter, scharfkanti-
ger Formen, dunkel abgeschatteten Konturen bei der figuralen Dar-
stellung Räumlichkeit schafft, wobei sich jedoch Figur und Hin-
tergrund durchdringen. Otto Rudolf Schatz versucht hingegen mit 
seiner Tuschezeichnung der Neuen Stadt von 1930 eine Synthese der 
genannten Tendenzen, bleibt aber in der Detailzeichnung mehr dem 
Figurativen verpflichtet. Das Blatt, das mit seinem Titel auch auf den 
1927 in der Technik des Holzschnittes entworfene Prachtband „Die 
Neue Stadt“ hinweist, repräsentiert im Gesamtœuvre dieses im NS-
Regime verfolgten Künstlers jedoch nur eine experimentelle Episode.

SITZENDER AKT, UM 1926 
Bleistift/Papier, 41,5 x 19 cm 
abgebildet in Mautner-Markhof,  
Erika Giovanna Klien 2001, S. 148

OTTO ERICH WAGNER 
Klepacov 1895 - 1979 Wien

54

54 |

51  

DIE NEUE STADT 
Tusche/Papier, 25,8 x 19,6 cm 
monogrammiert ORS, datiert 1930 
beschriftet I 1930 dem lieben Carry (Hauser) und seiner 
noch lieberen Frau Trude Hilda Schatz 
abgebildet als Fantastische Komposition im Katalog  
O.R. Schatz & Carry Hauser, Wien Museum 2016, S. 9, Abb. 1

OTTO RUDOLF SCHATZ 
Wien 1900 - 1961 Wien
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THILO MAATSCH 
Braunschweig 1900 - 1983 Königslutter

1927 setzt der Pilot Charles Lindbergh mit dem ersten Nonstop Flug 
von New York nach Paris einen Meilenstein in der Geschichte der 
Luftfahrt. Die Begeisterung fürs Fliegen erreicht damit weltweit ihren 
Höhepunkt, wie auch die zahlreichen Romane und Filme, die sich rund 
ums Thema Fliegen drehen, beweisen. Bis heute in Erinnerung geblie-
ben ist wohl der Schlager „Flieger, grüß mir die Sonne“ den Hans 
Albers im UFA-Film „F.P.1 antwortet nicht“ von 1932 zum Besten gab.
Im gleichen Jahr, in dem Lindberghs erster Transatlantik-Flug statt-
findet, entstehen Thilo Maatschs abstrahierte Darstellungen eines 
Flugzeugs. Der aus Braunschweig stammende Maatsch gründete 
schon mit jugendlichen 18 Jahren zusammen mit Rudolf Jahns 
und Johannes Molzahn die Gesellschaft der Freunde junger Kunst, 
zu welcher auch Lyonel Feininger, Paul Klee und Wassily Kandinsky 
gehörten. Letzteren verehrte Maatsch in hohem Maße und sah ihn 
als eine künstlerische Leitfigur an. In den 1920er Jahren besuchte 
Maatsch Kurse am Bauhaus in Weimar und Dessau. Sowohl sein 
Gemälde „Flugzeug“ als auch die vorbereitende Zeichnung „Studie 
zu Flugzeug“ vereinen den Einfluss des Idols Kandinsky sowie jenen 
der legendären Kunstschule Bauhaus in gleichem Maße. Maatsch 
hat kein Interesse daran, das Flugzeug in seiner Dreidimensionali-
tät zu zeigen, vielmehr baut er das Flugobjekt aus rein geometri-
schen Formen auf, die er flach und zweidimensional auf dem Bild-
träger wiedergibt. Vergleicht man die Studie auf dieser Seite mit 
dem Gemälde auf der nächsten Seite, fällt auf, dass die Studie 

formal detaillierter ausgeführt und Binnenstrukturen aufweist, bei-
spielsweise die Längsstriche des Rumpfes und den scharnierartigen 
Heckflügel. Auch das Podest artige Gebilde unten rechts, das wohl 
eine Stadt darstellen soll, ist in sich gegliedert. Bei der monochro-
men Zeichnung beschränkt sich der Künstler auf den Farbkontrast 
zwischen der schwarzen Tusche und dem weißen Untergrund des 
Papiers. Auf dem Gemälde, welches mit Ölfarben auf Holz gemalt ist, 
sind die einzelnen Bildelemente rein durch die Farbflächen struktu-
riert. Vor azurblauem Himmel hebt sich das Flugzeug in den Farben 
Braun, Schwarz, Beige und Pastellblau ab. Bei beiden Bildern wird 
nicht ganz deutlich, ob es sich bei der kreisrunden Form am vor-
deren Teil des Flugzeugs um den Propeller handelt, dessen rasante 
Drehbewegung in Form eines Kreises dargestellt ist oder ob hier die 
Sonne symbolisiert wird. Bei letzterer Lesart kämen wir nicht nur auf 
das anfangs erwähnte Hans Albers Lied zurück, sondern auch auf 
den antiken Mythos um das Vater-Sohn-Gespann Dädalus und Ikarus, 
welche sich anhand selbstgebauter Flügel aus Wachs und Federn des 
Fliegens ermächtigten. Übermütig geworden, kam Ikarus der Sonne 
zu nahe, seine Flügel schmolzen und er stürzte in den Tod. Seit jeher 
steht dieser Mythos für die Hybris, also die Selbstüberschätzung des 
Menschen gegenüber den Göttern bzw. Gott und der Natur. Auch das 
Reisen im Flugzeug wurde, besonders zu Beginn, von Kritikern mit 
Hybris gleichgesetzt – bei allem Fortschritt kostete es doch schon 
manchem Menschen das Leben.
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FLUGZEUG, 1927 
Öl/Holz, 31,3 x 24,3 cm 
signiert Thilo M, datiert 1927

STUDIE ZU FLUGZEUG, 1927 
Tusche/Papier, 23,7 x 24,9 cm 
monogrammiert ThM, datiert 27

57

56 |

57 |



54  

LYONEL FEININGER 
New York 1871 - 1956 New York 

Für den deutsch-amerikanischen Künstler und bedeutenden Bau-
haus-Lehrer Lyonel Feininger, der 1871 in New York geboren wurde, 
übte die Seefahrt zeitlebens eine besondere Faszination aus. Diese 
fand auch in seinem künstlerischen Gesamtwerk ihren Niederschlag: 
Sujets mit Schiffen und Meer nehmen darin nicht nur breiten Raum 
ein, sondern stellen neben den Ansichten thüringischer Dörfer und 
Kirchen und den Landschaften, die Feininger als abstrakte, licht-
durchflutete Farbflächen konzipiert, eine Konstante in seinem Schaf-
fen dar. Sie lassen über die Jahrzehnte Feiningers Leidenschaft für die 
vielfältigen maritimen Motive und meteorologischen Phänomene an 
der See erkennen. Dabei erwies er sich auch als versierter Kenner ver-
schiedenster Schiffstypen und als interessierter Chronist des Lebens 
an Strand und Küste. 
Schon ab 1892 verbrachte Feininger die Sommermonate bevorzugt 
am Meer, zunächst auf der Insel Rügen, später auf Usedom und zwi-
schen 1924 bis 1935 in Deep an der pommerschen Ostseeküste. Von 
nun an erhob Feininger das Meer und die darauf fahrenden Boote, 
Segelschiffe und Dampfer zum zentralen Thema seines Schaffens. Bei 
diesen Aufenthalten am Meer fertigte der Künstler seine „Naturnoti-
zen“ an, wie er seine Skizzen bezeichnete. Diese verstand er als sein 
„künstlerisches Kapital“ und verwendete sie dann auch wiederholt in 
seinen späteren Gemälden, Zeichnungen und Druckgrafiken als Anre-
gungen für kubistisch inspirierte Meeres- und Küstenlandschaften 
in seinem unverwechselbaren linear-geometrischen Stil. Aus diesen 
sollte er dann - ähnlich wie bei den romantischen Malern - erst im 
Atelier und damit ganz fern den dargestellten Landschaften seine 
abstrahierten Ansichten entwickeln. Schon 1907 legitimiert er diese 
Arbeitsweise: „Das Gesehene muss innerlich umgeformt und crystal-
lisiert werden.“
Auch in der vorliegenden Tuschezeichnung, die mit 1951 datiert und 
somit als ein Spätwerk des damals bereits achtzigjährigen Künst-
lers zu bewerten ist, bleibt er der kristallinen Struktur und ostentati-
ven Grundstimmung seines Reifestils treu. Im Sommer dieses Jahres 

besucht er Walter Gropius in Lincoln und im Spätsommer South Ply-
mouth. Noch ist er voller Tatendrang, wie er dies auch Tekla Heß in 
einem Brief vom 15. Juli 1951 schreibt: „Ich werde jetzt der Bedeu-
tung, mich den 80 zu nähern bewußt, obwohl mir dies ein überschätz-
tes Jahrzehnt erscheint. Ich fühle mich frisch (...) und voller Ideen und 
gar nicht so alt wie ich es mir vorstelle. Auf jeden Fall erwarte ich 
weiterzuarbeiten, und das noch für eine ganze Weile.“ Feininger ent-
wickelt die kubistisch-abstrakte Küstenlandschaft noch einmal mit 
jenen feinen Tuschelinien, die ähnlich wie Schnittmuster für Schnei-
der immer leicht unterbrochen scheinen und uns auch schon bei sei-
nen Gassenstudien in Neu Brandenburg von 1925 begegnen. Ähnlich 
filigran wirkt auch das Schiff, das zugleich das motivische Zentrum 
der Zeichnung bildet. Auf diese Weise erzielt Feininger die größtmög-
liche Abstraktion, Entmaterialisierung und Transparenz. 
Typisch für Feiningers Meereslandschaften ist der Blickwinkel, den 
er vorwiegend vom sicheren Land aus wählt. Feininger ist selbst nie 
gesegelt, hat sich aber mit selbst gebauten Modellbooten an Regatten 
beteiligt. Schiffe tauchen erstmals 1910 in Feiningers Zeichnungen 
auf – zumeist als Segelschiffe im Hintergrund. Feininger ging über die 
Jahre dazu über, die Schiffe von damals noch verkehrenden Schonern 
und Sportbooten zu einer maritimen Welt zu abstrahieren und diese 
- von den mehrmastigen Fregatten über Fischerboote bis hin zu den 
pfeilschnellen Cup-Yachten – mit stilisierten Segeln zu bildbestim-
menden Motiven zu erheben. Die bergige Umgebung dieser Küsten-
landschaft interpretiert Feininger als eine schwebend-fragile Dach-
landschaft, die auch Assoziationen zu gotischen Domen evoziert. Bis 
auf das Schiff bleibt alles zwar vage angedeutet, in der Abstraktion 
wahrt er trotzdem die Essenz des Narrativen. Selbst den Hintergrund, 
den er nur mit einigen in Goldfarbe getauchten Pinselstrichen akzen-
tuiert, macht er so zum bewölkten Himmel. Feiningers Freund, der 
Kunsthistoriker Alois J. Schardt, schrieb 1921, dass die stete Rückver-
sicherung bei den Naturerscheinungen Feininger vor einer formelhaf-
ten Erstarrung bewahre, die der ganz abstrakten Kunst drohe.
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DAS MEER VON ISLAND, 1951 
Tusche, Aquarell und Goldfarbe/Papier, 14,4 x 21,9 cm 
signiert Feininger, datiert 1951
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GERTRAUD REINBERGER-BRAUSEWETTER 
Wien 1903 - 1992 Wien

Zu den weniger bekannten Schülerinnen Franz Čižeks in der Wiener 
Kunstgewerbeschule zählt die Wiener Grafikerin und Holzschnitt-
künstlerin Gertraud Reinberger-Brausewetter. Sie kam als zweit-
älteste von vier Geschwistern der Baumeisterfamilie Brausewetter, 
heute Firma Pittel & Brausewetter, zur Welt und ist mit 14 Jahren 
bereits in der Jugendklasse von Čižek, die sie nach Čižeks Tod von 
1946 bis 1948 selbst leiten sollte. Ihren ersten größeren künstleri-
schen Auftrag stellt für die erst Elfjährige die 1914 noch ganz dem 
Jugendstil verpflichtete und in der Temperatechnik ausgeführte Ver-
kündigungsszene im Vorbau der Kirche in St. Othmar in Mödling dar, 
den ihr Vater 1904 baute. Bereits 1916 entstehen auch ihre ersten 
Holzschnitte. Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs kehrt sie 1919 
zu Čižek an die Kunstgewerbeschule zurück, wo sie nun bis 1921 in 
der Abteilung moderner Kunst studiert und sich in weiterer Folge 
mit theosophischen und anthroposophischen Themen auseinander-
setzt. In die zwanziger Jahre datieren auch diese Holzschnitte, die 

teilweise noch in der ornamentalen Kunstübung der Secessionskunst 
und im Art Déco wurzeln, wie dies vor allem die Holzschnitte „Am 
Ufer“ und „Korbträgerinnen“ suggerieren. Anders verhält es sich mit 
dem 1925 datierten Holzschnitt „In Gedanken“ sowie dem mit „Son-
nenkind“ betitelten Blatt. Ersterer übersetzt kinetische Prinzipien, in 
dem das Hauptmotiv aus bewegten Linien und Kreisformen gebildet 
wird, ohne die Lesbarkeit des Motivs zu beeinträchtigen. Im Holz-
schnitt „Sonnenkind“ überwiegt nicht nur der symbolistische Gehalt. 
Aus ihm spricht auch das dekorative Moment. Diese aus symbolis-
tisch aufgeladenen und dekorativen Elementen gespeiste Bildsprache 
sollte die Künstlerin dann auch für ihre besonders populär geworde-
nen religiösen Holzschnitte adaptieren, die sie erstmals 1932 in der 
Secessionsausstellung „Christliche Kunst“ präsentierte. Dem Religiö-
sen blieb sie auch dann noch treu, nachdem sie nur mehr selten Holz-
schnitte machte. Sie wechselte in das nicht minder kräfteraubende 
Metier der Textilkunst und begann Antependien für Altäre zu sticken.

AM UFER 
Holzschnitt/Papier, 15,3 x 21 cm 
signiert Gertraud Reinberger
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IN GEDANKEN, 1925 
Holzschnitt/Papier, 39,9 x 34 cm 
signiert Gertraud Reinberger, datiert 1925

PIRANO  
Holzschnitt/Papier, 15,3 x 21 cm 
signiert Gertraud Reinberger

SONNENKIND 
Holzschnitt/Papier, 15,3 x 21 cm 
signiert Gertraud Reinberger
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VIKTOR HAMMER 
Wien 1882 - 1967 Lexington

Der Maler Viktor Hammer wächst in der Wiener Innenstadt auf und 
schildert in seiner Lebensbeschreibung den starken Eindruck, den die 
Gebäude rund um die alte Universität, den Heiligenkreuzerhof und die 
Jesuitenkirche mit ihren architektonischen und malerischen Beson-
derheiten auf ihn ausüben. Ganz im Sinne eines Renaissance-Künst-
lers bedient sich Hammer unterschiedlichster Medien, schreibt kunst-
theoretische Schriften und legt extremen Wert auf die handwerkliche 
Ausführung. Seine Ausbildung beim Stadtplaner Camillo Sitte und 
sein Interesse an Architektur kann er im Entwurf und Bau einer klei-
nen Kapelle für eine befreundete Familie im Elsass umsetzen. Neben-
bei macht sich Hammer auch als Typograf einen Namen, da er sich um 
die Wiederentdeckung der mittelalterlichen Unziale bemüht und zahl-
reiche Schriften entwirft. Als Maler und Bildhauer schafft er vor allem 
Porträts, wobei es ihm nicht um den psychologischen Aspekt, sondern 
vielmehr um die Realisierung von gelungenen Formen geht.  Für das 
hier abgebildete Gemälde sitzt ihm die britische Unternehmersgattin 
Liliane Kaufmann Modell. Seit einem Treffen in London 1932 sind der 
Unternehmer und Kaufhausbesitzer Edgar Kaufmann und seine Frau 
in regelmäßigem Kontakt mit dem Künstler. Hammer malt Porträts 
der beiden für das von Frank Lloyd Wright entworfene Haus „Falling-
water“, das zu den bekanntesten und wichtigsten modernen Wohn-
häusern der USA zählt. Für den „Sitzenden Akt“ greift Hammer direkt 
auf Vorbilder aus der Renaissance zurück, einer Zeit, in welcher der 
weibliche Akt als Motiv etabliert wurde. Das Bildformat, die altmeis-
terliche Maltechnik und der komplexe Bildinhalt zeugen von seiner 
Bewunderung für diese kunsthistorische Epoche. Stilistisch lässt sich 
das Bildnis der Neuen Sachlichkeit zuordnen, die vor allem in Ham-
mers späteren Arbeiten zunehmend an Bedeutung gewinnt. Zum hier 
abgebildeten Bildnis gibt es zwei vergleichbare Werke, eines davon 
stellt ebenfalls ein Porträt von Liliane Kaufmann dar.

Die Dargestellte ist sitzend in der Mitte des Bildes wiedergegeben, 
ihr Körper ist leicht nach rechts gedreht. Ihr Blick ist dem Betrachter 
entgegengerichtet. Ihre Körperhaltung erinnert durch die ausgebrei-
teten Arme an eine Waage. Auffallend ist der dunkle Stoff auf dem 
Schoß der Dargestellten. Fast scheint es, als ob sie diesen kurz zuvor 
zusammengezogen und über ihre Beine gelegt hat. Obwohl sie sich 
entblößt und der Blick auch auf ihre Scham fällt, verleiht der Künst-
ler ihr trotzdem eine zurückhaltende, fast schüchterne Ausstrahlung. 
Im Innenraum erkennt man Hammers Vorliebe für das Mittelalter. Die 
hölzerne Decke, der schachbrettartige Steinboden und der rundbogige 
Eingang lassen an eine alte Kapelle denken, wie sie Hammer selbst 
auch entworfen hat. Rätselhaft muten die Gegenstände neben der 
Dargestellten an, zu ihrer linken Seite steht eine offene Schatulle mit 
einer Perlenkette, darunter sind einige Münzen zu erkennen. Neben 
der Schatulle steht eine Glasvase, die zwar mit Wasser gefüllt ist, die 
aber keine Blume schmückt. Auf der rechten Seite der Dargestellten 
lehnt ein Spiegel, der ihren nackten Körper reflektiert. Spiegel, Glas, 
Schmuck und Münzen sind Symbole, die an die Vergänglichkeit des 
menschlichen Lebens erinnern sollen. Ein interessanter Aspekt ist der 
hauchdünne Schleier, den die Dame auf dem Kopf trägt. Er erinnert 
an die Schleier, welche die Vestalinnen, die Priesterinnen der antiken 
Göttin Vesta trugen und deren Aufgabe es war, das Tempelfeuer zu 
hüten. Diese Tempeldienerinnen waren zur Keuschheit verpflichtet – 
ein Verstoß wurde mit dem lebendigen Begraben bestraft. Der Schleier 
der hier dargestellten Dame ist allerdings gelüftet, darunter entblößt 
sie ihren nackten Körper. Interpretiert man den Schleier als Zeichen 
der Jungfräulichkeit bedeutet dies,, dass sie ihre bereits verloren hat. 
Dazu passt auch die leere Vase auf dem Tisch neben ihr, deren Blume 
bereits „gepflückt“ wurde. 
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SITZENDER AKT, UM 1930 
Öl/Holz, 69 x 47,5 cm
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OSWALD POETZELBERGER 
Karlsruhe 1893 - 1966 Radolfzell 
zugeschrieben

Die Kunst des 1893 in Karlsruhe als Sohn eines Wiener Genre- und 
Landschaftsmalers, Bildhauers und Lithografen geborenen Malers 
Oswald Poetzelberger spiegelt den Stilpluralismus wider, aus dem 
auch viele seiner malenden Kollegen ihre eigene Bildsprache form-
ten. Seine erste Ausbildung erhielt er noch bei seinem Vater, der auch 
an den Kunstakademien in Karlsruhe und Stuttgart unterrichtete. An 
letzterem Kunstinstitut begann auch Sohn Oswald 1911 sein Kunst-
studium, das jedoch durch den Ausbruch des Ersten Weltkriegs ein 
abruptes Ende erfuhr. Nach Kriegsende nimmt er seine berufliche 
Tätigkeit als Zeichner und Illustrator von Märchen auf, in denen sich 
sein malerisches Erzähltalent Bahn bricht. Ab 1926 geht er in seiner 
Malerei zu figürlichen Darstellungen in größerem Format über und 
stellt nun auch regelmäßig in München aus. 
In dieser Zeit festigt sich auch bereits sein Malstil, der auch in die-
ser mystisch durchdrungenen „Epiphanie“, also Erscheinung, zum Aus-
druck kommt, die an das Ende der zwanziger beziehungsweise in die 
erste Hälfte der dreißiger Jahre zu datieren ist. Ihr ist jene manie-
ristische Dimension zu eigen, die am ehesten an El Grecos visionär 
gestimmte Gemälde mit ihrer Vorliebe für expressive Zerrungen und 
exaltierten Bewegungen der Körper, für pathosschwere Gestik und mar-
kante Lichtführung denken lässt. Die Knitterung und kantige Brechung 
der Lichtflächen lässt zugleich an Lyonel Feiningers kubistisch aufge-
fächerte Farbflächen seiner Landschaften wie auch Anklänge an die 
malerische Modellierweise einzelner Vertreter der Neuen Sachlichkeit 
denken. Bei allen Amalgamierungsversuchen, in deren Verlauf er die 
unterschiedlichsten Stiltendenzen der Zeit – vom Naturalismus über 
den Kubismus, die neue Sachlichkeit bis hin zum Symbolismus - adap-
tierte, bleibt Poetzelbergers Malerei immer poetisch und emotional bei 
gleichzeitiger Betonung des Gleichnishaften. Poetzelberger ist zudem 
nie von der Gegenständlichkeit abgerückt, sah er doch darin die ein-
zige Möglichkeit, auch Dinge hinter der Realität sichtbar zu machen. 
In seinem 1935 gehaltenen Vortrag „Vom Verstehen der Kunst“ führt 
Poetzelberger dazu aus: „ (…) nur der Weg über das Gleichnis führt zum 
Unvergänglichen, weil es der Weg vom Einzelfall zum Typischen und 
Sinngemäßen und damit zum Zeitlosen ist. Eine Kunst, die nur Wie-
dergabe ist, anstatt Gleichnis, das ist gar keine Kunst und sie hat auch 

keine Macht über das Gefühl der Vergänglichkeit. Alles das, was der im 
wahrsten Sinne ungebildete Mensch für Kunst hält, nämlich das pho-
tographisch getreue Abbilden der Dinge ohne Gleichnis Umgestaltung, 
ist völlig wertlos. Denn es versäumt und verleugnet die vornehmste 
Aufgabe der Kunst, nämlich die Umwertung des zeitlich Bedingten in 
das Zeitlose durch das Gleichnis. Nicht, was die Dinge sind, sondern 
was sie dem Menschen bedeuten, hat die Kunst auszusagen.“
Die Möglichkeiten dieses stilistischen Sonderwegs lotet er bereits 
Mitte der zwanziger Jahre in Gemälden wie dem Frauenporträt „Viola“ 
aus, in dem der Maler den Hintergrund als eine koloristisch changie-
rende und abstrahierte Folie interpretiert. Diesen Weg setzt er ver-
mehrt in den Jahren von 1936 bis 1938 fort, in denen er auch das 
Gemälde „In den Bergen“, „Der Feuerreiter“, das Triptychon „Wiederge-
burt“ sowie „Kriemhilds Traum“ schuf. Poetzelberger umkreiste in die-
ser hochpolitisierten Umbruchsphase mythisch-allegorische Themen, 
in die sich auch diese „Epiphanie“ einreihen lässt, die im Titel zwar 
einen explizit religiösen Inhalt erwarten lässt, jedoch einen solchen 
nur assoziativ aufgreift.
So sind die motivischen Anleihen im vorliegenden Gemälde wohl 
unter den spätmanieristischen und barocken Ölbergbildern zu suchen, 
in denen die Darstellung der Todesangst Jesu und der Begegnung 
mit dem Engel seit jeher expressive Sonderlösungen erlaubte. Moti-
visch lässt sich diese „Epiphanie“ auch mit dem christlichen Sujet 
der Verkündigung Mariens assoziieren, bei der sich der Erzengel Gab-
riel im Hause Mariens mit seinem „Ave Maria“ einfindet, um der 
„Ancilla Domini“ die Gottesmutterschaft anzukündigen. Mystische 
Erweckungsszenen bedienen sich ebenfalls dieses Erzählmusters, das 
in der christlichen Kunst vor allem seit dem Barock unzählige Male 
abgehandelt wurde. Der angedeutete Heiligenschein der Protagonis-
tin lässt keinen Zweifel am religiösen Grundgehalt der symbolistisch 
überhöhten Szene. Das Pathetische und Religiöse, wie es Poetzel-
berger hier dank eines stilistischen Spagats zwischen Tradition und 
Moderne auf einen stimmigen Nenner zu bringen sucht, sollte dann 
bei den Machthabern des NS-Regimes tragischerweise auch dazu 
missbraucht werden, in den Propagandabildern ihren Alleinherr-
schaftsanspruch pseudoreligiös zu untermauern.

EPIPHANIE, UM 1920 
Öl/Holz, 114,4 x 56,8 cm
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KARL HAUK 
Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

Mit dieser Gegenüberstellung von fast zeitgleichen expressiven Dar-
stellungen des Heiligen Sebastian, die sowohl der Maler Karl Hauk 
als auch sein etwas jüngerer Kollege Herbert Gurschner in den frü-
hen zwanziger Jahren in ihrem reichen Motivrepertoire hatten, kann 
der unterschiedliche Umgang der österreichischen Moderne der Zwi-
schenkriegszeit mit tradierten religiösen Sujets veranschaulicht wer-
den. In der christlichen Ikonographie wird die Darstellung des zum 
Christentum bekehrten römischen Offiziers Sebastian fast ausschließ-
lich mit seinem Martyrium in Verbindung gebracht. Demzufolge hat 
ihn Kaiser Diokletian - als er von Sebastians christlichem Glauben 
erfuhr - an einen Baum fesseln und von Bogenschützen hinrichten 
lassen. Danach ließ man seinen von Pfeilen durchbohrten Körper 
am Ort der Exekution zurück. Die Christin Irene und ihre Gefähr-
tinnen wollten seinen Leichnam später bestatten, fanden Sebastian 
jedoch noch lebend vor und pflegten seine Wunden. Nachdem der 
wiedergenesene Sebastian weiterhin für Christen eintrat, ließ ihn 
der Kaiser erschlagen und in die Cloaca Maxima werfen. Sebastians 
Rang in der abendländischen Kunst geht auf die seit 1348 in Europa 

grassierenden Pestepidemien zurück, weil man die Pfeile seines Mar-
tyriums nun als Symbole für diese Seuche deutete. An der Wende zum 
20. Jahrhundert verkörperte er auch den Patron der verfolgten Homo-
sexuellen, wobei man seinen Körper als Inbegriff männlicher Schönheit 
und seine Affinität zu Schmerz und seine Leidensfähigkeit besonders 
ins Treffen führte. In seiner Nobelpreisrede vom 10. Dezember 1929 
hat auch Thomas Mann des hl. Sebastian gedacht: „(…) Anmut in der 
Qual – dies Heldentum ist es, das Sankt Sebastian symbolisiert. (…) 
Deutschland hat durch seine Dichtung Anmut bewiesen in der Qual. Es 
hat die Ehre gewahrt: politisch, indem es nicht in Schmerzensanarchie 
zerfiel, indem es das Reich bewahrte; und geistig, indem es das östli-
che Prinzip des Leidens zu einen vermochte mit dem westlichen Prinzip 
der Form, indem es in Leiden Schönes hervorbrachte.“ Leidensfähigkeit 
kommt auch in Karl Hauks Rötelzeichnung von 1923 zum Ausdruck, in 
der etwa Anregungen aus motivisch ähnlichen Sujets des Expressio-
nisten Max Oppenheimer durchklingen, während Herbert Gurschners 
Ölbild von 1924 eine koloristische Balance zwischen Aktdarstellung 
und Landschaft anpeilt.

HEILIGER SEBASTIAN, 1924 
Aquarell/Papier, 28,3 x 16,2 cm 
monogrammiert HK

HEILIGER SEBASTIAN, 1923 
Rötel/Papier, 43,5 x 34 cm 
monogrammiert HK, datiert 23 
abgebildet in der Monografie Karl Hauk 
2008, S. 52 und in Karl Hauk 2016, S. 28
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HERBERT GURSCHNER 
Innsbruck 1901 - 1975 London

HEILIGER SEBASTIAN, 1924 
Öl/Leinwand, 94,5 x 78,5 cm 
signiert H. Gurschner. Tirol, datiert 1924
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WILLI KOHL 
Aachen 1888 - 1971 Aachen

Der in Aachen gebürtige Schüler der dortigen Kunstgewerbeschule 
und Student der Kunstakademien in München und Stuttgart Willi 
Kohl setzt sich hier mit einer der bekanntesten Episoden aus dem 
Buch Genesis des Alten Testaments auseinander. Dem Untergang von 
Sodom und Gomorrha. Unmittelbar vor dieser Katastrophe wurde Lot 
von zwei Gottesboten befohlen, mit seiner Familie die Stadt rasch zu 
verlassen, „ohne hinter sich zu blicken." Weil aber Lot vorerst zau-
derte, brachten ihn die Gottesboten samt seiner Frau und den bei-
den Töchtern in Sicherheit. Sie sollten sich zwar ins Gebirge zurück-
ziehen, doch Lot wollte dies nicht und fragte daher seine Begleiter, 
ob sie stattdessen in der Stadt Zoar Zuflucht suchen dürften, was 
Lot nun auch erlaubt wurde. Bei Sonnenaufgang ließ der Herr auf 
Sodom und Gomorrha Schwefel und Feuer vom Himmel herabregnen. 
Weil sich aber Lots Frau entgegen der Weisung der Engel umdrehte, 
erstarrte sie zur Salzsäule, womit nur Lot und seine Töchter im Zuge 
dieser Rettungsaktion am Leben bleiben sollten. 
Kohl komprimiert die entscheidenden Momente dieser Parabel über 
die Verderbtheit der Menschen, das Zorngericht Gottes und dessen 
schützende Hand über die Gottesfürchtigen in einer Simultandarstel-
lung. Im düsteren Vordergrund flüchtet Lot mit seinen beiden Töch-
tern aus der Stadt, die bereits im Feuer und Schwefel versinkt. Trotz 
Stilisierung in den Details und der Zeichnung der Figuren beschreibt 
der Maler das Zu- und Nebeneinander der Gestalten. Lots Töchter 
haben ihr nötigstes Hab und Gut geschultert und flankieren ihren 
Vater. Dieser stützt sich mit seiner Rechten auf einen Gehstock, wäh-
rend er mit seiner linken Hand auf seine Stirn greift. Damit bringt 
er wohl sein Unverständnis für seine Frau zum Ausdruck, die sich 
von der Gruppe löste, um dabei einen Blick auf die brennende Stadt 
zu werfen. Im Mittelgrund links ist eben Lots Frau, die ihre Neu-
gierde nicht zu bezähmen wusste und die göttliche Weisung negierte, 
zur Salzsäule erstarrt. Berücksichtigt man den Zeitpunkt der Entste-
hung dieses Gemäldes, das Jahr 1919 als erstes Friedensjahr nach 
dem Ende des Ersten Weltkriegs, der das alte Europa in Trümmer 
stürzte und ob der notwendigen Aufbauarbeit keinen verklärten Blick 
zurück in alte Zeiten erlaubte, dann schwingt hier vielleicht auch 
eine zweite Bedeutungsebene mit. 
Kohl arbeitet in dieser Komposition mit prismatischen und rhythmi-
schen Formen und setzt auf motivische Wiederholungen sowie auf 

eine kubistisch grundierte Abstraktion. Die Hauptgruppe im Vorder-
grund, die sich im schattenwerfenden Gleichschritt vor dem Inferno 
über der gottlosen Stadt in Sicherheit bringt, postiert Kohl vor einer 
im Feuerschein hell erleuchteten Landschaft, deren Abstraktionsgrad 
in Richtung Hintergrund noch gesteigert scheint. Man könnte fast 
von einem Bruch sprechen, der sich hier in der Wahl der Abstrak-
tionsmittel bei der Vorder- und Hintergrundgestaltung abzeichnet. 
Die Raumbühne des Vordergrundes ist geprägt von Originalität in der 
Form und im Inhalt. Kohl organisiert sie aus stilisierten scheiben-
artigen Felsformationen, die ihre plastische Wirkung farblich abge-
schatteten Kanten und Vertikalflächen verdanken. Mit buntfarbig 
facettierten Farbkegeln, die sich über der staccatoartig angeordne-
ten Dachlandschaft breit auffächern, deutet Kohl im Hintergrund das 
Niederbrennen der Stadt an. Was vorerst wie eine chaotische Archi-
tektur-Etüde anmutet, folgt trotzdem einem geordneten Aufbau.
Kohl beruft sich dabei stilistisch auf den russischen Wegbereiter der 
abstrakten Malerei, auf den russischen Maler Wassily Kandinsky, des-
sen Theorie der Abstraktion das Bezugsfeld zwischen Wirklichkeit und 
Abstraktion absteckte: „Die abstrakte Kunst schafft neben der „rea-
len" Welt eine neue Welt, die von außen betrachtet nichts mit der 
„Wirklichkeit" zu tun hat. Innen befolgt sie allgemeine Gesetze „der 
kosmischen Welt". So erscheint neben „der Welt der Natur" die neue 
„Welt der Kunst" – eine sehr reale, konkrete Welt. Deshalb bevorzuge 
ich die sogenannte „abstrakte Kunst" die konkrete Kunst zu nennen“. 
Neben Kandinsky finden sich in Kohls Gemälden Anklänge an die 
farbkräftigen abstrakten Kompositionen Adolf Hölzels, der ebenfalls 
zu den frühen Wegbereitern der Malerei der Klassischen Moderne 
zählt. Hölzel und seine beständige Lust am experimentellen Erwei-
tern der künstlerischen Mittel und der sensiblen Reflexion über die 
Gesetzmäßigkeiten bildnerischen Schaffens ermutigte offensichtlich 
auch Kohl, die unterschiedlichen Abstraktionsmodi rasch zu wechseln 
und selbst innerhalb eines einzelnen Bildes zur Anwendung zu brin-
gen. Diese Fähigkeit kam Kohl, der 1926 nach Berlin übersiedelte, in 
weiterer Folge zugute, als er sich als Atelierleiter des Berliner Tag-
blattes vermehrt  der künstlerischen Gebrauchsgrafik zuwandte. Sie 
sollte er dann ab 1948 als Leiter der Werkkunstschule seiner Heimat-
stadt Aachen auch zu seinem Unterrichtsfach machen.
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LOT UND SEINE TÖCHTER, 1919 
Öl/Leinwand, 120 x 112 cm 
signiert W. Kohl, datiert 19 
abgebildet in Expressiver Realismus in 
Deutschland 2017, S. 21, Kat. Nr. 39
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ALOYS WACH 
Lambach 1892 - 1940 Braunau 

Die Kreuzigungsdarstellungen des aus Lambach stammenden Aloys 
Wach, der zu den markantesten oberösterreichischen Vertretern des 
Expressionismus zählt, spielen mit den unterschiedlichen ikonogra-
phischen Traditionen rund um dieses Kernthema christlicher Kunst. 
Sie sind vor allem geprägt von Rücksichten auf die jeweils theolo-
gischen Konzepte, die sich um den Opfertod Jesu entwickelten. Über 
Jahrhunderte konfrontierte man die Künstler mit der jeweils etab-
lierten Ikonografie, in der man anfänglich die göttliche Natur Jesu 
in der Gestaltung des Kreuzestodes dadurch zum Ausdruck brachte, 
indem man den Typus des Gottkönigs – trotz Dornenkrone, Blut und 
Wundmalen – auch im prekärsten Moment des irdischen Gottessoh-
nes, beim Sterben am Kreuz und im Tod beibehielt. Die Romanik zeigt 
daher Christus zumeist als göttlichen, unantastbaren Sieger über Tod 
und Verderben. Der Ausdruck des Leidens und des Schmerzes wird 
den Christusdarstellungen erst im Mittelalter zugebilligt, um jenes 
Mitleiden und Mitfühlen, die sog. Compassio, zu fördern, wie dies 
etwa der Hl. Bernhard von Clairvaux seinen Mönchen empfahl. So wie 
viele andere Expressionisten erkannte auch Wach die bildkünstleri-
schen Innovationsmöglichkeiten dieses tradierten Sujets. 
Die beiden lavierten Tuschezeichnungen datieren in das Jahr 1918, 
in dem sich Wach nach seiner Ausbildung in Wien, München, Paris 

und Stuttgart intensiv mit dem Expressionismus beschäftigt und an 
verschiedenen expressionistischen Zeitschriften mitarbeitet. Wach 
konzentriert sich bei der kompositionellen Umsetzung des Passions-
themas ganz auf die Darstellung Christi, der hier nur durch den Nim-
bus besonders hervorgehoben wird. Die sonst üblichen Assistenzfi-
guren – Maria, Johannes und Maria Magdalena - verlieren sich hier 
im Getümmel. Zudem verzichtet Wach auch auf jegliches anekdo-
tisches Beiwerk wie etwa die Leidenswerkzeuge oder auf die sonst 
obligate Dornenkrone am Haupt des Gekreuzigten. Unter seiner Last 
biegt sich das Kreuz durch. Christus wird auf diese Weise gleichsam 
wieder mit seinem Volk vereint, für das er sich opferte, um es zu erlö-
sen - obwohl es ihn ans Kreuzesholz heften ließ. Durch die Zersplit-
terung der Bildfläche und die koloristische Reduktion auf wässrige 
Grau- und Schwarzwerte sowie die an eine zerbrochene Glasfläche 
erinnernde Scharfkantigkeit in der Modellierweise erzielt Wach for-
mal ein Maximum an expressiver Überhöhung. Die Wässrigkeit, die 
assoziativ an vergossene Tränen denken lässt, ergibt mit der sug-
gerierten Fragilität als Sinnbild für das Sterben eine überzeugende 
Lösung, in der Bild und Sinnbild vereint sind.

KREUZAUFRICHTUNG, 1918 
Tusche, laviert/Papier, 31,6 x 23,5 cm 
signiert Wach, datiert 1918

CHRISTUS AM KREUZ, 1918 
Tusche, laviert/Papier, 32,3 x 23,5 cm 
signiert Wach, datiert 1918
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PIETÀ, 1920 
Öl/Leinwand, 60 x 50 cm 
signiert Aloys Wach, datiert 1920
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OSKAR GAWELL 
Gollanz 1888 - 1955 Wien

In Oskar Gawells Genre- und Landschaftsmalerei bilden Seen, Boote, 
die Fischerei und Häuser seine bevorzugten Motive. Das erklärt sich 
vor allem aus dem Umstand, dass Gawell 1888 im heute polnischen 
Chawlodno, zu Deutsch Kaltwasser, einem Stadtteil von Gollanz, nahe 
preußisch Posen, als Sohn eines Fischereipächters geboren wurde. Er 
war somit von Grund auf vertraut mit der Lebenswelt der Fischer. 
Seine ersten Kontakte zu einzelnen Vertretern der Künstlervereini-
gung „Brücke“ datieren in die Zeit um 1914, als bei der ersten Aus-
stellung der Freien Secession Berlin seine Werke neben Gemälden 
von Camillo Pissarro, Max Pechstein, Max Oppenheimer oder auch 
Pablo Picasso gezeigt wurden. Kontakte knüpfte er damals auch zu 
so unterschiedlich gearteten Kräften wie etwa Marc Chagall, Karl 
Hofer und Oskar Kokoschka, mit denen Gawell eine lange Freund-
schaft verband. 
Im Unterschied zu diesen Global Playern der Klassischen Moderne 
blieb Gawell im Kunstranking „auf der Strecke.“ Der Grund dafür lag 
wie auch bei vielen anderen deutschen Vertretern eines gemäßig-
ten Expressionismus in dem Umstand, dass sie sich durch die Bereit-
schaft, die verschiedenen Strömungen und Einflüsse, mit welchen 
sie sich bewusst auseinandersetzten, in gefälligen und marktfähigen 
Neuschöpfungen zu kondensieren, der Kraft beraubten, ihren eige-
nen bildkünstlerischen Ideen kompromisslos zu folgen. Die direkte 

Begegnung mit den wichtigsten Vertretern des deutschen Expres-
sionismus dürfte auch bei Gawell jene „stilistische Verwirrung der 
Gefühle“ ausgelöst haben, in deren Verlauf er weder die Rolle eines 
epigonalen Parteigängers noch ästhetischen Kontrahenten einneh-
men wollte. 
Zwischen 1909 und 1912 studierte er an den Kunstakademien in Bres-
lau und Weimar, um dann von 1913 bis 1914 in Berlin Schüler von 
Lovis Corinth zu werden. Von Weimar aus unternahm Gawell mehr-
mals Malaufenthalte in der Künstlerkolonie Nidden an der Kurischen 
Nehrung, einer rund hundert Kilometer langen Halbinsel, die heute 
sowohl zu Litauen als auch zu Russland gehört. Gawells erster Auf-
enthalt in Nidden fiel in das Jahr 1912. Hier traf er auch erstmals auf 
seinen späteren Lehrer, den expressionistischen Maler Lovis Corinth, 
der sich in der von Künstlern des nahe gelegenen Königsberg und 
der Berliner und Dresdner Secession gegründeten Malerkolonie - dem 
„Worpswede des Ostens“ - niederließ. So wie Corinth malte auch 
Gawell die Motive, die sie auf der Nehrung fanden. Die Ostseeküste, 
die Kähne und Fischerhäuser. Hier entstanden Gawells buntfarbige 
Aquarelle von Segel- und Schifferbooten. Aus diesen wählte er selbst 
noch im Spätwerk seine bevorzugten Motive aus. Diese frühen natur-
lyrischen Landschaften, die in der Tradition der Malerei der Künst-
lervereinigung „Brücke“ stehen, erscheinen in ihrer Farbgebung und 
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PÖTZLEINSDORFER FISCHERMADONNA 
Öl/Leinwand, 100 x 80 cm 
signiert O. Gawell

FISCHERBOOT 
Aquarell/Papier, 43,1 x 57,7 cm 
signiert O. Gawell

SEGELBOOTE 
Aquarell/Papier, 43,9 x 62,5 cm 
signiert Gawell

FISCHERBOOTE 
Aquarell/Papier, 58 x 78,3 cm 
signiert O. Gawell

FISCHERINNEN 
Aquarell/Papier, 51 x 66 cm 
signiert O. Gawell, beschriftet Masuren See
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der Akkuratesse der Auffassung jedoch sordinierter als seine Malerei 
der Reifezeit. 
Gawell setzt auf eher gebrochene erdige Farben, wobei die Tonig-
keit bis zu goldbraun reichen kann. Dieser koloristische Grundtenor 
entrückt die Boote und Fischerdörfer in eine abgeklärte, herbstliche 
Aura. Selbst die Wolkenstimmungen gestaltet er mit braunen Farb-
flecken, die nur selten mit blauen Farbtupfern durchsetzt sind. Diese 
Melancholie, die sich etwa auch bei Richard Birnstengels kühl aus-
gefallenen Motiven aus Nidden oder in der Tonigkeit von manchen 
Fischergenrebildern Alfred Teichmanns wiederfindet, die er in Nidden 
malte, lässt auch Gawells stilistische Übereinstimmung mit einzelnen 
Mitgliedern dieser Künstlerkolonie Nidden erkennen. Bei der zusam-
menfassenden und auf die Aussagekraft der Farbe vertrauenden Mal-
weise Gawells dürften auch die „Nidden-Kolonisten“ Otto Beyer und 
Max Pechstein Pate gestanden sein. 
Diese Aquarelle aus Nidden, die zeitlich in Gawells Hauptschaffen-
speriode zwischen den beiden Weltkriegen einzureihen und wohl 
vor Beginn der zwanziger Jahre zu datieren sind, unterscheiden sich 
deutlich von den beiden figurativen Aquarellen „Die Lebensmüden“ 
und „Zwei Modelle“, in denen der Künstler offensichtlich, von den 
erdigen Farbtönen zu einer stärkeren Farbigkeit bei gleichzeitiger 
Aufwertung des Zeichnerischen beziehungsweise der Linie findet. 

Damit erweist er sich noch deutlicher dem Kunstwollen des deut-
schen Expressionismus verbunden. Gawell entwickelte nun eine aus-
gedehnte Reisetätigkeit. Nach Studienreisen nach Belgien, Spanien 
und Rumänien folgte 1926 ein sechsmonatiger Aufenthalt in Posi-
tano, Ravello, Rom, Neapel, Florenz und Assisi. Im Jahr 1929 brach 
er mit dem Schiff via Holland zu einer Reise nach Algerien, und 1931 
nach Finnland und in die Masuren auf.
Oskar Gawell wirkte in den dreißiger Jahren auch als Professor an der 
Städtischen Kunstschule in Berlin, musste aber infolge der vom NS-
Regime diktierten Kulturpolitik 1937 seine Lehrtätigkeit aufgeben. Er 
wechselte 1938 nach Wien, wo er nach Kriegsende 1947 die Öster-
reichische Staatsbürgerschaft sowie 1949 den Professorentitel der 
Wiener Kunstakademie verliehen bekam. In die vierziger Jahre und 
damit bereits in seine Schaffenszeit in Österreich fallen die Gemälde 
„Pötzleinsdorfer Fischermadonna" und das „Lied der Heimat“, das 
eine tanzende Sängerin mit Akkordeonspieler zeigt. Gawells Gemälde 
der „Pötzleinsdorfer Fischermadonna" hing noch vor einigen Jahren 
in der Pötzleinsdorfer Pfarrkirche und wurde bei Prozessionen mit-
getragen. Stilistisch folgt er in beiden Gemälden den expressionis-
tischen Stilmodi der dreißiger Jahre mit einem kräftigen Kolorit und 
dynamischer Linienführung.

DIE LEBENSMÜDEN 
Aquarell/Papier, 43,7 x 29,7 cm 
signiert OG 
verso signiert O. Gawell, beschriftet Sammlung 
Dr. O. Böttcher, Gawell-Folge, Nr. 17

IM BOUDOIR 
Aquarell/Papier, 43,2 x 28,2 cm 
signiert Gawell

OSKAR GAWELL 
Gollantsch 1888 - 1955 Wien
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LIED DER HEIMAT 
Öl/Leinwand, 110 x 80 cm 
signiert O. Gawell
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JOSEF GASSLER 
Austerlitz 1893 - 1978 Wien

Den Malern wird oft ein Blick hinter die Kulissen gewährt und sie 
selbst sehen sich als stille Beobachter. So ist es auch in den abge-
bildeten Werken des Künstlers Josef Gassler, die einen Schritt weiter 
gehen und die Protagonisten in einem intimen Moment zeigen. Er 
lässt unnötiges Beiwerk verschwinden und konzentriert seine Dar-
stellung auf die Gefühlswelt der Handelnden. So stellt Gassler in die-
sen zwei Gemälden deutlich die Innigkeit, Zusammengehörigkeit und 
den Zusammenhalt des Liebespaares in den Mittelpunkt. Die Prota-
gonisten rücken eng aneinander, umarmen sich und versinken in der 
Gemeinsamkeit.
1925 zieht es ihn, der Kunst zuliebe, nach Paris, wo er zwei Jahre ver-
bringt. Die abgebildeten Gemälde stammen aus jener Zeit, in der der 
Künstler die französische Metropole und deren Vorstadt durchstreift 
und in zahlreichen Bildern präsentiert. 
Josef Gassler führt den Betrachter hinter die Kulissen, ja er geht noch 
weiter und lässt uns sogar in die Privatsphäre der Dargestellten und 

vielleicht noch einen Schritt weiter in ihre Gedanken- und Gefühls-
welt vordringen. Das Liebespaar auf dieser Seite verdeutlicht dies. 
Gemeinsam mit den Dargestellten sitzen wir am Tisch und sind als 
stille Beobachter nahe an sie herangerückt. Beide sind in Gedanken 
versunken. Der Mann hält sein Glas in der Hand und die Zigarette im 
Mund. Die Frau legt ihre Arme über seine Schultern, umarmt ihn und 
stützt sich gleichsam auf ihm ab. Ihren Kopf dreht sie in die ihm ent-
gegengesetzte Richtung und beide Gesichter verschwinden im Halb-
dunkel. Sie sind sich körperlich nahe und in Gedanken doch fern. 
Woran jeder einzelne denkt, bleibt wie der restliche Raum im Dunkel 
verborgen. Es scheint ein Nachsinnen über das eigene Dasein, über 
den eigenen Weg und wohin dieser führen mag. Gassler selbst stand 
oft vor diesen Überlegungen, wusste die Schwierigkeiten des Lebens 
aber dann doch wieder mit einer gewissen Leichtigkeit zu nehmen, 
die seine Tochter rückblickend über ihn sagen lässt: „Er war einer der 
letzten Romantiker.“
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LIEBESPAAR, UM 1926 
Öl/Leinwand, 87,5 x 66 cm 
signiert J. Gassler

LIEBESPAAR, UM 1926 
Öl/Leinwand, 99 x 73 cm 
signiert J. Gassler
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ARMAND BOUTEN 
Venlo 1893 - 1965 Amsterdam

Bei dem im niederländischen Venlo an der Maas in der Provinz Lim-
burg geborenen Armand Bouten handelt es sich um einen erst in 
jüngerer Zeit wiederentdeckten kompromisslosen Vertreter des nie-
derländischen Expressionismus. Aus seinem umfangreichen Œuvre 
als Maler, Illustrator, Designer und Bildhauer spricht kreative Radi-
kalität, emotionale Unmittelbarkeit und die Vorliebe für Milieus und 
Themen an den Rändern der Gesellschaft wie auch des herkömm-
lichen Motivrepertoires. Seine Gemälde bevölkern daher neben 
modernen Bonvivants, Dirnen und ihren oft grobschlächtigen Kun-
den auch zahllose bizarre, burleske oder tragische Figuren. Ihre 
Charakterisierung bewältigt er dank seiner raschen und intuitiven 
Auffassungsgabe wie auch seines zupackenden Zeichen- und Mal-
stils. Während er diesen an der Zeichenschule Rijks-Instituut oplei-
ding Tekenleraren, der Staatlichen Zeichenschule im Rijksmuseum 
in Amsterdam, studierte, bezog er seine Motive bereits aus den 
Milieustudien des Amsterdamer Nachtlebens im Viertel „De Pijp” 
und in Bordellen. Schon 1922 erfolgt die Zusammenarbeit mit dem 
Kunsthandelshaus Gebouw Heystee in Amsterdam. 
Der Akt mit Katze aus dem Jahre 1921 datiert in eben diese künst-
lerische Umbruchszeit und dürfte ebenfalls in enger Beziehung zum 
Milieu der Prostituierten stehen. Boutens weiblicher Halbakt mit 
den für seinen Figurenstil typischen mandelförmigen Katzenau-
gen füllt das Bildformat. In ihren Schoss malt Bouten ein Kind in 
noch embryonaler Ausformung und Haltung hinein, lässt dabei aber 
offen, ob er damit die Schwangerschaft des Mädchens oder eine 
bereits erfolgte Geburt andeuten möchte. Damit behandelt Bou-
ten hier zwei Leitmotive seines Œuvres: Die Frau und der Geburts-
prozess. Wann beginnt das Leben und was befindet sich eigent-
lich wirklich neun Monate lang im Inneren des gewölbten Bauches? 
Diese Fragen stellen sich Forscher und Philosophen schon seit der 
Antike und nur nach und nach wird dem Menschen ein Blick in den 
Uterus gewährt. Schon Leonardo da Vinci zeichnete den berühm-
ten hockenden Knaben im Uterus und reagiert so auf die Unsicht-
barkeit des Ungeborenen. Die Bandbreite der Reaktionsmuster auf 
Schwangerschaft reicht von der heilsgeschichtlich wichtigen wie 

auch romantisierten Schwangerschaft Mariens, der Mutter Jesu, bis 
hin zum „peinlichen“ Schwanger-Sein, das oft Grund zur Scham 
bot. Bouten problematisiert hier offensichtlich die Ambivalenz des 
Frauenbildes des 20. Jahrhunderts zwischen ihrer Rolle als Ver-
führerin und Mutter. Die am rechten Bildrand eingeblendete Vase 
mit der weiß blühenden Blume als Zeichen der Reinheit und ver-
gänglichen Schönheit sowie die weiße Katze als Symbolgestalt für 
Lust, Weiblichkeit und Unabhängigkeit versinnbildlichen diese zwei 
Rollenbilder.
Bouten hatte hier weniger die Absicht, ein stimmiges Bild für die 
Wanddekoration zu malen, als mit seiner Kunst ins Leben einzugrei-
fen, die Wahrnehmung zu stimulieren, dabei betroffen zu machen 
und Fragen aufzuwerfen. Bouten setzt dabei auch auf eine expres-
sive Gestik, die eine ambivalente Gestimmtheit evoziert, die zwi-
schen Humor, Ironie und Verzweiflung schwankt. Das Gemälde 
entstand kurz bevor Bouten 1922 seine Mitschülerin, die Male-
rin Hanny Korevaar, ehelichte. Bouten, der in seinen frühen Arbei-
ten noch auf ländliche und mondäne Motive in der Tradition eines 
Jan Sluijter setzte, nähert sich rasch dem expressionistischen Stil, 
wobei dieser auch wesentlich von Eindrücken seiner Reisen beein-
flusst wurde. Bei seinem Parisaufenthalt von 1923 bis 1925 kam 
Armand Bouten nicht nur mit den Größen der dort lebenden rus-
sischen Primitivisten in Kontakt, sondern auch mit Marc Chagall, 
Michail Larionov und Natalia Goncharova. 
Schon 1922 bespielte Armand Bouten seine erste Einzelausstellung 
in Amsterdam, auch wenn ihm Erfolge zu Lebzeiten selten beschie-
den waren. Bereits mit dem Ende der zwanziger Jahre verdüsterte 
sich Stimmung von Werk und Schöpfer, was in der sich zunehmend 
verdunkelnden Farbpalette seiner Bilder, wie auch im existenzialis-
tischeren Vortragston ablesbar ist. Bouten übersiedelte 1935 nach 
Brüssel, wo er bis 1957 wirkte. Mit einigen Malereien, Gouachen 
und Federzeichnungen, in denen er an sein früheres Schaffen anzu-
knüpfen suchte, füllte Bouten schließlich sein schmales Alterswerk. 
Nach 1957 kehrte der Maler wieder nach Amsterdam zurück, wo er 
1965 auch verstarb.
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AKT MIT KATZE, 1921 
Öl/Karton, 40,7 x 35 cm 
signiert Bouten, datiert 21 
abgebildet in Expressiver Realismus in Deutschland,  
Widder 2017, S. 39, Kat. Nr. 89
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MARIA TLUSTY 
Wien 1901 - 1954 Wien

Maria Johanna Tlusty gehört zu den „vergessenen“ Malerinnen, 
die im Schatten der Rezeption ihrer männlichen Kollegen standen, 
aber mittlerweile ebenso Interesse und Aufarbeitung ihres Œuv-
res erfahren. Waren es noch liebliche, dem Jugendstil verpflichtete 
Postkartenentwürfe und symbolistische, märchenhafte Szenen, die 
anlässlich der Ausstellung „Im Hochsommer der Kunst“ auf Schloss 
Eggenberg in Graz 1997 als Postkarten veröffentlicht wurden, so 
zeigt eine Sichtung der jüngst entdeckten Arbeiten das Potential 
der Malerin sowohl als abgeklärte Chronistin – in ihren Aquarel-
len des zerstörten Wiens – als auch als ausdrucksstarke Darstel-
lerin emotionaler und sozialer Abgründe. Die drei Frauen erinnern 
an die schonungslosen Darstellungen eines George Grosz. In bei-
nahe schon karikaturhafter Überzeichnung und Abstraktion stellt 
Tlusty in scharfen Farbkontrasten drei Frauen in ihren verschiede-
nen Lebensaltern dar. Die ikonografisch-allegorische Komponente ist 
hier ebenso gegenwärtig wie die sozialen Aspekte der Schilderung 
einer Halbwelt. Die eigenen prekären Lebensumstände der Malerin 
als vaterlose Tochter und Mutter eines vaterlosen Kindes, den engen 
Verbund von Großmutter, Mutter und Tochter, mag man hier mit-
denken, wenn es sich hier auch aller Wahrscheinlichkeit nach nicht 
um Porträts handelt, sondern – wie erwähnt – um eine allegorische 
Darstellung. Das zweite Bild zeigt eine kauernde Figur. Die Gestalt 
– mehr Frau als Mann – verzweifelt Schutz suchend in sich ver-
sunken, lethargisch und hoffnungslos, kann ebenso exemplarisch 
wie persönlich gelesen werden. Die von der Künstlerin erhaltenen 

Selbstporträts zeigen keine ausgesprochene Ähnlichkeit mit den 
Gesichtszügen der oder des Dargestellten. Diese wohl beabsich-
tigte androgyne Unbestimmtheit setzt die Komposition in den Rang 
einer exemplarischen Thematisierung der existenziellen Ausgesetzt-
heit des Menschen. Das Kolorit bewegt sich in Brauntönen, nur beim 
Gewand wird ein leuchtendes Ultramarinblau eingesetzt, das die 
Figur zu einem Strahlen bringt, das ihr fast religiösen Charakter ver-
leiht. Der Blick der kauernden Person trifft den Blick des Betrach-
ters, nicht bettelnd oder fordernd, nicht einmal vorwurfsvoll, aber 
zutiefst bitter und desillusioniert. Im Bild der drei Frauen ist es die 
Mittlere, die aus dem Bild herausblickt. Auch ihr Blick zeigt, dass sie 
sich über ihr Gegenüber keinerlei Illusionen mehr macht. Die Mund-
winkel sind - in Leid oder Verachtung? – nach unten gezogen, die 
Iris – in Erschöpfung oder Delirium? – verdreht sich nach oben. Die 
junge Frau zeigt sich in provokanter Geste, greller Schminke und 
leuchtenden Haaren auf zynische Weise dem Elend gewachsen, 
während die Alte abgeklärt und in sich gekehrt mit geduldiger Resi-
gnation im Hintergrund steht. 1934, ein Jahr nach der Machtergrei-
fung Hitlers in Deutschland, gärte es bereits auch in Österreich. Der 
Bürgerkrieg im Februar, nationalsozialistische Terrorakte und auto-
ritäre staatliche Gegengewalt destabilisierten und verunsicherten 
Staat und Bevölkerung, mit dem gescheiterten Juliputsch war die 
gewaltsame Machtergreifung durch die Nationalsozialisten vorerst 
aufgeschoben. Vor diesem Hintergrund, oder besser gesagt, vor die-
sem Abgrund sind die Bilder Maria Tlustys zu sehen.
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DREI FRAUEN, 1934 
Öl/Leinwand, 65,5 x 54 cm 
signiert M. Tlusty, datiert 34

HOCKENDE, 1934 
Öl/Leinwand, 50 x 60 cm 
signiert M. Tlusty, datiert 34
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MARCEL GILLIS 
Mons 1897 - 1972 Mons

Der belgische Maler, Chansonnier und Poet Marcel Gillis, den es hier-
zulande noch zu entdecken gilt, ist vor allem durch seine vertrau-
ten und malerischen Szenen aus seiner nächsten Umgebung bekannt. 
Gillis studierte an der Akademie der bildenden Künste in Mons und 
stellte seine Arbeiten erstmal 1922 im Salon de Tournai sowie 1923 
auf der Dreijahresausstellung in Antwerpen aus. Der Maler grün-
dete 1929 die Gruppe namens „Les Loups“ mit Alfred Delaunois, Phi-
lippe H. Dequene, Arsène Detry, Albert Jacqmotte und Paul Joris, die 
bis 1939 regelmäßig ausstellte. Als Mitglied des Kreises „Bon Vou-
loir“ war Gillis von 1928 bis 1965 Kurator des Museums der Schönen 
Künste in Mons, wo erst nach seinem Tod im Jahr 1983 eine Retro
spektive seiner Werke stattfand.
Gillis schildert uns hier unzweifelhaft eine Episode rund um einen 
Trauerfall, auch wenn der eigentliche Anlass ausgespart bleibt. Eine 
Gruppe von mehreren Personen ist in einem engen, gekachelten 
Raum versammelt, an dessen linken Bildrand noch eine hellgrüne 
Tür geöffnet scheint. Wie in so manchen Werken des Malers Gillis 
gibt es auch hier kaum eine wirkliche Handlung, denn seine Figuren 
stehen so sehr im emotionalen Sog des traurigen Anlasses, dass sie 
die Anwesenheit des Betrachters kaum bemerken und das Licht an 
der Wand die einzige Spur der Außenwelt darstellt. Die Begegnung 
der Trauergemeinde ist vielleicht in der Küche des Hauses zu veror-
ten. Hinter der grünen Tür taucht das Profil eines pfeifenrauchen-
den alten Mannes auf, der scheinbar als Letzter eingetroffen ist. Sein 
Eintreten in diese Runde wird lediglich von jenem Manne im Hinter-
grund rechts registriert. Die Runde erscheint erst jetzt komplett zu 
sein. Die greifbare Traurigkeit wie auch die Beziehung der einzelnen 
Akteure zu den augenscheinlichen Protagonisten der Szene lotet Gil-
lis mit ausdrucksstarken Porträts und subtiler Körpersprache aus. Der 
Maler geht hier von einer melancholischen Grundstimmung des Men-
schen aus, die er nur marginal abwandelt und die auch in der Litera-
tur präfiguriert ist, wenn der deutsche Schriftsteller Wilhelm Heinse 
schreibt: „Der wahre Mensch ist immer traurig; seine Freuden sind 
Blitze in der Nacht“ - die deutsche Malerin Paula Modersohn-Becker 
sah hingegen in dieser Traurigkeit auch eine psychohygienische Not-
wendigkeit: „Traurig sein ist wohl etwas Natürliches. Es ist wohl ein 
Atemholen zur Freude, ein Vorbereiten der Seele dazu.“
Für die Interpretation dieser stummen Begegnung kommt der am 
Bildrand im Profil gegebenen älteren Frau eine entscheidende Bedeu-
tung zu. Mit ihrem zwischen stummer Trauer und Teilnahmslosig-
keit beziehungsweise Abwesenheit angesiedelten, sinnierenden Blick 
und dem weißen Taschentuch in ihrer linken Hand verkörpert sie eine 
trauernde Witwe. Sie sitzt am gedeckten Tisch, auf dem sieben leere 
Kaffeetassen bereitstehen, in die eine junge Frau, wohl die Tochter 
des Hauses, Kaffee zu füllen beginnt. Mit ihren langen dünnen Armen 
und den fast knöchrigen Händen schenkt sie diesen aus einer grünen 
Kanne aus. Mit ihrem fast zur Gänze in Schatten getauchten ernsten 
Antlitz und dem gesenkten Blick scheint sie von ebensolcher Trauer 
erfüllt wie die sitzende Frau. Die Ausweglosigkeit der Situation und 
Ergebenheit kerben sich tief in ihre Gesichter und spiegeln damit 
auch jenes Grundproblem wider, wie es etwa Sigmund Freud 1915 
auch in seiner Abhandlung „Zeitgemäßes über Krieg und Tod“ zum 

Ausdruck bringt: „Wir betonen regelmäßig die zufällige Veranlassung 
des Todes, den Unfall, die Erkrankung, die Infektion, das hohe Alter, 
und verraten so unser Bestreben, den Tod von einer Notwendigkeit zu 
einer Zufälligkeit herabzudrücken.“
In der Komposition beansprucht jedoch auch der stehende hagere 
Mann mit Hut, Anzug und schwarzer Krawatte in der Mittelachse 
des Gemäldes besondere Beachtung. Im Antlitz dieses Mannes mit 
dem schmalen Oberlippenbart und den verweinten Augen kulmi-
niert gleichsam die ganze Traurigkeit der Szene. Mit herabhängen-
den Armen und sich gegenseitig haltenden Händen ist er zudem auch 
der Ruhepunkt in diesem beziehungsreichen Dramolett. Sein Blick 
ist zwar dem Bildbetrachter zugewandt, doch sind die Augen leer, 
als wären sie einem Tagtraum anheimgefallen. Seine Begleiter hin-
ten rechts haben bereits die Kopfbedeckung abgenommen und lassen 
in ihrer eleganten Trauerkleidung mit den weißen Fliegen an groß-
bürgerliche Seriosität und honorige Herrschaften in Frack oder an 
gehobenes Bestattungspersonal wie beispielsweise Musiker den-
ken. Der physiognomische Vergleich mit einem später entstandenen 
Selbstbildnis Marcel Gillis‘ legt nahe, dass es sich bei dem jungen, 
schnurrbärtigen Mann aus diesem Grüppchen um den Künstler selbst 
handelt. 
Für die Erzählung und das Verständnis des Bildes kommt offenbar 
auch einem weiteren Detail ein besonderes Gewicht zu: den am Tisch 
verstreuten Visitenkarten. Vielleicht soll die Vielzahl der am Tisch 
abgelegten Karten an die endlose Zahl von kondolierenden Gästen 
verweisen, die bereits empfangen wurden. Könnte nicht der im Bild-
titel verankerte „letzte Traum“ der Sehnsucht nach ungestörter Pri-
vatheit gegolten haben?
Gillis nähert sich in diesem Gruppenbild der Zeitströmung entspre-
chend der neusachlichen Auffassung, ohne sich jedoch für eine 
expressionistische Figurenüberzeichnung in der Art eines Otto Dix 
oder Max Ernst, den Hauptvertretern dieser Richtung, zu erwär-
men. Seine Auffassung ähnelt eher den Vertretern aus der zweiten 
Reihe, wie etwa ein Vergleich mit Arthur Kaufmanns 1925 entstan-
denem Gemälde „Zeitgenossen“ oder dem „Selbstbildnis als Gruppen-
bild“ von Alfred Hawel nahelegt. Marcel Gillis folgte hier der realis-
tischen wallonischen Strömung und stand der „Groupe Nervia“ nahe. 
Das Ziel dieses 1928 gegründeten belgischen Künstlerkreises war die 
vom flämischen Expressionismus verdeckte wallonische Kunst zu för-
dern. Ihre Malweise war realistischer und lyrischer, sie lehnten die 
Avantgarde ab und sie vertraten eine Art Neo-Humanismus, der in 
der Wahl der Themen aus dem Alltag und der Familie sowie in reli-
giösen Sujets zum Ausdruck kam. Gillis griff diese spezifischen The-
men wie jene des Begräbnisses und der Trauer mehrfach auf bzw. 
wandelte sie ab. 
Sigmund Freud, der mit seiner 1899 verfassten Traumdeutung die 
uralte Kunst der Traumdeutung von ihrem mythischen Ballast befreit 
und sie systematisch einsetzte, um im Rahmen seiner neuartigen Psy-
choanalyse zum Unbewussten vorzustoßen und seelische Leiden the-
rapieren zu können, könnte hier auch den Schlüssel für die Enträtse-
lung dieses „Letzten Traumes“ liefern. Er interpretiert die Träume als 
Wunscherfüllungen, auf die hier jeder auf seine Art zu hoffen scheint.
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DER LETZTE TRAUM, 1928 
Öl/Leinwand, 95 x 100 cm 
signiert Marcel Gillis, datiert XX8 
verso beschriftet le Reve Ultime, Gillis XX8 No173 
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80  

WILHELM SEELIG 
aktiv in Berlin um 1925

Der deutsche Expressionismus hat eine Vorliebe für die Typisierung 
der Gestalten und die Hintergründigkeit der Handlung, die oft über 
das reale Geschehen hinauswächst, Dabei werden nicht nur klassi-
sche Schönheitsideale, sondern auch die Usancen des moralisieren-
den Spießbürgertums bis ins Groteske verzerrt. Die Künstler der Zeit 
lauern ihren Sujets vermehrt in jenen Orten und Situationen auf, die 
mit Grenzerfahrungen des Lebens - etwa bei Geburt und Tod - spie-
len, mit Tabus belegt sind, oberflächliches Amüsement versprechen 
und in denen die zerstörende Kraft der Triebe sichtbar wird. 
Im Gemälde der „Zwei Witwen“ des Berliner Expressionisten Wil-
helm Seelig ist es die tabuisierte Aura eines Friedhofs, in der er seine 
anspielungsreiche Momentaufnahme ansiedelt. In zwei symbolisch 
überhöhten Gegenbewegungen stellt er die beiden Witwen vor, die 
wohl mit unterschiedlichen Erfahrungen die letzten Ruhestätten ihrer 
Gatten beziehungsweise Partner aufgesucht haben. Wer nämlich sei-
nen Partner plötzlich und mitten im Leben verliert, muss neben der 
Trauer und dem Umgang mit dem Verlust sein Leben wieder komplett 
neu ordnen. Manche befällt angesichts des Todes des Partners nicht 
nur ein Gefühl der Hilflosigkeit, sondern auch die Überzeugung, dass 
nach dem Tod eines geliebten Menschen kein anderer Partner diesen 
Platz einnehmen könne. Andere wiederum finden im Nu wieder die 
Kraft zu einem raschen Neubeginn und finden bereits in der Trauer-
zeit Mut für neue Beziehungen. 
Dies trifft wohl auch hier auf die schlanke junge Dame mit dem ele-
ganten schwarzen Schleierhut, der Grundform eines Cloche- oder 
Topfhuts der zwanziger Jahre, zu. Sie hat im Vordergrund auf einer 
grünen Parkbank Platz genommen, die an der äußeren Friedhofs-
mauer Aufstellung fand. Mit dem Friedhof im Rücken, verrät ihr Blick 
wieder eine lebenshungrige Dimension. Der leuchtende Blick dieser 
schönen jungen Witwe fällt dabei aus blauen Augen, folgt aber nicht 
ihrer Sitzrichtung, sondern ist dem Betrachter kokettierend und lau-
ernd zugewandt. Der Berliner Maler Seelig folgt hier einem Frauen-
typus der zwanziger Jahre, wie ihn etwa der Dramatiker Frank Wede-
kind mit seiner Lulu - dem „wilden, schönen Tier“ - verkörpert, das 
jeden Mann in seine Netze zu ziehen und ihn kalt und seelenlos, wie 
es ist, zu verderben sucht. Schließlich sinkt sie bis zu einer Dirne nie-
derster Sorte herab. Im Prolog stellt sie der Tierbändiger vor: „Sie 
ward geschaffen, Unheil anzustiften, zu locken, zu verführen, zu ver-
giften – zu morden, ohne dass es einer spürt. Mein süßes Tier, sei ja 
nur nicht geziert! Nicht albern, nicht gekünstelt, nicht verschroben, 

Auch wenn die Kritiker dich weniger loben.“ Mit ebensolcher Trans-
parenz wie ihre offensichtliche Absicht der Kontaktanbahnung hat 
Seelig, den Schleier ihres Hutes wie auch die Ärmel und Seiden-
strümpfe gemalt, die ihre weiße Haut zart umhüllen. 
Während sich also diese attraktive junge Witwe wieder dem Leben 
zuwendet, schleppt weiter hinten eine alte Witwe schwer an ihrer 
vollen Gießkanne, mit der sie in Richtung Friedhof marschiert. In 
ihr verhärtetes Gesicht ist nicht nur die Mühsal des Lebens, son-
dern auch die illusionslose Erwartungshaltung des Altwerdens sowie 
der Ausdruck stummer Trauer eingeschrieben. Man ahnt gleichsam, 
dass die Tränen dieser ärmlich gekleideten Frau noch nicht trocken 
sind - gemäß der Umkehrung des Sprichworts „Die Tränen einer rei-
chen Witwe trocknen schnell.“ Bei der Lokalisierung dieser Begeg-
nung setzt Selig ganz auf kulissenartige Versatzstücke, mit denen 
er auch perspektivische Raumtiefe erzeugt. Quer durch das Bild ver-
läuft die Friedhofsmauer, die sich nur durch die Kreuzbekrönung des 
Friedhofstores als solche zu erkennen gibt. Während der rechte vor-
dere Teil der Mauer von grünem Laub überwuchert wird, changiert 
das sichtbare Mauerwerk zwischen einem gedeckten rot, weinrot und 
hellem grauviolett, wobei die Farbintensität nach hinten zu deut-
lich abnimmt. Eine schlanke und spitz nach oben sich verjüngende 
Thuje bildet das hintere Ende dieser Friedhofsmauer, deren Sinn einst 
schon Mark Twain sarkastisch mit der Bemerkung quittierte: „Wozu 
braucht ein Friedhof einen Zaun? Wer drin ist, kommt nicht mehr 
heraus, und wer draußen ist, will nicht hinein!“ Den linken vertika-
len Bildrand flankiert ein kahler Baum mit brauner Rinde und einem 
Baumschutzgitter mit nach außen gebogenen Enden vor ockergel-
bem Hintergrund. 
Wie diese Detailverliebtheit zeigt, entwickelten viele Maler der 
Neuen Sachlichkeit ein untrügliches Sensorium dafür, welche Bildde-
tails für die Erfassung eines Charakters oder einer Stimmung unver-
zichtbar und daher ausformuliert werden müssen und wo expressive 
Verkürzungen und Andeutungen genügen, um Unmittelbarkeit zu 
suggerieren. Der Maler Selig, dessen biographische Daten nur mehr 
spärlich sind, stellt diese allegorisch-moralisierende Episode im Stil 
der Neuen Sachlichkeit dar. Wir wissen lediglich, dass er Mitte der 
1920er Jahre in Berlin in einer Ateliergemeinschaft mit der Künstle-
rin Lydia von Spallart tätig war, die auch mit Max Pechstein und Lyo-
nel Feininger in Verbindung stand, und sich später sowohl in Berlin, 
als auch in Braunschweig aufhielt.
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ZWEI WITWEN, 1926 
Öl/Leinwand/Karton, 51,9 x 41,1 cm 
monogrammiert WS, datiert 1926 
verso betitelt „2 Witwen“, monogrammiert & datiert WS 26 
abgebildet in Expressiver Realismus in Deutschland, Widder 2017, 
S. 23, Kat. Nr. 44
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HERBERT PLOBERGER 
Wels 1902 - 1977 München

Den Welser Maler und Lederfabrikantensohn Herbert Ploberger haben 
vor allem seine Stillleben und Selbstporträts zu einem der bekanntes-
ten österreichischen Vertreter der Neuen Sachlichkeit gemacht. Dabei 
umspannt das Lebenswerk dieses vielseitigen Künstlers wesentlich 
mehr als seine einzigartigen neusachlichen Malereien. Ploberger war 
nicht nur bildender, sondern auch angewandter Künstler, der als Kos-
tüm- und Bühnenbildner für Theater, Film und Fernsehen in Linz, 
Wien, Berlin, Hamburg und München tätig war. Mit seinen Berliner 
Antikriegsbildern lieferte er auch gewichtige künstlerische Beiträge 
zur Zeitgeschichte. 
Unter seinen einzigartigen Stillleben, die zwischen 1925 und 1929 
in Paris, Wien und Berlin entstanden, zählt das hier vorzustellende 
Gemälde „Auf dem Tisch unter dem Tisch“ aus dem Jahre 1925 zwei-
fellos zu den Glanzpunkten seiner Malkunst. Zugleich markiert es 
auch einen entscheidenden Wendepunkt in seiner Ausbildung. Plo-
berger erhielt sein künstlerisches Rüstzeug an der Kunstgewerbe-
schule in Wien, wo er von 1920 bis 1925 bei den Professoren Adolf 
Böhm, Franz Čižek, Erich Mallina und Viktor Schufinsky studierte 
und dabei mehrfach die Klassen wechselte - von der Aktklasse in die 
„Klasse für Zeichen und Formen nach der menschlichen Figur“ und 
schließlich in den Kurs der „Ornamentalen Formenlehre“. Während 
dieser Studienzeit setzte sich Ploberger mit den gestalterischen Mög-
lichkeiten des Konstruktivismus wie auch des Kinetismus auseinan-
der. Im März 1925 brach Ploberger dann nach Paris auf, „wo er Bilder 
malt, und um sich das Leben zu finanzieren Pavillons für die dama-
lige Weltausstellung ausmalt“ - so seine marginale Notiz im später 
verfassten Lebenslauf. Bei dieser „Exposition Internationale des Arts 
Decorativs et Industriels Modernes“ zeigten Studenten der Wiener 
Kunstgewerbeschule aus den Klassen Franz Čižeks, Alfred Böhms und 
Erich Mallinas ihre Arbeiten. 
Während seines viermonatigen Parisaufenthalts malte Ploberger wohl 
auch dieses Stillleben, das als einziges erhaltenes Werk aus dem Jahr 
1925 stammt und somit als frühestes Gemälde seines Gesamtwerks 
gilt. Ingrid Radauer-Helm hat diesem Stillleben daher auch in ihrer 
2019 erschienenen Monografie, die anlässlich der Ausstellung in der 
Landesgalerie Linz herausgegeben wurde, besondere Aufmerksamkeit 
geschenkt: „Auf einem Tisch sind leere Flaschen, eine Kaffeekanne, 
eine Topfpflanze, Tomaten und Zitrusfrüchte, Eier, kleine Schachteln 
und Verpackungen sowie ein Hut und eine Pfeife versammelt. Dar-
unter scheint eine Kiste mit Limetten über dem Boden zu schweben. 
Auf einem Hocker drängen sich eine volle Kaffeetasse, zwei Zitronen 
und eine Vase voller Tulpen. Manche der Gegenstände, etwa der Hut, 

hängen zum Teil in der Luft. Es gibt keine eindeutige Perspektive in 
dieser Darstellung, die Dinge wirken animiert, ihre Anordnung zuei-
nander scheint ihnen ein Eigenleben zu verleihen. Mehrere wehende, 
wellige Tücher tragen zur unruhigen Wirkung bei. Dieses Werk hat 
eine beinahe surreale Ausstrahlung und steht damit im Gegensatz zu 
den späteren Stillleben, von denen durchwegs eine meditative Ruhe 
ausgeht.“ Dass dieses Werk noch während Plobergers Parisaufent-
halt entstanden sei, erhärten auch die französischen Aufschriften 
auf einigen Gegenständen, wie etwa den Weinflaschen mit der Eti-
kettaufschrift „(...)aumur“. Sie weist wohl auf die französische Wein-
region Saumur am Unterlauf der Loire hin, die in Anlehnung an das 
Zentrum der Champagnerproduktion auch als das „Reims der Loire“ 
bezeichnet wird und in der noch heute über 36 Gemeinden Weinan-
bau betreiben. Die Pfeife auf dem Tisch fungiert hingegen als persön-
liches Requisit des Pfeifen- und Zigarettenrauchers Ploberger, das er 
etwa auch im Selbstporträt des Stadtmuseums Wels, das vermutlich 
1926/27 entstand, im „Interieur mit Stillleben“ oder auch noch im 
„Stillleben mit Bonbons, Perlenkette und Berliner Tagesblatt“ promi-
nent verortet.
Plobergers Gemälde spiegelt auch im Stillleben die künstlerischen 
Zeitströmungen wider, die sich zu Beginn der zwanziger Jahre durch 
eine Abkehr vom expressiven Gefühlsausdruck bei gleichzeitiger 
Rückkehr zur Gegenständlichkeit und zu klaren äußeren Formen 
abzeichnen. Die nationalen Wegbereiter dieser Entwicklung sind in 
Italien Giorgio de Chirico und Carlo Carrà mit ihrer Pittura Scuola 
metafisica, in Frankreich Derain, Picasso, Léger, Picabia und Rous-
seau und in Deutschland Georg Schrimpf, Carlo Mense und Alexan-
der Kanoldt, die auf die katastrophalen Folgen des Ersten Weltkriegs 
mit bildlichen Anklagen in altmeisterlicher Technik antworteten. 
Dazu gesellen sich noch Otto Dix und George Grosz, die ihre apo-
kalyptischen Kriegserlebnisse in sozialkritischen Bildern verarbei-
teten. Beide zuletzt genannten Strömungen - der besonders von 
Kanoldt vertretene magische Realismus und der von Otto Dix bis 
an die Grenzen des Häßlich-Grotesken reichende Verismus - soll-
ten in weiterer Folge unter dem Begriff „Neue Sachlichkeit“ sub-
sumiert werden. Dieser begegnet uns erstmals im Jahr 1925 und 
damit zum Zeitpunkt des Entstehens dieses Stilllebens Plobergers. 
Damals betitelte nicht nur Gustav Friedrich Hartlaub in Mannheim 
seine Ausstellung „Die neue Sachlichkeit. Deutsche Malerei seit dem 
Expressionismus“, sondern erschien auch in Leipzig Franz Rohs Buch 
„Nach-Expressionismus - Magischer Realismus. Probleme der neues-
ten europäischen Malerei“.
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AUF DEM TISCH UNTER DEM TISCH 
Öl/Leinwand, 89 x 116 cm 
signiert Ploberger, datiert 1925 
abgebildet in Weinberger/Thaler, S.60, im Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1979, 
S. 52, in Weinberger 2002, S.6, Radauer-Helm 2019, S.112 
ausgestellt in der Ausstellung „Herbert Ploberger – Im Spannungsfeld zwischen 
bildender und angewandter Kunst“, Landesgalerie Linz, 2019; im Lebensspuren 
Museum, Wels und im NORDICO, Linz, 2002; in der Landesgalerie Linz, 2005
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ALBIN EDELHOFF 
Mengeringhausen 1887 - 1974 Rhaunen 

Der in Berlin und Paris ausgebildete Blumen-, Stillleben-, Land-
schafts- und Porträtmaler sowie Grafiker Albin Edelhoff fand nach 
einer expressionistischen Phase zur Neuen Sachlichkeit, in der er sich 
hauptsächlich auf Blumenstillleben spezialisierte. Dieses für seine 
Malauffasung besonders typische Beispiel, das in einer rotbrau-
nen Vase einen Zweig des blühenden gemeinen Goldregens (Labur-
num anagyroides) vorstellt, veranschaulicht nicht nur eindringlich 
die Prinzipien der Neuen Sachlichkeit, sondern auch der neusach-
lichen Stilllebenmalerei. Leicht aus der vertikalen Scheitellinie nach 
rechts gerückt, arrangiert Edelhof den hellgelb blühenden Zweig 
samt Blattwerk in einer bauchigen, rotbraunen Vase vor einer braun
violetten Fläche. Wie viele Vertreter der neusachlichen Stilllebenma-
lerei komponiert auch Edelhoff nicht gegen die Bildränder und tilgt 
auch jede Spur des malerischen Arbeitsprozesses aus. Der Ausschluss 
jeder Bewegung bewirkt hier überdies, dass die einzelnen Elemente 
des Bildes isoliert wahrgenommen werden und dadurch „verzaubert“, 
ja geradezu „gespenstisch“ wirken. Ernst Jünger schrieb in seinem 
„Sizilianischen Brief an den Mann im Mond“: „Nein, das Wirkliche ist 
ebenso zauberhaft, wie das Zauberhafte wirklich ist“. Durch die Her-
auslösung der einzelnen Bildelemente aus ihrem realistischen Kon-
text erfolgt eine Verdichtung der Bedeutung, die sich offenbar jen-
seits, hinter oder unterhalb der trügerisch-realistischen Ebene der 
Motive im Verborgenen zeigt.
Selbst bei der Öffnung des Bildraumes an der Schwelle zwischen 
Innenraum und Außenwelt wird Edelhoff wenig konkret: Es könnte 
sich um eine Terrassenöffnung handeln, denn im Hintergrund rechts 
gibt der Maler den Blick auf eine von Bergrücken gesäumte Fluss- 
oder Seenlandschaft frei, die im Mittelgrund von einem bewaldeten 
Uferstreifen begrenzt ist. Die schlicht gehaltene graue Bodenfläche 
dieser Fensteröffnung akzentuiert die exponierte, in ihrer perspekti-
vischen Zeichnung und Modellierung jedoch etwas disproportionierte 
Vase. Sie gerät damit etwas in Dissonanz zu den klar konturierten 
und detailverliebt ausgeführten Blüten des Goldregens. Diese läßt 
sich bei Edelhoff offensichtlich auch auf expressionistische Nach-
wehen zurückführen, hat doch die Neue Sachlichkeit die expres-
sive Deformierung und vordergründige Betrachtung der Objekte 
durch eine harmonische Reinigung der Formen und eine miniaturar-
tige beziehungsweise fast mikroskopische Darstellungsweise ersetzt. 
Diese ungelenk wirkende Vase könnte demnach noch ein Relikt eines 

dieser expressionistischen Stilmittel sein. Ähnlich anspruchsvoll wie 
die nach wissenschaftlichen Gesichtspunkten angefertigten Illust-
rationen von Herbarien analysiert auch der Maler die dargestellte 
Pflanze, deren Pflanzenteile allesamt giftig sind und die im deutsch-
sprachigen Raum auch als Baumbonen, Bohnenbaum, falscher oder 
deutscher falscher Ebenbaum, Hosen und Schoontjes (Ostfriesland) 
oder Kleebaum und Markweiden bekannt ist. 
Edelhoff erzielt hier beim Malen von Blüten, Blattwerk und Vase eine 
metallische Klarheit bei gleichzeitiger Härtung der Farben und Rein-
heit des Lokalkolorits. Seine Farbgebung prägt eine disziplinierende 
Kraft, die auch aus der kalten Erstarrung dieses Stilllebens spricht 
und zugleich ein Entwicklungsphänomen der Neuen Sachlichkeit 
tangiert. Die im Expressionismus zumeist latente Bewegtheit hat sich 
hier in eine eherne Ruhe beziehungsweise in ein angespanntes Ver-
harren verwandelt. Das Bild leuchtet und dämmert überdies durch 
ständiges, ganz allmähliches An- und Abschwellen der Schattierung, 
wodurch sich eine sonore Modellierung ergibt. Durch die verdeutli-
chende wie vertiefende Darstellungsweise wird selbst das Florale zu 
einem nüchternen, strengen und puristischen Gegenstand der Ding-
welt degradiert. Nichts wird von Edelhoff summarisch behandelt. 
Alles Urtümliche - wie etwa die im Hintergrund eingeblendete und 
topographisch nur vage lokalisierbare Landschaft - wird einem Kul-
tivierungsprozess unterworfen und damit die fast altmeisterlich auf-
gefasste Fluss- oder Seenlandschaft mit der gläsern-starren Wasser-
oberfläche zur puristischen Weltenlandschaft. 
Edelhoff, der immer bewusst unpolitisch blieb und im Ersten Welt-
krieg als Soldat an der West- und Ostfront diente, fand erst über eine 
expressionistische Phase zur Neuen Sachlichkeit. Er zog 1937 in das 
Gelbe Haus in Köln-Raderthal ein, das als Atelierhaus der Stadt Köln 
diente und in dem auch andere regional bedeutende Künstler wie 
Hubert Berke, Severin Düx oder auch Josef Mangold lebten und arbei-
teten. Als die nationalsozialistische Herrschaft hereinbrach, suchte er 
mit der damals besonders populären Holz- und Linolschnittkunst, in 
der er nun deutsche Städte und Landschaften porträtierte, das Aus-
langen zu finden. Nach Kriegsende und der Verehelichung mit der 
wesentlich jüngeren Musikstudentin Hildegard Blatt, die aus Rhau-
nen im Hunsrück stammte, unternahm er Malerreisen nach Italien, 
Nordafrika, Griechenland und Frankreich, wo er seine Reiseeindrücke 
vor Ort in Aquarellen festhielt.

BLUMENSTILLLEBEN 
Öl/Holz, 50,6 x 40,7 cm 
signiert Edelhoff 
verso Landschaft sowie alte 
Zeitungsausschnitte
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GRETA FREIST  
Weikersdorf 1904 - 1993 Paris

Greta Freist zählt zu den wichtigsten österreichischen Künstlerin-
nen des 20. Jahrhunderts. Sie studiert an der Akademie der bildenden 
Künste, wo sie Gottfried Goebel, ihren späteren Partner und Künst-
lerkollegen, kennenlernt. Gemeinsam mit Heimito von Doderer tei-
len sich beide ein Atelier, das zu einem Treffpunkt für Literaten, u. a. 
Otto Basil und Elias Canetti, wird. 1936 übersiedelt Freist mit ihrem 
Lebensgefährten Goebel in ihre Wahlheimat Paris, wo sie bald erste 
Ausstellungserfolge feiert. Die Emigration war nicht politisch moti-
viert, vielmehr ist es Hunger auf Veränderung und nach künstleri-
scher Inspiration. Mit dem Umzug in ihre neue Heimat verändert 
sich auch ihr Stil. Vom Realismus über das Surreale bis zur Abs-
traktion reicht ihr Œuvre. Dabei vermeidet die Künstlerin plakative 
und vereinfachte Bildaussagen und übersetzt Gefühle und künstle-
rische Anliegen in eine geheimnisvolle, symbolische Bildsprache. „La 
Libération“ ist gegen Ende des Krieges entstanden und bringt die 
künstlerische Reaktion Freists auf die Befreiung Frankreichs von der 

nationalsozialistischen Besatzung zum Ausdruck. Das Werk ist nicht 
nur Reflexion der Zeit des politischen Umbruchs, sondern ist auch vor 
dem privaten Hintergrund der Künstlerin zu sehen. Sie muss miter-
leben, wie ihre Wahlheimat Frankreich von den eigenen österreichi-
schen Landsleuten besetzt wird, ihr Partner wird interniert, weil er 
nach dem Anschluss Österreichs offiziell deutscher Staatsbürger ist 
und sie selbst wird mehrfach wegen Schwarzmarkthandels verhaftet. 
In ihrer Arbeit „La Libération“ setzt Freist in einer mehrdeutigen Bild-
sprache diese Befreiung um. Von einem leicht erhöhten Standpunkt 
blicken wir auf ein Stillleben, in dem drei tänzelnde Porzellanpferd-
chen um eine rot blühende Pflanze gruppiert sind. Ein Engel, der seine 
Posaune bläst, bahnt sich vom Himmel seinen Weg durch eine Blu-
mentapete und ein rosa drapiertes Tuch und verkündet feierlich die 
frohe Botschaft. Gekonnt schafft es Freist, Nippesfiguren sowie Blu-
men, Tapete und Stoffe zu erhöhen und zu einem Symbol der politi-
schen und persönlichen Freiheit zu stilisieren.

LA LIBÉRATION, 1945 
Öl/Leinwand, 75,4 x 70,3 cm 
signiert Freist, datiert 45
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FRITZ MÜHSAM 
Hamburg 1880 - 1946 Paris

ATELIERSTILLLEBEN, 1928 
Öl/Leinwand, 100 x 80 cm 
signiert Mühsam, datiert 28
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ZIGARETTEN AM TISCH, 1928 
Öl/Leinwand, 39,8 x 31 cm 
signiert Motesiczky, datiert 1928 
abgebildet im Ausst. Kat. Marie-Louise von Motesiczky, Wien Museum 
2007, S. 107, Kat. Nr. 31 
abgebildet im Ausst. Kat. Stadt der Frauen, Belvedere 2019, S. 254
 

MARIE-LOUISE MOTESICZKY 
Wien 1906 - 1996 London

Das „Stillleben mit Zigaretten“ der Marie-Louise Motesiczky ent-
steht 1928 als die aus einer wohlhabenden, adeligen Familie stam-
mende Malerin bei Max Beckmann studiert und zeigt deutlich den 
Einfluss ihres Lehrers. Motesiczky bricht mit der klassischen Perspek-
tive und spielt mit dem Wechsel von Fläche und Raum. Die impro-
visierte Tischplatte auf dem hellen, brombeerfarbigen Stoff dient als 
stabile Unterlage für den üppig gefüllten Krug. Geschickt wieder-
holen sich in den Blüten die Farben der brombeer- und cremefar-
bigen Tücher. Spannend sind die Zigaretten, die neben den Blumen 
als wichtiges Element ins Bild gesetzt sind. Sie stehen in den 1920er 

und 1930er Jahren für ein neues Lebensgefühl der Frauen, das von 
Freiheit, Unabhängigkeit und einer neuen, offen gelebten weiblichen 
Erotik geprägt ist. Das Stillleben des deutschen Malers Fritz Mühsam 
gewährt uns einen Einblick in das kreative Chaos des Künstlerateliers, 
in welchem sich auf einer Anrichte diverse Malutensilien und Requi-
siten angesammelt haben. Besonders interessant ist in diesem Kon-
text die wohl aus Afrika stammende Figur einer Tänzerin. Sie ist ein 
Hinweis auf den Primitivismus, eine Tendenz vieler sich damals ent-
wickelnder moderner Kunstrichtungen, Inspiration aus der Kunst und 
dem Kunsthandwerk indigener Völker zu ziehen.
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IN DER SEKTBAR, UM 1923 
Öl/Leinwand, 75 x 64 cm 
monogrammiert H. S. 
abgebildet in Expressiver Realismus in 
Deutschland, Widder 2017, S. 4, Kat. Nr. 2 
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HANS SPIEGEL 
Münnerstadt 1894 - 1966 Stuttgart

STILLLEBEN MIT MASKEN 
Öl/Holz, 92 x 122 cm 
monogrammiert H. S. 
abgebildet in Expressiver Realismus in 
Deutschland, Widder 2017, S. 5, Kat. Nr. 5 

Hans Spiegel studierte an der Münchner Kunstakademie beim Tier-
maler Angelo Jank und dem Piloty-Schüler Gabriel von Hackl, bei 
dem auch so unterschiedliche Maler wie Albin Egger-Lienz, Max Sle-
vogt, Wilhelm Thöny oder auch Franz Marc ihre künstlerische Ausbil-
dung erhielten. Spiegel wechselte 1918 an die Stuttgarter Kunstaka-
demie zu Christian Landenberger, dessen künstlerische Intentionen 
Spiegel deutlich mehr angesprochen haben dürften, wie etwa auch 
das Gemälde in der Sektbar aus der Zeit um 1923 suggeriert. So wie 
Landenberger setzt auch Spiegel in erster Linie auf ein realistisch 
gemaltes Genremotiv, das wir im Motivrepertoire der zwanziger Jahre 
nur zu gut kennen. Die sich allein in einer Bar oder einem sonsti-
gen Etablissement am Rand des Bürgerlichen amüsierende Frau und 
Verführerin. In Spiegels Gemälde wird sie durch eine in leuchtendes 
Rot gewandete Frau vor einem blauen Hintergrund repräsentiert. Ihr 
Antlitz verbirgt sie zwar partiell hinter einem Fächer, ihre Augen sind 
aber neugierig dem Bildbetrachter zugewandt. Sie trägt den für die 
sogenannten Goldenen Zwanziger typischen markanten Kurzhaar-
schnitt, mit dem etwa der US-Schauspielerin Colleen Moore 1923 
im Film „Flaming Youth“ der Durchbruch gelang. Die ins Gesicht fri-
sierte Schmalzlocke, die man hochglänzend gleichsam an den Kopf 
klebte, wurde hingegen durch Josephine Baker populär gemacht. Wie 
Landenberger baut auch Spiegel sein Bild nicht auf Abbildungsteilen 
der Realität auf, sondern ausschließlich auf der Farbigkeit. Wie sein 

Lehrer bleibt auch Spiegel trotz kubistischer Abstraktionstenden-
zen im Rahmen dessen, was die Malerei des 19. Jahrhunderts prägte. 
Spiegel greift bei diesem Porträt übrigens auf einen 1918 gemalten 
Porträtkopf zurück, der noch eindringlicher die Auseinandersetzung 
mit Cézanne und dem Kubismus erkennen lässt. Immer wieder ent-
deckt man auf seiner zunächst so realistisch anmutenden Komposi-
tion Farbflächen, die mit dem Dargestellten wenig zu tun haben und 
nur der Farbwirkung dienen und so auch seine „Modernität“ betonen.
In eine andere Richtung von Modernität weist auch sein expressi-
onistisch befeuertes „Stillleben mit Masken“. Es zählt zu den alle-
gorisch überhöhten Maskenstillleben, die wir von so unterschiedlich 
gearteten Künstlern wie James Ensor, Emil Nolde, Karl Hofer, Anton 
Kolig oder Sergius Pauser kennen und mehr meint als die übliche rea-
listische Atelierstudie mit dem zumeist aus Blumen, Früchten gebil-
deten Arrangement. Die hier aufgetürmten clownesken Masken mit 
den langen Nasen bilden mit dem steilschräg am Tisch aufgestell-
ten Früchteteller, dem roten Krug, Kelchglas, Blumenstock und den 
Büchern gleichsam die Requisiten für eine an der Grenze zwischen 
Realität und Halluzination angesiedelte Theatervorstellung. Darin 
geht es um das Versteckspiel hinter den Masken, um die Möglichkei-
ten, für eine Weile aus dem normalen Leben auszusteigen und sich 
als ein Anderer zu probieren. Der Vorhang am linken Bildrand unter-
streicht dabei diese theatralische Dimension.

93 |

93



92  

IRMGARD LOEW 
tätig in den 1920er Jahren

In die Welt des Zirkus und der beliebten Bälle und Tanzveranstal-
tungen der zwanziger Jahre entführt uns die Grafikerin Irmgard 
Loew (geb. Steil) mit ihren Plakatentwürfen aus der Blütezeit der 
Plakatkunst. Erst in dieser Zeit trat die Typographie zusammen mit 
der Darstellung des zu bewerbenden Produkts oder Events stärker 
in den Vordergrund - bei gleichzeitiger Zurückdrängung der Figur. 
Dies wird auch im Entwurf zum Zirkusplakat „Henni kommt“ sowie 
zum „Maskenball 23. Februar“ ersichtlich. Loew fädelt nicht nur die 
Buchstabenfolge „HENNI“ auf dem Seil der akrobatischen Seilkünst-
ler auf, sondern platziert eines der Zirkusäffchen auf den Lettern, 
mit denen es zu spielen scheint. Diese Bildmotive mit den Artisten, 
Clowns, Nummerngirls, dressierten Äffchen sowie den als Harlekin 
und Colombine maskierten Tänzern sind einem geometrisierenden 
wie auch typografischen Konzept untergeordnet. Das geometrisie-
rende Karomuster des Harlekins kontrastiert er mit einer schwarzen 
Fläche, die der Colombine auch als Sitzfläche dient. In erster Linie 
wird sie hier aber als ein gestalterischer Kunstgriff gehandhabt, um 
dem Ornament noch größere Wirkung zu verleihen. Die Anlehnung 
an die Plakatkunst des Bauhauses, deren Vertreter für geometrisch-
abstrakte, reduzierte Darstellungsformen eintraten und einen auf 

Funktionalität beschränkten Purismus vertraten, ist offensichtlich. 
Diese aufgezeigte Nahbeziehung zum Bauhaus erklärt sich auch aus 
der Biografie der Künstlerin, war sie doch die Ehefrau des Bauhaus-
Künstlers Heinz Loew. Zirkusdarstellungen haben in der Kunst der 
Klassischen Moderne Konjunktur. Neben Picasso hat sich etwa auch 
Alexander Calder 1925 bis 1931 mit dem Zirkus als Ort der kindlichen 
Spiellust und Schauplatz einer Parallelwelt mit eigenen Regeln und 
Gesetzen beschäftigt. 
Die Vorstellung vom Zirkus als eine Welt der Superlative, des Geheim-
nisvollen und des Abenteuers, die die Besucher in ihren Bann zu zie-
hen vermag, bemüht Irmgard Löw auch in ihrem Plakatentwurf für 
einen Kostümball, in dem zwei Clowns den dunkelbraunen Vorhang 
eines hell erleuchteten Zirkuszeltes öffnen. Damit wird der Blick 
auf Clowns, Zirkustänzerinnen und elegante Tanzpaare im Stil des 
Rokoko freigegeben. So wie der Zirkus zählten auch Tanzveranstal-
tungen zu jenen Illusionswelten, in denen sich die Menschen eine 
bessere Zukunft herbei imaginierten, um über die physische Erschöp-
fung, die der Krieg zurückgelassen hatte, hinwegzukommen. Das 
Tanzen zählte schon bald zu den beliebtesten Vergnügungen der 
Zwischenkriegszeit.

MASKENBALL, UM 1924 
Gouache/Papier, 63,5 x 50 cm 
beschriftet 23. Februar Maskenball 
Plakatentwurf

HENNI KOMMT, UM 1924 
Gouache/Papier, 58 x 49,5 cm 
beschriftet Henni kommt 
Plakatentwurf
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KOSTÜMBALL 
Gouache/Papier, 53,5 x 84,7 cm 
beschriftet 23. Februar Abends, 8 Uhr Großer Kostümball 
Plakatentwurf
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Die beiden wohl in den zwanziger Jahren entstandenen Aquarelle 
Oskar Gawells stehen ganz in der expressionistischen Tradition. Im 
Aquarell der „Artisten“ signalisiert lediglich das Trapez in den Hän-
den des rechten und völlig im Schatten stehenden Artisten die Aura 
der Zirkuswelt. Gawell greift das Motiv vielmehr deswegen auf, um 
ihre Körper im virtuosen Taumel der Bewegungen zu studieren und 
koloristisch zu definieren. An beiden Blättern kann Gawells expres-
sionistische Auffassung der zwanziger Jahre beobachtet werden, die 
von einer Konzentration auf die Fläche ausgeht, auf einer definieren-
den und konturierenden Zeichnung aufbaut, markante Hell-Dunkel-
kontraste favorisiert und auf eine rohe Malweise in der Tradition der 
Brücke-Maler setzt. So wie er im Zirkussujet das artistische Moment 
zuspitzt und in der flackernden Malweise auch beim Betrachter die 
höchste Konzentration einfordert, um dem angedeuteten Trapezakt 
folgen zu können, so konzentriert sich Gawell auch im Karussell auf 
die Bewegung und den symbolischen Inhalt. 
Dabei setzt Gawell in der Komposition ganz auf das Spiel mit Gegen-
bewegungen: Das Mädchen mit der rosa Bluse und dem weißen 
Rock, das auf dem Karussellpferd nach rechts „reitet“, hat ihr mar-
kant abgeschattetes Gesicht noch etwas nach links gewendet. Ob 

sie damit den Blicken der hinter ihr eingeblendeten Person entgehen 
möchte oder jemanden unter den Zuschauern entdeckt hat, bleibt 
dabei offen. Das Karussell gilt ja als ein Symbol für Kinderträume 
und den Wunsch nach Ausgelassenheit, Unbeschwertheit, Leicht-
sinn und Lebensfreude sowie für unzähmbare Geschwindigkeit und 
das Vorüberziehende bzw. Flüchtige. Gawell versucht die Bewegtheit 
und kokette Stimmung mit lockerer Pinselführung einzufangen, die 
von dieser unverzichtbaren und zugleich harmlosen Jahrmarktunter-
haltung für Alt und Jung, Arm und Reich, Männern und Frauen aus-
geht. Ihr hat Rainer Maria Rilke 1906 auch sein Gedicht „Das Karus-
sell“ gewidmet, das zugleich die Aura von Gawells Momentaufnahme 
aus dem Schaustellergewerbe treffend einzufangen scheint: „(…) Und 
auf den Pferden kommen sie vorüber, auch Mädchen, helle, diesem 
Pferdesprunge fast schon entwachsen, mitten in dem Schwunge 
schauen sie auf, irgendwohin herüber – (…) Und das geht hin und 
eilt sich, dass es endet, und kreist und dreht sich nur und hat kein 
Ziel. Ein Rot, ein Grün, ein Grau vorbeigesendet, ein kleines kaum 
begonnenes Profil. Und manchesmal ein Lächeln hergewendet, ein 
seliges, das blendet und verschwendet an dieses atemlose blinde 
Spiel.“

OSKAR GAWELL 
Gollantsch 1888 - 1955 Wien

KARUSSELL 
Aquarell/Papier, 43,7 x 29,8 cm 
signiert O. Gawell

ARTISTEN 
Aquarell/Papier, 43,7 x 29,7 cm 
signiert O. Gawell 
verso beschriftet Sammlung Dr. O. Böttcher 
Gawell-Folge, Nr. 16
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MASKENBALL 
Öl/Leinwand, 80 x 60 cm 
signiert O. Gawell
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KÜSTE BEI RAGUSA, 1923 
Öl/Karton, 34 x 42,5 cm 
signiert J. Eberz, datiert 23 
verso beschriftet J. Eberz Küste von 
Ragusa 1923 
Ausstellungsetikett Galerie Neue 
Kunst Hans Goltz München, N° P.459 
ausgestellt 1923 in der Galerie Neue 
Kunst Hans Goltz in München 
abgebildet in Expressiver Realismus in 
Deutschland, Widder 2017, S. 12,  
Kat. Nr. 17

JOSEF EBERZ 
Limburg an der Lahn 1880 - 1942 München

Als Sohn eines Postsekretärs 1880 in Limburg an der Lahn geboren, 
studierte der Maler und Grafiker Josef Eberz um die Jahrhundert-
wende in München vorerst bei den Professoren Peter Halm und Franz 
von Stuck sowie in Düsseldorf und Karlsruhe (beide 1904). Gefordert 
wurde er erst an der Stuttgarter Akademie, wo Eberz ab 1905 als 
Schüler des überzeugten Freilichtmalers Christian Landenberger ein-
geschrieben ist. Für Eberz dürfte dieser Professor auch der eigentliche 
Grund für die Wahl Stuttgarts als Ausbildungsstätte gewesen sein. 
Doch erst in Adolf Hölzel, dem Maler toniger Natur- und Genrebilder, 
fand Eberz schließlich die ihn formende künstlerische Leitfigur. Höl-
zel war wie Eberz 1905 an die Stuttgarter Kunstakademie gekommen 
und profilierte sich rasch auch als kunsttheoretisch aktiver Maler mit 
eigener Farbtheorie und eigenem Farbkreis. Schon 1907 finden wir 
Eberz als Meisterschüler in der Klasse von Adolf Hölzel, in der er bis 
1912 studierte. Von seinem Lehrer, dem sich Eberz in seinen frühen 
Bildern in Bildaufbau und Farbigkeit stark verpflichtet fühlt, sollte 
dieser Meisterschüler vor allem die Fähigkeit zu einem konstruktive-
ren Bildaufbau und den souveränen, vom realen Gegenstand gelösten 
Umgang mit der Farbe beziehen. 
Das 1917 entstandene Gemälde „Der exotische Tanz“ spiegelt diese 
intensive Auseinandersetzung mit seinem Lehrer Hölzel wider. Die 
beiden Tänzergestalten mit ihren buntfarbigen Schatten und ihren ins 
Expressive gelängten Gliedmaßen, die in die obere linke Bildecke ein-
gepasste männliche Gestalt mit Hut und rotem Bart, die Dynamisie-
rung der Formen und die Einbettung in eine kubistisch-abstrahierte 

Naturlandschaft stehen noch in der Tradition des Hölzel-Kreises. In 
dieser Phase seines Schaffens kommt es auch zum ersten Zusammen-
treffen mit dem Kunstsammler Heinrich Kirchhoff, der neben dem 
Kunsthändler Hans Goltz zu den großen Förderern von Josef Eberz 
werden sollte und in dessen Garten mit dem exotischen Gepräge 
er ab 1917 auch malt. Walter Müller-Wulckow, der in seinem 1917 
erschienenen Beitrag zur Sammlung Kirchhoff über Eberz schreibt, 
erwähnt auch ein Gemälde, das wie im vorliegenden Beispiel zwei 
Tänzer zeigt: „Die einheitliche Stilisierung bei nicht minder großer 
Farbigkeit beherrscht dagegen J. Eberz (…). Ein Lyrisches aber, das 
bei Eberz in Bildern großen Formates etwas zu sehr hervortritt, hin-
dert diesen Künstler vorläufig an der befriedigenden Durchgestaltung 
lebensgroßer Figuren, wie z. B. der beiden „Tänzer“. Von den Abbil-
dungen kleiner Bilder meint man dagegen auf Monumentalformat 
schließen zu dürfen, was also noch Expansionskraft und zum min-
desten innere Größe verrät.“
Wie sehr sich der Malstil von Josef Eberz unter dem Einfluss sei-
ner Reisen in den Süden zu Beginn der zwanziger Jahre gewan-
delt hat, führt die 1923 datierte Küstenlandschaft bei Ragusa vor 
Augen. Seine Reisetätigkeit führt ihn 1920 nach Italien und in den 
folgenden Jahren nach Dalmatien und Paris. Ragusa wird unter sei-
nem Pinsel zur gebauten Landschaft mit Kaimauer und stilisierter 
Stadtsilhouette. Mit großer Farbleidenschaft gestaltet er auch die 
Meeresoberfläche und das Zusammenspiel mit dem leicht bewölk-
ten Himmel.
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EXOTISCHER TANZ, 1917 
Öl/Karton, 34,9 x 30,3 cm 
signiert J. Eberz, datiert 17 
abgebildet in Expressiver Realismus in 
Deutschland, Widder 2017, S. 13, Kat. Nr. 18
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KÜNSTLERGARDEROBE, UM 1935 
Tusche, laviert/Papier, 23 x 29,5 cm 
signiert W. Thöny 
vgl. Koschatzky 1963, S. 19

DER VEREHRER, UM 1928 
Tusche, laviert/Papier,  24,5 x 33 cm 
signiert W. Thöny

Im Spektrum der österreichischen Moderne der Zwischenkriegszeit 
nimmt Wilhelm Thöny eine herausragende Stellung ein. Er kommt 
aus der, damals künstlerisch im Schatten Wiens stehenden, steiri-
schen Landeshauptstadt Graz und begibt sich nicht wie viele seiner 
Künstlerkollegen im Jahr 1908 zum Kunststudium nach Wien, son-
dern in das fortschrittlichere München. Seine Neigung zunächst glei-
chermaßen auf die Musik sowie die Malerei verteilt, entscheidet er 
sich schlussendlich für die Bildenden Künste. 1931 zieht er mit seiner 
amerikanischen Ehefrau Thea Herrmann-Trautner nach Paris, das er 
zuvor bereits mehrere Male besucht hat. 
Fast alle der hier abgebildeten Arbeiten stammen aus dieser prä-
genden und fruchtbaren Zeit und verschaffen einen Einblick in die 
Welt der Künste, des Theaters und des Showbusiness. Immer wie-
der entzückt er den Betrachter mit Darstellungen von Schauspiele-
rinnen, Tänzerinnen, Dompteuren oder Varieté-Szenen. Eine kleine 
Auswahl davon kann man hier vorfinden. So sind die „Künstlergar-
derobe“ oder „The Black Nightingales“ beispielhaft für Thönys Blick 
vor und hinter die Kulissen eines amüsanten Theaterabends, von 

denen das reizvolle Pariser Nachtleben der 1930er Jahre unzäh-
lige zu bieten hat. Zu diesem Zeitpunkt etablieren sich auch in 
Europa musikalische Strömungen wie Jazz oder Blues, die von der 
afroamerikanischen Kultur geprägt und nun erstmals einem euro-
päischen Publikum zugänglich sind. In Paris florieren Nachtclubs 
und Varietés, in denen Jazzmusiker und heißblütige Tänzerinnen 
mit offenen Armen empfangen werden. Das beste Beispiel dafür ist 
die „schwarze Perle“ Josephine Baker, die Ende der 1920er Jahre in 
Pariser Theatern wie dem „Folies Bergère“ mit ihren Charleston-
Einlagen und dem berühmten „Bananentanz“ das Publikum begeis-
tert. Anders als in den USA ist die Segregation für die afroame-
rikanische Bevölkerung in Frankreich in der Zeit weitaus weniger 
ausgeprägt, dennoch sind sie mit einer Reihe von Einschränkungen 
und Vorurteilen konfrontiert. Für die Pariser symbolisieren die afro-
amerikanischen Künstler das „Exotische“, „Fremde“ und „Primitive“. 
Farbige werden als mysteriös, verführerisch, kreativ, aber auch als 
naiv, wild und unzivilisiert gesehen und auf ihre Sexualität und Ero-
tik reduziert.

WILHELM THÖNY 
Graz 1888 - 1949 New York
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BLACK NIGHTINGALES, UM 1935 
Aquarell und Tusche/Papier, 37 x 30 cm 
signiert W. Thöny, Paris
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SCHLAFWANDLERIN 
Tusche/Papier, 21 x 27 cm

JUNG UND ALT 
Tusche/Papier, 21,7 x 28,4 cm 
signiert W. Thöny

AUFRUHR IM PARLAMENT, UM 1931 
Tusche, laviert/Papier, 35,2 x 43,5 cm 
signiert W. Thöny Paris 
verso Sammlungsstempel Gesammelte Grafik 
Dr. Wilhelm Denzel 3072 NR I/71

PICASSO, 1937 
Tusche/Papier, 25,2 x 20,7 cm 
signiert Thöny Paris, datiert 37 
beschriftet C´est Picasso
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Neben Thönys Faszination für verschiedenste gesellschaftliche Schich-
ten und alltägliche Geschehnisse fesselt den Maler die Welt der Künst-
ler. Während seines Parisaufenthaltes kreuzen sich mehrmals die 
Wege von Thöny und dem schon damals gefeierten Titanen der 
Klassischen Moderne Pablo Picasso. Zumeist ist das Pariser Café 
Flore Schauplatz dieser ehrfürchtigen wie schüchternen Annähe-
rungen Thönys, von denen auch mehrere Federzeichnungen exis-
tieren, in denen Thöny die zumeist zufälligen Begegnungen mit 
Picasso festhält. Obwohl Thöny in diesem Café oft stundenlang in 
der Nähe Picassos sitzt, wagt er es nie, ihn auch anzusprechen. Es 
dürfte Schüchternheit gewesen sein, die Thöny abhält, von sich aus 
das Gespräch mit Picasso zu eröffnen. Anziehung, Faszination und 
stumme Scheu sprechen auch aus Thönys Beschreibung einer sol-
chen zufälligen Begegnung: „Kürzlich stand Picasso vor einem Kaf-
feehaus und wir sahen uns an (ich lege eine Zeichnung bei) – er 
betrachtete mich derart eindringlich und seltsam, dass es schon 
etwas Phantastisches an sich hatte, Thea war ganz entzückt von 

dem Grotesken dieser Szene, denn er schaute genauso, wie ich es 
zeichnete, formidabel.“ 
Die obenstehende Tuschezeichnung mit Picassos markantem Profil 
zeigt den Künstler noch im Vollbesitz seines Haupthaars und rau-
chend vor einer Staffelei. Er steht kritisch prüfend mit gegrätschten 
Beinen und den Händen in den Hosentaschen vor einem nur vage 
angedeuteten Bild, das eine abstrakt-kubistische Komposition erah-
nen lässt. Die massiv gebaute Staffelei wie auch die Rahmung des 
Bildes lassen an eine Präsentation in einer Galerie bzw. bei einer Aus-
stellungseröffnung denken, bei der Thöny die Gunst der Stunde nutzt, 
um Picasso erneut zeichnerisch zu porträtieren. Auch wenn Thönys 
künstlerische Wertschätzung weniger Picasso als Henri Matisse gilt, 
berichtet der Grazer immer wieder stolz von seiner Teilnahme an 
Ausstellungen, die ihm gemeinsame Auftritte mit Picasso bescheren. 
So schreibt er am 21. Juli 1937 an Frank S. Hermann, dass er eben in 
der Ausstellung der Galerie Gauthier+Bing, die nur große Namen ver-
tritt, gemeinsam mit Utrillo und Picasso ausstellt.

WILHELM THÖNY 
Graz 1888 - 1949 New York
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KINO, 1926 
Linolschnitt/Papier, 22 x 26 cm 
signiert Th. Ettinger 
abgebildet in Patka 2000, S. 134 und in Kos 2009, S. 575

Welche Zugkraft das Kino der Zwanziger Jahre hatte, illustriert die-
ser thematisch wie künstlerisch anspruchsvolle Linolschnitt Thirsa 
Ettingers. Die Künstlerin kommt aus dem moldawischen Soroca und 
studierte zwischen 1926 und 1928 an der Wiener Kunstgewerbe-
schule in der Fachklasse Zeichnen und Malen bei Berthold Löff-
ler. Dank der Kombination dreier unterschiedlich großer Textinserts 
gelingt Ettinger eine schlüssige Verbindung der Außenansicht, die 
mit dem gleichnamigen großen Reklameschild „KINO“ ausreichend 
sichtbar gemacht wird, mit dem Treiben an der bereits ausverkauf-
ten Abendkassa. Aus dem Dunkel der Nacht strömen die Zuschauer 
hastig in das erleuchtete Foyer des Lichtspielhauses, als gelte es mit 
allen Mitteln wenigstens für diesen einen Abend der düsteren All-
tagsstimmung zu entfliehen, die sich im Vorfeld der Wirtschafts-
krise langsam abzeichnet. Mit feinem Gefühl für die innere Drama-
turgie der Szene stellt sie die gestikulierende, weil vergeblich um 
eine Eintrittskarte buhlende Gruppe an der Kasse jenen drei Figuren 
gegenüber, die bereits im Besitz einer Karte sind und schnurstracks 
Richtung Kinosaal laufen, ohne nur einen Blick zurück zu den ent-
täuschten Ausgesperrten zu verschwenden. Stummfilmklassiker wie 

Friedrich Wilhelm Murnaus „Nosferatu – eine Symphonie des Grau-
ens“ von 1922 oder sein „Faust“ von 1926 sorgten damals allabend-
lich für volle Kinokassen.
Eine heitere Momentaufnahme ganz anderer Art liefert die zumeist 
nur mit „Dodo“ firmierende Malerin und Illustratorin der neuen 
Sachlichkeit, die Berlinerin Dörte Clara Wolff. Mit ihren Stationen 
eines launigen Tête-à-Têtes, das offensichtlich von 10 Uhr abends 
bis zum frühen Morgen ( 6 Uhr früh) dauert, erweist sie sich ganz als 
Vertreterin des Art déco, was vor allem an der Vorliebe für dekorative 
Elemente wie etwa den stilisierten Frisuren der beiden Protagonis-
ten zum Ausdruck kommt. Die flächige Darstellung sowie das Fehlen 
von Natürlichkeit und Schatten charakterisieren ebenfalls diese in 
der Nachfolge des Jugendstils entstandene Ausdrucksform. Wie die 
Minutenfilme aus dem Anfang der Kinematografie, so stellen auch 
die Stationen kurze witzig-freche Kurzporträts dar, die wie Mon-
tageeinheiten eines Rendezvous‘ fungieren. Damit gelingt der aus 
einer wohlhabenden jüdischen Berliner Familie stammenden Künst-
lerin auch ein zwischen Dramolett und Humoreske pendelndes Psy-
chogramm einer Beziehung. 

THIRSA ETTINGER 
Soroca 1905 - unbekannt
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TÊTE-À-TÊTE 
Aquarell und Bleistift/Papier, 48,5 x 36,3 cm

DÖRTE CLARA (DODO) WOLFF 
Berlin 1907 - 1998 London
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IM CAFÉ 
Öl/Leinwand, 146 x 114,5 cm 
signiert A. Smadja 
verso signiert Alex Smadja

Alex Smadjas Gemälde „Im Café“ hat gleichsam die Kraft der medi-
terranen Sonne gespeichert und strahlt in seiner ganzen Farbig-
keit. In ihrer expressionistischen Aufladung dient diese weniger der 
Konkretisierung von Details als der atmosphärischen Verdichtung. 
Die Farbe Rot dominiert die intime Momentaufnahme in diesem 
namenlosen Café und wird hier in den unterschiedlichsten Intensi-
täten zum Einsatz gebracht. Kompositorisch wird das Bild vor allem 
von der Aufgliederung des Raumes in einzelne Flächen bestimmt, 
die sowohl vertikal, als auch horizontal eingepasst sind. Lediglich 
der Tisch mit dem weißgrau und orangerot karierten Tischtuch ragt 
vom Bildvordergrund schräg nach links oben aufsteigend in den 
Raum. Auf diesem Tisch befinden sich neben einer kleinen Blumen-
vase zwei als Öl- und Essig-Garnitur zu lesende Gefäße im rechten 
Vordergrund. Am Tisch hat ein elegantes Paar Platz genommen, das 
Smadja in seiner expressionistisch-abstrahierenden Malweise mit 
wenigen Pinselstrichen als zeichenhafte Kürzel zu charakterisieren 
weiß. Der Herr mit der hohen Stirn und der kantigen Schädelkalotte 
sitzt etwas steif in seinem roten Sakko, dem blassgrünen Gilet und 
der roten Krawatte dicht neben seiner weiblichen Begleitung. Der 
Maler blendet aber zusätzliche körpersprachliche Nuancen dadurch 
aus, indem er etwa die Darstellung der Arme bzw. der Hände fast 
vernachlässigt. 
Durch die prismenhaft aufgelöste Farbigkeit der beiden Gesichter 
verliert sich in diesem Ölbild zwar auch die klassische Porträthaf-
tigkeit, durch die Methode der farblichen Andeutung erzielt Smadja 
jedoch eine verblüffende Verdichtung in der Zeichnung der Charak-
tere. Der konturierte Kopf des Mannes, den er mit kantiger, geomet-
rischer Stringenz malt, vermittelt durch die getrennten und farblich 
differenzierten Flächen den Eindruck blockhafter, an die Bildfläche 
gebundener Plastizität und verweist so etwa auch auf Karl Schmidt-
Rottluffs formreduzierte Porträts aus der Zeit um 1920. Er wahrt bei 
aller Formreduktion den abbildhaften Bezug zur Realität bzw. Physi-
ognomie des Dargestellten.

Mittels dieser auf Kürzel setzenden Bildsprache gelingt auch Sma-
jda trotzt der statuarischen Strenge und der mimischen Erstarrung 
eine suggestive Wirkung. Den Kinnbart des Mannes mit den verscho-
benen leeren Augenhöhlen oder das von einem schwarzen Hut schräg 
angeschnittene Gesicht der weiblichen Begleitung mit dem nur durch 
zwei schwarze Striche angedeuteten Auge, das gemeinsam mit dem 
knallroten Kussmund knisternde Koketterie und Erotik signalisiert, 
setzt auch Smajda als Chiffren der Typisierung ein: Hier ein Vertre-
ter der Bourgeoisie, der seine Distanziertheit und Seriosität zur Schau 
stellt, und da eine sich offensichtlich langweilende mondäne Dame. 
Über das bezugslos wirkende Nebeneinander der Gestalten breitet die 
monströse Topfpflanze am linken Bildrand gleichsam schützend ihre 
Blätter aus, die an eine Bananenstaude denken lassen. Die stilistische 
Auffassung weist vor allem in Richtung Fauvismus, der französischen 
Variante des Expressionismus mit unmittelbaren Wurzeln im Postim-
pressionismus. Während Landschaften und gesellschaftliche Zerstreu-
ungsaktivitäten seine häufigsten Darstellungsmotive bilden, erzeugt 
die Ausdruckskraft der ungemischten und nicht mehr wie in impressi-
onistischen Bildern realistisch verwendeten Farben die dekorative Wir-
kung der Komposition. Smadjas Personalstil verrät besonders die Aus-
einandersetzung mit Raoul Dufy und Maurice de Vlaminck. Affinitäten 
bestehen aber zu deutschen Expressionisten wie August Macke oder 
eben auch Karl Schmidt-Rotluff, der sowohl Einflüsse des Kubismus als 
auch primitiver, afrikanischer Skulpturen verarbeitet hat. 
Aus Nordafrika stammt auch der Künstler dieses Gemäldes selbst: 
Alex Smadja wurde im Norden Algeriens als Sohn jüdischer Eltern 
geboren. Bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs lebten noch 
400.000 Jüdinnen und Juden in „Französisch-Nordafrika“ und wei-
tere 30.000 in Libyen, das damals noch eine italienische Kolonie war. 
Smajda wandte sich erst um 1939 der Abstraktion zu, nachdem er 
zuvor auch spezifische jüdische Themen wie etwa eine Beschnei-
dungszeremonie (Brit Mila) oder auch andere Genreszenen („Mauri-
sches Bad“) noch gänzlich figurativ zur Darstellung brachte.

ALEX SMADJA 
Mostaganem 1897 - 1977 Saint-Léger-en-Bray
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Wie kaum eine andere Vergnügungsart wussten die Varietés den 
Hedonismus und das in weiten Kreisen hektisch brodelnde Lebensge-
fühl der von politischen, gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Kri-
sen geschüttelten zwanziger und frühen dreißiger Jahre zu bedienen. 
Dieser „Tanz auf dem Vulkan“ äußerte sich nicht nur in den stacca-
toartigen Bewegungen des Charleston, im Exhibitionismus des Tin-
geltangels, im Spott der Cabaret-Nummern, sondern auch im neuen 
burschikosen Styling der „Neuen Frau“. Von alledem erzählt auch Karl 
Hauks gleichnamiges Gemälde aus dem Jahr 1931, das von diesem 
Nervenkitzel und Sinnesrausch der Inflationszeit kündet, die auch als 
Ausgleich für den täglichen Überlebenskampf verstanden wurden. 
Dominiert wird Hauks Komposition von drei barbusigen Tänzerinnen 
mit Bubikopf, die er halbfigurig und nackt in diagonaler Formation 
im Vordergrund postiert. Unmittelbar hinter den Tänzerinnen wer-
den die Musiker des Bühnenorchesters nur ausschnitthaft sichtbar. 
Lediglich das Gesicht des voll im Einsatz befindlichen Saxophonisten 
im schwarzen Anzug und mit Fliege wird sichtbar, während von dem 
hinter ihm am Schlagzeug Platz genommenen Musiker und seinem 
Kollegen rechts nur mehr Hände und Brustpartien in ihren weißen 
Hemden zu sehen sind.
Ganz nach der Mode von Art déco-Plakaten bleibt bei allen Akteuren 
dieser Szene die Binnenmodellierung ausgespart. Hauk malt ledig-
lich die ihm für die Charakterisierung der einzelnen Akteure notwen-
dig erscheinenden Elemente in die ockerbraunen Farbflächen hinein. 
Obwohl dem Expressionismus latent verpflichtet, bedient sich Hauk 
hier keineswegs der charakteristischen Gestaltungsmittel des Expres-
sionismus mit seiner grellen und kontrastreichen Farbigkeit oder sei-
ner oft gestischen, deformierenden Malweise. Vielmehr setzt Hauk, 
wie etwa auch Karl Hofer in seiner expressionistischen Malphase, 
auf eine dunkle Palette in Kombination mit einzelnen starken Farb
impulsen. Gleichzeitig kommt es zu einer Vergrößerung und Verhär-
tung der Formen und einer intensiven Kontrastierung toniger Farb-
felder. In der dynamischen Darstellung des Gleichklangs, der von den 

Bewegungen der Tänzerinnen ausgeht, dürfte Hauk auch Anregungen 
aus themengleichen Gemälden Max Pechsteins, Ernst Ludwig Kirch-
ners oder auch Paul Grunwaldts verarbeitet haben. 
Auch wenn hier der schwungvoll frivole Bühnentanz mit seinen exal-
tierten Tanzschritten nur durch die Schrägstellung der Oberkör-
per angedeutet wird, ist die Stimmung greifbar: Die offensichtlich 
dem genuss- und unterhaltungssüchtigen Publikum zugewandten 
Gesichter der Tänzerinnen versprechen knisternde Erotik, ihr ver-
ruchtes Make-up verleiht ihnen jene verführerische und dämonische 
Ausstrahlung, mit der schon Mata Hari sowohl ihre männliche als 
auch weibliche Umwelt faszinierte. Bei dieser Verwandlung in einen 
geheimnisvollen Vamp werden nicht nur die Augenbrauen mit Augen-
brauenpuder nachgezogen, sondern auch die Lider samt Umfeld unter 
der Augenbraue markant schattiert. Hauk malt die Tänzerinnen mit 
dem schon in den zwanziger Jahren aufgekommenen Bubikopf. Diese 
Haarmode signalisiert aber nicht nur einen Modetrend, sondern ein 
gewandeltes Selbstverständnis der modernen, berufstätigen Frau, die 
bei ihrer Arbeit in der Fabrik langes Haar als hinderlich empfand und 
lieber in Hosenanzügen posierte, als nur das traditionelle Frauenbild 
der aufopferungsbereiten Hausfrau und Mutter zu bedienen, das frei-
lich 1933 mit der Machtergreifung Hitlers bald eine Umkehrung nach 
sich ziehen sollte.
So signalisiert auch Hauks Varieté-Bild von 1931 den bevorstehen-
den Abgesang auf diese Kunstgattung: Das Varieté (lat. „varietas” 
= Varietät) als Bühne mit wechselndem Unterhaltungsprogramm für 
artistische, tänzerische, akrobatische und musikalische Vorstellun-
gen, dessen Anfänge in das Paris der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts datieren, wird erst mit der Eröffnung des Pariser Moulin Rouge 
im Jahre 1889 zu einer auch von Malern motivisch genutzten Institu-
tion. In Wien galt das 1904 eröffnete Apollo neben dem Ronacher als 
europaweit beachtete und weltweit bekannte Varieté-Bühne, die wie 
viele andere Bühnen nach der Weltwirtschaftskrise 1928 ihre Pfor-
ten schloss.

KARL HAUK 
Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

VARIETÉ, 1931 
Öl/Karton, 60,6 x 58,2 cm 
monogrammiert HK, datiert 31
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ZÄRTLICHKEIT, 1930 
Öl/Karton, 48 x 68,5 cm 
monogrammiert HK, datiert 30 
abgebildet in Karl Hauk 2016, S. 141

LIEBENDE, UM 1925 
Öl/Leinwand, 139,4 x 95 cm 
monogrammiert HK 
abgebildet in der Monografie Karl Hauk 2008, S. 65 

Bei der künstlerischen Umsetzung dieses Doppelaktes bedient sich 
Karl Hauk verschiedenster stilistischer Anleihen, die er etwa bei Karl 
Hofer, Franz Lerch, Max Oppenheimer wie auch bei Herbert Boeckl zu 
tätigen scheint. Hauk setzt hier ganz auf flächige Wirkung, während 
er Plastizität mit wenigen schwachfarbigen Abschattierungen ledig-
lich andeutet. Damit gewinnt nicht nur das zeichnerisch Konturie-
rende die Oberhand, sondern auch die Klarheit der Darstellung der 
beiden Liebenden, die in trauter Umarmung auf ihrem nicht näher 
konkretisierten Bett noch schlafend angetroffen werden. Im Vorder-
grund gibt Hauk die nackte junge Frau mit den rotbraunen Haaren 
und den mädchenhaften Brüsten in leicht seitlicher Ansicht. Nur ihr 
Haupt, das sanft auf dem rechten ausgebreiteten Arm ihres Beischlä-
fers ruht, ist frontal dem Besucher zugewandt. Ihre rechte Hand ist 
in Richtung ihres Schambereichs ausgestreckt. Durch das Abwin-
keln ihrer Beine entzieht er diese jedoch den Blicken des Betrach-
ters genauso wie die Nacktheit des männlichen Unterkörpers, den 
der junge Mann durch eine orangerote Decke verhüllt. Hauk malt 
ihn mit dunklerem, rötlichbraunem Inkarnat und dunkelbraunem 
Haupthaar ganz nah an der Seite der Geliebten. Sein Haupt scheint 
auf ihrer rechten Schulter zu ruhen, auf der auch seine linke Hand 
ruht. Diese Bettszene hinterlegt Hauk mit schwarzem Hintergrund, 

mit dem er vielleicht den nächtlichen Zeitpunkt dieses zärtlichen 
Zueinanders zweier Liebender anzudeuten sucht. Damit interpretiert 
Hauk die Zärtlichkeit als ein Ruhen der Leidenschaft. „Im Dunkeln mit 
einer Frau zärtlich sein ist das gleiche wie im Dunkeln rauchen: Es 
schmeckt nicht“, befand hingegen schon der fast gleichaltrige fran-
zösische Schriftsteller Henry de Montherlant.
Hauk nützt auch hier die erst im 19. Jahrhundert von der Einschrän-
kung auf mythologische, religiöse oder historische Motive befreite 
Aktmalerei, um neben den stilistischen Darstellungsmöglichkei-
ten des menschlichen Körpers auch vielfältige Reflexionen über die 
Innenwelt des Individuums anzustellen. Und wie viele seiner Zeit-
genossen sah auch Hauk im Aktmalen eine entscheidende Voraus-
setzung für stilistische Innovationen, wie er dies auch theoretisch 
untermauerte: „Seine äußere und innere Konstitution ist das Abbild 
des Schöpfungsgedankens und in seinen Maßen und Harmonien 
spiegelt sich die Weisheit der Welt. Die Kunst als Gestaltungswille 
im Bild ist ohne die Kenntnis der menschlichen Figur nicht denk-
bar. Das Zeichnen und Malen des Aktes und des menschlichen Antlit-
zes sind die Grundlagen und stete Erneuerung für alle Bildgestaltung 
und figurale Komposition.“ (Karl Hauk über die „Ziele der Kunstschule 
Linz“).

KARL HAUK 
Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien
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LIEBESTRAUM, 1923 
Öl/Leinwand, 103,8 x 104 cm 
abgebildet in der Monografie Karl Hauk 2008, S. 69 

TRÄUMENDE, 1923 
Öl/Karton, 59 x 79 cm 
monogrammiert HK, datiert 23 
abgebildet in der Monografie Karl Hauk 2008, S. 73
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Hand in Hand mit seiner Auffassung des Aktes als eine Darstellung 
bewegter Körper wird auch hier Karl Hauks Bemühen evident, die 
Kraftlinien der Bewegung zu erfassen bzw. zu akzentuieren. Es geht 
dem Maler weniger um eine genaue, detailreiche und erotisch auf-
geladene wie auch anatomisch korrekte Wiedergabe der Körper, denn 
um Körpervolumina, Bewegung und psychologische Durchdringung. 
Über diesen Entwicklungsweg gewinnen seine um 1930 entstande-
nen Akte an Klassizität. Im umfangreichen Œuvre Karl Hauks nehmen 
Aktdarstellungen von Frauen wie auch Männern nicht nur breiten 
Raum ein. Sie rufen uns seine stupende stilistische Anpassungsfähig-
keit in Erinnerung, dank der er dieses Genre sowohl mit abstrahierten, 
formreduzierten Körperbildern, als auch mit bewegten, koloristisch 
aufgeladenen Aktdarstellungen bereicherte.
Hauk erzielt im Gemälde „Liebestraum“ nicht nur eine besonders 
reizvolle Verbindung von Landschaft und Aktdarstellung: In der 
kubistischen Auflösung der architektonischen Anteile dieser Land-
schaft, den expressiv-gelängten Gliedmaßen des eng umschlunge-
nen, schwebenden Liebespaares wie in dem von Cézanne inspirierten 
Kolorit wird auch des Malers künstlerische Experimentierfreude in 
diesem Genrefach dokumentiert. Vor allem Egon Schieles gezeich-
nete Akte dürften ihn ermutigt haben, die Körperproportionen wie 
auch die Modellierung noch stärker als expressive Ausdrucksmög-
lichkeit einzusetzen. In der behutsamen Ausformulierung der poeti-
schen Gesten wie etwa dem Händehalten und Streicheln erzielt Hauk 
zudem ein Höchstmaß an Gefühlsintensität und schwebender Inti-
mität. Trotz der Verunklärung des Körpersprachlichen, die etwa bei 
der Überlagerung der rechten Arme der beiden Liebenden verursacht 
wird, bleibt der Gesamteindruck traumhafter Entrücktheit gewahrt. 
Koloristisch überzeugt dieses im Quadratformat entwickelte Gemälde 

durch seine Leuchtkraft, die subtilen Schattierungen und die in der 
Art von Ferdinand Hodlers und Kolo Mosers Lichtaura oftmals gesetz-
ten Konturen.
Im Aktbild vor südlicher Landschaft und mit Blick auf eine Meeres-
bucht scheint Hauk Anleihen bei Paul Cezanne wie auch bei Herbert 
Boeckl genommen zu haben. Ersichtlich wird das sowohl an den von 
Rot-, Orange- und Gelbtönen dominierten Kolorit, als auch an der 
kubistisch-abstrahierenden Auflösung der landschaftlichen Anteile, 
denen Hauk vor allem mit seiner farbigen Schattierung Form verleiht. 
Cezannes Diktum „Wenn die Farbe ihren höchsten Reichtum zeigt, 
erreicht auch die Form ihre größte Fülle“, übersetzt Hauk damit auch 
in seine Bildsprache. Über Boeckl wie auch dem Nötscher-Kreis fand 
Hauk zur Gewichtung der Farben und zur sinnlichen Umsetzung der 
Körperlichkeit. In der Darstellung der leicht diagonal im Vordergrund 
liegenden, schlafenden Frau, die ihren Schlaf auf einer rötlich brau-
nen Decke zu genießen scheint, setzt Hauk ganz auf Natürlichkeit, 
die vor allem in der Pose sichtbar wird. Diese widersetzt sich genauso 
jeder Idealisierung wie die Mimik ihres abgeschatteten Gesichts, das 
nur kursorisch vom Kopfhaar gerahmt wird. Hauk deutet das Einge-
schlafensein seines Modells an, das in diesem Zustand jede Kont-
rolle über die Körperführung verloren und damit das Bemühen um 
eine grazile Erscheinung kurzfristig aufgegeben hat. Die abgewinkel-
ten Beine verraten nicht nur Hauks kompositorische Sicherheit bei 
der perspektivischen Darstellung des Körpers, sondern suggerieren 
selbst in dieser entspannten Körperhaltung noch potentielle Bewe-
gung. Damit erinnert uns Hauk, dass sich der Begriff Akt vom latei-
nischen agere (in Bewegung setzen) bzw. actus (Handlung) ableitet 
und damit ursprünglich der Akt eine Bewegung des menschlichen 
Körpers bezeichnete.

KARL HAUK 
Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien
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DREI FRAUEN, UM 1935 
Öl/Leinwand, 98 x 85 cm 
datiert um 1935 
verso beschriftet Dicke, Junge, Ausgezogene, Drei Figuren, 
Akt Studie, M. Fieglhuber-Gutscher, VI., Sandwirtg. 1

LIEGENDER AKT, 1938 
Öl/Leinwand, 86 x 119,8 cm 
signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 38 
verso beschriftet M. Gutscher, VI., Sandwirtg. 1, 
nummeriert 96
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Die öffentliche Schranke gegenüber von Frauen gemalten Aktdarstel-
lungen fiel erst gegen Ende der zwanziger Jahre, wobei diese zäh 
errungene Berechtigung der Künstlerinnen, Frauenakte zu malen, 
vor allem mit einem Boom dieser Gattung zusammenhängen dürfte. 
So konnte man etwa 1925 in der 53. Ausgabe der Zeitschrift „Die 
Bühne“ lesen, dass unter den künstlerischen Genres nur Aktbilder 
noch Absatz fänden. Diese Konjunktur nützte offenbar auch die Wie-
ner Malerin Marianne Fieglhuber-Gutscher, die an der Kunstschule 
für Frauen und Mädchen in Wien bei Max Kurzweil, sowie privat bei 
Robin Christian Andersen und Egge Sturm-Skrla Malerei studierte.
Ihre Aktdarstellung aus 1938 zeichnet sich vor allem durch eine kom-
pakte Formgebung und einen klaren Bildaufbau aus. Der unmittel-
bare Vordergrund bleibt motivisch ausgespart, sieht man von der 
violett-blauen Blumenvase am rechten Bildrand ab, in der sich eine 
rosafarben blühende Rose befindet. Dem weiblichen Akt wohnt eine 
Monumentalität inne, die noch an prägende Ikonen der abendländi-
schen Aktmalerei wie Giorgione, Tizian, Velazquez oder Goya den-
ken lässt. Die junge Blonde räkelt sich in entspannter Haltung auf 
ihrem Ruhebett. Ihre Arme verschränkt sie hinter dem leicht erhobe-
nen Haupt, das sie auf einem Kissen aufstützt. Bei aller Entspannt-
heit signalisiert sie möglicherweise mit dem belächelnden Blick einen 

letzten Rest von Unverständnis darüber, dass sie nicht von einem 
Mann, sondern von einer Geschlechtsgenossin gemalt wird bzw. dass 
sich die Künstlerin nicht durchringen konnte, ein männliches Modell 
zu wählen. Marianne Fieglhuber-Gutscher hat sich dazu einmal in 
einem Interview folgendermaßen geäußert: „Begreiflicherweise kann 
ich nur den weiblichen Akt malen. Sie werden einsehen, dass ich als 
verheiratete Frau und Mutter mich nicht gut über den männlichen 
Akt getrauen kann. (…) warum schließlich mich und meine Familie 
damit ins schlechte Licht setzen?“
Balkonszenen bilden spätestens seit Shakespeares „Romeo und Julia“ 
ein vielfach abgewandeltes Motiv in den Künsten. Auf dem 1935 
datierten Gemälde „Am Balkon“ blickt eine junge Frau im blauen Pul-
lover und braunen Rock neugierig aus einem sogenannten französi-
schen Balkon. Wir kennen das Objekt ihrer Aufmerksamkeit genauso 
wenig wie im ähnlich komponierten Gemälde „Drei Frauen am Bal-
kon“ von 1934, in dem ebenfalls der Balkonfensterausschnitt fast die 
ganze Bildfläche ausfüllt. Die Malerin lässt hier jedoch drei Frauen 
mittleren Alters aus dem Fenster blicken, wobei der Tenor der Stim-
mung zu Melancholie und Traurigkeit tendiert. Ist es der Blick nach 
draußen oder handelt es sich bei dem Balkon um eine Loge im Thea-
ter und zieht das vorgetragene Stück sie derart in seinen Bann?

MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
Wien 1886 - 1978 Graz

118



114  

AM BALKON, UM 1935 
Öl/Leinwand, 85 x 70 cm 
verso Nachlassstempel Fieglhuber-Gutscher

MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
Wien 1886 - 1978 Graz
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DREI FRAUEN AM BALKON, UM 1935 
Öl/Leinwand, 115 x 101 cm 
verso beschriftet 3 Frauen am Balkon,  
nummeriert 60
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IN GEDANKEN, 1933 
Öl/Leinwand, 62 x 78 cm 
signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 33 
verso beschriftet Liegendes Mädchen, Fieglhuber-Gutscher, 
VI., Sandwirtg. 1, nummeriert 153, Nachlassstempel 
Fieglhuber-Gutscher

SELBSTPORTRÄT MIT ZIGARETTE, UM 1940 
Öl/Leinwand, 85 x 70 cm 
verso beschriftet Marianne Gutscher-Fieglhuber, 
VI., Sandwirtg. 1
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Das Kolorit und die Kompositionsweise der Balkonszenen der vorigen 
Seite stehen in der Tradition der österreichischen Cézanne-Nach-
folge, wobei die deutlichsten Entsprechungen zu Anton Faistauer 
bestehen. Marianne Fieglhuber-Gutscher wählt für die Komposition 
Farben, die distanzierend glanzlos und kühl wirken. Eine Abwandlung 
dieser Farbskala aus Rot und Violett greift sie für das um 1940 ent-
standene Gemälde „Selbstporträt mit Zigarette“ auf, dass die Künst-
lerin mit abgeschattetem Gesicht und skeptisch-nervösem Blick beim 
Rauchen zeigt. Die Malauffassung ist deutlich expressiver, der Pin-
selduktus fahriger und skizzenhafter, wodurch in diesem Selbstport-
rät alles gleichsam in einen fiebrig-vibrierenden Zustand versetzt zu 
sein scheint und so auch die Zerrissenheit der Künstlerin in diesen 
schwierigen Jahren zum Ausdruck kommt.
In dem Porträt eines liegenden Mädchens aus dem Jahr 1933 klingen 
noch jene künstlerischen Errungenschaften an, die Marianne Fieglhu-
ber-Gutscher seit ihrem Studium bei Max Kurzweil und Robin Chris-
tian Andersen nun auch in ihren Personalstil zu übertragen wusste. 
Von Kurzweil, der 1909 erstmals an der Kunstschule für Frauen und 
Mädchen unterrichtete, dürfte sie neben der Kunst des koloristischen 

Changierens auch die Gesetzlichkeiten der Bildkomposition vermittelt 
bekommen haben. Mit sicherem Raumempfinden überträgt hier die 
Malerin das Motiv der ermatteten, vielleicht nur gelangweilt-abwar-
tenden Frau, in das Rechteckformat. Obwohl Fieglhuber-Gutscher nur 
mit wenigen Modellen arbeitet, gelingt es ihr dabei, an ihnen die unter-
schiedlichsten Nuancen ihres Malstils zu erproben. Vor allem in der 
farblichen Behandlung lässt Fieglhuber-Gutscher die stilistische Nähe 
zu Robin Christian Andersen erkennen, der sie am stärksten beeinflusst 
haben dürfte. Andersen veranschaulichte vor allem an seinen Stillleben 
und Landschaften seine streng kontrollierte, ineinandergreifende Ver-
wendung von Farbe und Form, die sich in weiterer Folge immer mehr in 
Richtung eines konstruktiven Darstellungsprinzips weiterentwickelte. 
Gerade dieses noch stärker malerisch ausformulierte Ineinandergreifen 
von Farbe und Form bestimmt auch Fieglhuber-Gutschers Gemälde mit 
dem liegenden Mädchen. Die Künstlerin dürfte zudem auch wichtige 
malerische Impulse von Andersens Schwager Anton Faistauer erhalten 
haben. Fieglhuber-Gutscher zählt damit bereits zu Beginn der dreißiger 
Jahre zu den arrivierten Künstlerinnen, die regelmäßig im Künstlerhaus 
und in der Secession in Wien ausstellen.

MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
Wien 1886 - 1978 Graz
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SELBSTPORTRÄT 
Öl/Leinwand, 61,3 x 51,2 cm

123 |

123

119  

MÄDCHENPORTRÄT 
Öl/Leinwand/Karton, 50,1 x 40,4 cm

MARGARETE BERGER-HAMERSCHLAG 
Wien 1902 - 1958 London

Die jüdische Malerin Margarete Berger-Hamerschlag erlangte durch 
ihre Ausbildung in der Jugendschulklasse von Franz Čižek sowie ihr 
Studium an der Wiener Kunstgewerbeschule eine Sicherheit in der 
Zeichnung und der Druckgrafik, von der neben ihrem Faible für 
Modisches auch ihr malerisches Schaffen profitierte. Ihr fragend-
beobachtendes „Selbstporträt" in Gelb wirft zudem ein Licht auf 
ihr psychologisierendes Talent. Aus vielen ihrer Briefe werden die 
eigenen Zweifel an ihrem künstlerischen Rang wie auch an ihren 
weltanschaulichen Positionen deutlich, so entwickelt sie auch ein 
bildkünstlerisches Sensorium für das Spiel zwischen ihr und dem 
Betrachter, zwischen Distanz und Nähe. Ohne so weit wie die Male-
rin Paula Modersohn-Becker zu gehen, die 1906 als erste Frau ein 
nacktes Selbstporträt von sich malte, entblößt sich hier die Künst-
lerin, indem sie ihr Wesen enthüllt. Ihr Habitus erzeugt Assoziati-
onen mit Selbstporträts der mexikanischen Künstlerin Frida Kahlo, 
die sich in all ihren Selbstbildnissen ernst darstellt. Das hell leucht-
ende gelbe Kleid verbirgt zudem eine gewisse Farbsymbolik. Gelb 
steht nicht nur für Leuchten und Strahlen, sondern symbolisiert 
auch die absolute Wahrheit, Rationalität, Wissen und Weisheit. Die 
Farbe ist jedoch auch ambivalent, wurde sie doch auch seit dem 

Mittelalter und dann besonders im NS-Regime als diskriminieren-
des Kennzeichen für Juden verwendet. Das Bildnis mit der jungen 
Dame zeigt ein junges Mädchen mit großen rehbraunen Augen und 
überhöht angesetzten dünnen Augenbrauen, die zusammen mit der 
trichterförmigen Schädelform und der oben abgeflachten Kalotte die 
expressive Tendenz der Porträtistin verraten. Hier spielt Margarete 
Berger-Hamerschlag besonders mit den unterschiedlichen gebro-
chenen blau-roten bzw. kalten und warmen Farbvaleurs. Zu diesem 
koloristischen Problem findet sich in ihrer illustrierten Biographie, 
die um 1945 erschien, auch das Bild „Ein Vortrag bei dem das Mäd-
chen nichts verstand, der ihr aber sehr imponierte", das sie mit dem 
Zusatz versah: „und so löste ich das Problem der kalten und der war-
men Farbe für immer". Durch die Einengung auf wenige stimmungs-
konstituierende Farbtöne, die zugleich ein Minimum an Buntfarbig-
keit erzeugen, verweist ihre Auffassung auch auf Oskar Kokoschkas 
Porträts aus der Zeit um 1909. Mit Kokoschka stand Berger-Hamer-
schlag in direkter Verbindung, wie ein Brief aus 1955 belegt. Mit ihm 
teilt sie auch die helle Tonigkeit, das nachträgliche Setzen von mar-
kanten Konturen und das Bedürfnis, der Transparenz des Geistigen 
Ausdruck zu verleihen.
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Im Zuge ihrer Reisetätigkeit, die Margarete Berger-Hamerschlag zwi-
schen 1947 und 1954 entwickelt, bereist sie neben ihrer alten Hei-
mat Österreich auch Italien, hier vor allem Sardinien sowie Korsika. 
In ihrer Korrespondenz haben sich auch sieben Briefe ihres Gatten 
Josef Berger erhalten, die er ihr im Juni 1948 nach Korsika schreibt. 
Damit lässt sich das rückseitig am Rahmen mit „Corsican Still Life 
Oil" betitelte Gemälde ziemlich sicher in eben dieses Jahr datieren. 
In dem Werk klingt zudem die Auseinandersetzung mit dem frühen 
Expressionismus in der Prägung Kokoschkas wie auch des Fauvismus 
an, wie er etwa in die Stilllebenkunst von Henri Matisse aus der Zeit 
vor 1920 einfloss. Sie verzichtet freilich auf den Einsatz des Orna-
ments und setzt auch sonst stärker auf klare Durchzeichnung und 
Hell-Dunkelkontraste. Der Vergleich mit manchen Fischstillleben des 
französischen Malers Chaim Soutine lässt auch Anregungen von die-
ser Seite vermuten. 
Im Stillleben hinterlegt die Malerin ihre auf französischen Zeitungen 
drapierten Fische mit einem nachtblauen Untergrund, den sie jedoch 
an wenigen Stellen mit hellblauen Pinselstrichen koloristisch belebt. 
Die Fische hat sie wahrscheinlich direkt von einem der zahllosen 

korsischen Fischmärkte bezogen, die es zwischen Ajaccio und Calvi 
gibt. Dank ihrer genauen Beobachtung der charakteristischen Merk-
male der einzelnen Fische und ihrer präzisen naturnahen Farbge-
bung ist auch eine Bestimmung möglich. Beim größten Fisch, der hier 
etwas schräg auf dem Papier liegt und dessen Schuppen im gelblich-
goldigem Licht schimmern, dürfte es sich um einen Zander handeln. 
Der davor drapierte rote Fisch mit der stacheligen Rückenflosse und 
dem weit aufgerissenen Maul ist ein roter Drachenkopf. Durch sein in 
Rücken- und Afterflosse enthaltenes Gift, das auch Menschen töten 
kann, gilt er als sehr gefährlich. Da dieses Gift jedoch hitzeempfind-
lich ist, stellt hingegen ein fertig zubereiteter Drachenkopf auch einen 
begehrten Speisefisch dar. Bei dem kleineren gebogenen Fisch im Bild 
rechts könnte es sich um Makrelen handeln. Es ist wohl kein Zufall, 
dass die aus dem Judentum kommende Künstlerin Berger-Hamer-
schlag hier nur koschere Fische versammelt, ist doch ihre Bindung an 
das Judentum und seine Speisegesetze intakt geblieben. So betitelt sie 
in ihrer illustrierten Biografie, die um 1945 entstand, eine der Abbil-
dungen mit der Frage „Wird Jesus mich akzeptieren und der jüdische 
Gott mich nicht mit Hass verfolgen wo ich doch halb von beiden bin".

MARGARETE BERGER-HAMERSCHLAG 
Wien 1902 - 1958 London
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STILLLEBEN MIT FISCHEN 
Öl/Leinwand, 55,1 x 68,2 cm 
signiert Hamerschlag

KORSISCHEN STILLLEBEN, 1948 
Öl/Leinwand, 35,3 x 45,6 cm 
signiert Berger 
verso am Rahmen beschriftet Margarethe Berger Hamer-
schlag 38 South Hill Park N.W.S Corsican Still Life Oil
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STILLLEBEN MIT APFEL 
Öl/Leinwand, 61 x 50,7 cm 
signiert Berger Hamerschlag

NARZISSEN UND KIRSCHBLÜTEN, 1941 
Öl/Leinwand, 40,3 x 30,3 cm 
signiert Hamerschlag, datiert 1941

MARGARETE BERGER-HAMERSCHLAG 
Wien 1902 - 1958 London
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BLUMENSTILLLEBEN, 1935 
Öl/Leinwand/Karton, 61 x 49,7 cm 
signiert Hamerschlag, datiert 1935
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„Ihr Gemälde von Robert Kohl ist wunderschön und für mich neu! 
Gerne nehme ich es mit der Nummer 64 in das Werkverzeichnis auf“ 
schreibt Berenice Schwaiger, die ein Werkverzeichnis zu Robert Kohl 
führt und das Bild um 1932 datiert. 
Nach Kursen an der Wiener Kunstgewerbeschule und einem Studium 
in Prag lebt Kohl zunächst in Deutschland und kehrt 1924 nach Wien 
zurück. Er arbeitet als Grafiker und Buchillustrator, ab den 1920er 
Jahren entstehen Stillleben, Landschaften und Figurenbilder, die im 
Hagenbund und im Künstlerhaus ausgestellt werden. 1938 emigriert 
er nach Paris, wo ihm ein Atelier zur Verfügung gestellt wird und er 
in einem Palais des Wiener Bankiers Louis Rothschild wohnen kann. 
Nach der Besetzung von Paris durch die deutsche Wehrmacht und 
kurz vor seiner geplanten Weiterreise in die USA wird er festgenom-
men und in das Konzentrationslager Blechhammer deportiert, wo er 
1944 ermordet wird. Die meisten seiner Werke gelten seit 1938 als 
verschollen. Da auch durch seinen frühen Tod nur mehr wenige neue 
Arbeiten entstehen, hinterlässt der Künstler ein schmales Œuvre. 
Das nebenstehende Blumenstillleben zeugt von jenen Jahren, in denen 
Kohl seine Werke erfolgreich im Wiener Künstlerhaus ausstellt und 

als Mitglied des Hagenbundes Anerkennung erfährt. Der Betrach-
ter blickt in leichter Aufsicht auf den mit einem weißen Spitzen-
tischtuch bedeckten Tisch, auf dem in einer Gmundner Keramik rot 
leuchtende Chrysanthemen stecken und Trauben in einer Glasschüs-
sel arrangiert sind. In den wenigen bekannten Stillleben verwendet 
Kohl immer wieder die gleichen Requisiten. So erscheint der Gmund-
ner Krug in mehreren Ölbildern zwischen 1931 und 1937, unter 
anderem auch im „Stillleben mit Sonnenblume“, das sich heute im 
Wien Museum befindet. Stets ist der Krug als Blumenvase an pro-
minenter Stelle im Bild. Auch die Gmundner Schale im Hintergrund 
und die gläserne Vase in Form eines Sektglases finden sich in ande-
ren Werken jener Jahre wieder. Die kräftige Farbigkeit ist typisch 
für seine Gemälde der frühen 1930er Jahre. Kohl nützt gekonnt das 
Spiel der Komplementärfarben Rot und Grün. Der Tisch löst sich aus 
dem Raum und man meint ihn auf einer Wiese neben einem Teich zu 
sehen. Dem Künstler gelingt es hier, die Grenze zwischen dem Tisch 
und der Umgebung zu durchbrechen und dem Stillleben dadurch 
Lebendigkeit einzuhauchen.

ROBERT KOHL 
Wien 1891 - 1944 KZ Blechhammer 
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BLUMEN UND FRÜCHTE, 1932 
Öl/Leinwand, 53,6 x 68,7 cm 
signiert Rob. Kohl 
verzeichnet im Wkvz. Kohl (Hrsg. Schwaiger), Nr. 64 
abgebildet im Kat. Hagenbund, Widder 2019, S. 43, Nr. 99

130

130 |



126  

ITALIENISCHE LANDSCHAFT 
Öl/Leinwand, 89,2 x 130 cm 
signiert V. Tischler 
abgebildet im Kat. Hagenbund, Widder 2019, S. 73, Nr. 190

VIKTOR TISCHLER 
Wien 1890 - 1951 Beaulieu-sur-mer

Als zurückhaltender, ernsthaft arbeitender Künstler wird Viktor Tischler 
von Zeitgenossen und Künstlerkollegen beschrieben, denen er 1928 
nach Paris folgt. Hier hat er engen Kontakt zu Josef Floch und Willy 
Eisenschitz und entwickelt seinen Malstil ausgehend vom österrei-
chischen Farbexpressionismus in Richtung einer nuancenreichen 
und symbolbeladenen Stimmungsmalerei. Zusätzlich öffnen Studi-
enreisen nach Italien, Frankreich und Holland seinen Blick für die 
internationale Moderne. Den Reiz des Südens, mit seinen vielfälti-
gen Landschaftsformationen und eindrucksvollen Lichtstimmungen 
fängt Tischler gekonnt in unserem vorliegenden Werk der „Italieni-
schen Landschaft“ ein. Dominiert wird die Komposition von zwei gro-
ßen, sich auffällig in der Mitte gabelnden Bäumen, die im schatti-
gen Vordergrund stehen. Im Gegensatz dazu wird der Hintergrund 
mit antiken Ruinen und dazwischenliegenden Bäumen in ein son-
nendurchflutetes Licht eingetaucht. Topografisch haben wir es hier 
wohl mit der Gegend um Rom zu tun, auch wenn die Frage nach 
einer naturgetreuen Wiedergabe im Raum stehen bleiben muss. 

Naheliegend ist, dass Tischler auf seinen Reisen Eindrücke und Skiz-
zen sammelte und diese erst danach zu einem Gesamtbild fügte, in 
dem sich seine Grundstimmung herauskristallisiert. Die Landschaft 
erinnert nicht zuletzt durch den sorgfältig konzipierten Aufbau sowie 
durch die kleine bäuerliche Gruppe im mittleren Vordergrund auch 
an arkadische Landschaften des 17. und 18. Jahrhunderts. Der Ein-
druck von Sonne und Hitze wird vor allem durch den gelbbraunen 
Boden, den strahlend blauen, von dünnen Wolkenfeldern durchzoge-
nen Himmel, den intensiv leuchtenden rötlichen Ruinen-Bögen und 
die in den kühlen Schatten Flüchtenden für den Betrachter erlebbar. 
Wie souverän Tischler mit Fragen der Farbigkeit umgeht und stimmig 
diese zu kontrastieren bzw. zu ergänzen weiß, zeigt auch sein expres-
sives Blumenstück um 1920, in dem er ganz auf die Eigenwerte der 
Farben vertraut. Wie farbige Korallen in dunklem Rot, Blau-Violett 
und Dottergelb drängen diese drei Blumenbouquets ins Bild und kün-
den von einer sommerlichen Blumenpracht, die er malerisch zu ver-
ewigen trachtet.
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BLUMENSTILLLEBEN, UM 1920 
Öl/Leinwand, 60,3 x 48,7  
signiert Tischler

132

132 |



128  

Das Gefühl der Einsamkeit verdichtet sich nirgends eindringlicher 
als angesichts von Bahngleisen in der Landschaft, zumal sie die ver-
säumte Abfahrt genauso symbolisieren wie das vergebliche Warten 
auf die unbestimmte Ankunft eines Zuges. Zudem löste der Weg an 
sich schon immer auch ein Nachdenken über die Existenz des Men-
schen aus - gemäß den schon seit der Antike erhobenen Fragen-
katalog „Woher komme ich, wohin gehe ich und wo bin ich?" Die 
Eisenbahn löste nicht nur eine Revolutionierung des Transportwe-
sens aus, sondern stieg auch in der bildenden Kunst zur Symbolge-
stalt der fortschrittgläubigen Industrialisierung auf. Damit wird die 
„Eisenbahn in der Landschaft" zum künstlerischen Typus der „Eisen-
bahnlandschaft". Erst mit der Eisenbahn konnten jene drei wichtigs-
ten Komponenten der Verkehrseffizienz eingelöst werden, die sich 
bereits mit der von England ausgehenden „Verkehrsrevolution" Ende 
des 18. Jahrhunderts abzeichneten: Erhöhung von Reisegeschwindig-
keit, Zahl der Verkehrsverbindungen und Frequenz der Fahrten. 
Mit seinem Gemälde „Bahngleise in Landschaft" leistet auch der 
aus dem mährischen Olmütz gebürtige Maler und Gebrauchsgrafiker 
Robert Kloss einen ideengeschichtlich höchst originellen und künst-
lerisch besonders eindrucksvollen Beitrag zum bildkünstlerischen 
Eisenbahngenre in der österreichischen Kunst der Zwischenkriegs-
zeit. Er beleuchtet zudem alle Vorzüge seiner Kunstübung, die im 
ausgesprochenen Sinn für Farbigkeit, in der zwischen expressionis-
tischem und neusachlichem Kunstwollen angesiedelten Auffassung 
wie auch in der Sicherheit der Komposition liegen. Diese äußern sich 
vor allem in der farblich virtuosen Gliederung der Landschaft, in der 
Kloss die Palette Franz Marcs oder den dynamischen Malduktus eines 
Wassily Kandinsky für sich adaptiert. Der Maler lässt dabei den klas-
sischen Landschaftsakkord von braunem Vordergrund, grünem Mit-
telgrund und blauem Hintergrund außer Acht, um gleichzeitig mit 
der in hellem Gelb, Orangerot und Grün hinterlegten Eisenbahntrasse 
das Bedeutungsgewicht auf die von Masten flankierten Bahngleise zu 
legen. Damit schneidet sich diese Gleisführung ähnlich dem glühen-
den Stahlabstich beim Hochofen in die von nuancenreichen Grün- 
und Blautönen dominierte Hügellandschaft. Ohne besonderen Wert 
auf topografische Wiedererkennbarkeit zu legen, fügt er in diese 
tageszeitlich schwer einzuschätzende Landschaft einige Häuser als 
kubistische Fingerübung ein, wie dies etwa auch der von den Futuris-
ten beeinflusste Maler Georg Jung tat. 

Ähnlich den italienischen Futuristen im Umkreis von Umberto Boc-
cioni bricht auch Robert Kloss hier mit der gemalten Naturverherr-
lichung der Romantik, dem ornamental überfrachteten Symbolismus 
und dem feinnervigen Ästhetizismus um 1900. Folgt man der Gleis-
spur, so führt sie aus der abgedunkelten Zone eines in den Schatten 
getauchten Tales in gleißendes Licht, um sich dann nach einer weit 
ausschwingenden Rechtskurve im Hintergrund hinter einer Bergkuppe 
zu verlieren. Wir erinnern uns an die Begeisterung der Futuristen für 
neue Technologien und ihre Geräusche. Über Kloss‘ Landschaft liegt 
hingegen eine kalte Erstarrung und fast gespenstische Stille - kein Zug 
weit und breit und auch kein Bahnhof, der sichtbar gemacht worden 
wäre und die Möglichkeit des Zu- und Aussteigens geben würde. Mög-
licherweise schwingen hier auch Bedenken des Malers Kloss gegenüber 
dieser futuristischen Technikverherrlichung mit, die auch Kriegsbegeis-
terung einschloss. Die Erinnerung, dass auf diesen Gleisen während des 
Ersten Weltkriegs zahllose Soldaten an die diversen militärischen Fron-
ten gebracht und damit oft auch in den Tod fuhren, ist dieser Künstler-
generation ins Gedächtnis geschrieben.
Auch Robert Kloss, der zunächst an der Akademie der bildenden 
Künste in Wien, von 1911 bis 1912 in Prag bei Franz Thiele, 1913 in 
Leipzig sowie 1914 in Paris studierte, wurde zum Kriegsdienst einge-
zogen. Ab 1922 war er Mitglied des Hagenbundes, um dann in dessen 
Bundesleitung einzutreten. Gemeinsam mit Eduard Gaertner grün-
dete er 1925 das Atelier für Gebrauchsgrafik „Gaertner + Kloss“. Es 
sollte eine Periode der intensiven programmatischen Auseinander-
setzung mit der Moderne werden, wie dies auch im Text einer Einla-
dungskarte für den 31. Jänner 1923 hervorgeht: „Die Maler Eduard 
Gaertner, Robert Kloss und Siegfried Weyer geben sich die Ehre Sie 
zu ihren Atelierabenden einzuladen, an denen Umriss, Wesen und 
Werden und Geschichte der modernen Kunst in einer Weise eroer-
tert werden soll, die dem Gebildeten Laien Einblick und Verstaendnis 
gewaehrt. Die Abende finden einmal in der Woche im Atelier Kloss 
Wien III Fasangasse 44 statt (...)." Im Jahr 1935 verkündet er indes 
in einem Brief das Ende seiner Malerei, da er „nichts mehr zu sagen 
hätte“. Nach dem Zweiten Weltkrieg ging er 1945 neuerlich eine 
Ateliergemeinschaft ein - diesmal mit der aus Brünn stammenden 
Gebrauchsgrafikerin Else Czulik, die sich am Wiener Graben befand. 
Später zogen beide in die Josefstädterstraße, wo sie vorrangig Pla-
kate für die Bekleidungs- und Kosmetikindustrie gestalteten.

ROBERT KLOSS 
Olmütz 1889 - 1950 Heidelberg
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LANDSCHAFT MIT BAHNGLEISEN  
Öl/Leinwand, 87,8 x 98,5 cm 
signiert R. Kloss 
verso Etikett Landschaft mit Bahngleisen 
Maler Robert Kloss 
Wien III Fasangasse 44
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GEORG MERKEL 
Lemberg 1881 - 1976 Wien

„Ich fand mich in das gestellt, was ich in der wirklichen Welt am 
meisten vermißte. … Ich scheue mich nicht zu sagen, daß ich dieses 
Werk als eine Ansicht des Paradieses empfinde, von dem wir mehr als 
je entfernt sind, obwohl wir es verhüllt und unerkannt in uns haben.“ 
Dies schreibt der Schriftsteller Elias Canetti über seinen Freund Georg 
Merkel. Er bewundert den Künstler nicht nur für sein malerisches 
Werk, sondern auch für seine gelebte Menschlichkeit. Gemeinsam 
mit Schriftstellern und Künstlern wie Hermann Broch, Alban Berg 
und Fritz Wotruba besucht er ihn regelmäßig in seinem Pariser Ate-
lier. Sie alle lieben ihn und seine Bilder und führen lebhafte Gesprä-
che miteinander. Aufgewachsen als Sohn einer armen, kinderreichen 
Familie im Ghetto von Lemberg, ist die Malerei für Merkel eine magi-
sche Tür zu einer besseren Welt. Er erschafft sich eine Wunschwelt 
und Wahlheimat, die ihm als Gegenwelt zur hoffnungslosen und 
gefühlskalten Wirklichkeit dient. Nach dem Studium an der Krakauer 
Akademie reist Merkel 1906 zum ersten Mal nach Paris, wo er in Kon-
takt mit der französischen Klassik und den Bildern von Pierre Puvis de 
Chavanne kommt. Zwischen 1908 und 1914 lebt er gemeinsam mit 
seiner Frau, der Malerin Louise Merkel-Romée, in Paris. Nach einem 
dreijährigen Einsatz als Kriegsmaler wird er wegen einer Kopfver-
letzung und zeitweisen Erblindung aus dem Kriegsdienst entlassen. 
Die Zwischenkriegszeit verbringt er in Wien und stellt als Mitglied 
des Hagenbundes und der Zinkenbacher Malerkolonie regelmäßig 
in Ausstellungen aus. Aufgrund seiner jüdischen Herkunft emigriert 

Merkel 1938 nach Frankreich und kehrt erst 1972 nach Wien zurück. 
Zeit seines Lebens beschäftigt sich Merkel mit dem Thema Mensch, 
mit ihren Beziehungen zueinander und zur Natur. Dabei greift er auf 
arkadische und bukolische Motive zurück, um der Realität zu ent-
fliehen und sich gleichzeitig den Grundbedürfnissen und Gefühls-
zuständen der Menschheit anzunähern. Bereits sehr früh konzent-
riert er sich in seinen Bildern auf zwei oder drei Figuren, arbeitet 
die Grundlagen der Linien- und Flächenverteilung und den Aufbau 
der Volumina heraus. Die hier abgebildete Arbeit „Liebende“ entsteht, 
als sich der Künstler Ende der 1910er und Anfang der 1920er Jahre 
verstärkt mit der Farbe auseinandersetzt. In der arkadischen Land-
schaft mit dem Liebespaar arbeitet Merkel aus der Farbe heraus, hüllt 
die gesamte Komposition in subtil schattierte Blau- und Grüntöne. 
Inmitten der hügeligen Landschaft mit idyllischen Bergdörfern und 
einer Windmühle führt ein Hirte mit seinem Flötenspiel die Schafe 
an ihr Ziel. Im linken vorderen Eck des Bildes legt sich ein Liebespaar 
unter einem Baum zur Ruhe, die Geliebte lässt sich entspannt auf 
dem Schoß ihres Liebhabers nieder. Wie Josef Floch und Viktor Tisch-
ler entwickelt sich Merkel in den 1920er Jahren von einer expressiven 
Malerei hin zu einem beruhigten und auch farblich zurückhaltende-
ren Stil. Dabei nimmt sich Merkel immer wieder dieselben Themen 
vor, Liebespaare, Mann und Frau und Mutter und Kind. Niemals wir-
ken sie vereinzelt und kühl, immer befinden sie sich in einer liebevol-
len Zuwendung zueinander.
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LIEBENDE, UM 1920 
Öl/Leinwand, 57,5 x 71 cm 
signiert Merkel 
abgebildet im Katalog Hagenbund und seine Künstler 2016, 
S. 190 und im Kat. Hagenbund, Widder 2019, S. 53, Nr. 140
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ERNST HUBER 
Wien 1895 - 1960 Wien

Landschaften sind es, die Ernst Huber immer wieder Bildideen liefern, 
mit denen er zu einem der bedeutendsten Vertreter des österreichi-
schen Expressionismus aufsteigt. Die Motive liefern Huber vor allem 
Ansichten aus Nieder- und Oberösterreich und dem Salzkammergut 
sowie zahlreiche Reiseimpressionen. In St. Gilgen und in Zinkenbach 
am Wolfgangsee malt er gemeinsam mit Georg Merkel, Ferdinand 
Kitt und Josef Dobrowsky. 
In seinen Ölbildern sind es vor allem die sichtbare Natur sowie das 
Gegenständliche, die er künstlerisch auf die Leinwand bringt. Meist 
sind es auf den ersten Blick unspektakuläre Ansichten, die ihn künst-
lerisch reizen, wie die vorliegende „Dorfstrasse" aus dem Jahre 1936. 
Von einer Anhöhe blickt der Maler auf die spätsommerliche Stim-
mung eines Dorfes. Aus dem rechten, unteren Bildrand kommend, 
führt uns die Hauptstrasse in das Gefüge dieser Siedlung, die zu bei-
den Seiten von eingezäunten Bauerngärten eingefasst wird. Kleine 
Bäume, Blumen und Beete scheinen hier mehr der Natur überlassen, 
denn Zeugnisse bäuerlicher Gartenpflege zu sein. Auf der linken Seite 
schneidet der Maler das dem Garten zugehörende Gebäude nur an. Es 
zeigt das in Österreich typische gefleckte Steinbloß-Mauerwerk, bei 
dem die von den Feldern „geklaubten“ Granitbrocken sorgfältig Stein 
für Stein zu doppelwandigen Mauern aufgestaut und mit Sand und 
Erde gefüllt wurden. Diesen pittoresken Effekt huldigte auch Hubers 
Kollege und Freund Franz Zülow, der sich 1922 in Hirschbach nie-
derließ und in seinen Landschaftsbildern vermehrt Motive aus der 
Mühlviertler Umgebung aufgriff. Da Huber zu den Malerfreunden 
zählte, die Zülow mehrfach in Hirschbach besuchten, lag es nahe, 
Hubers Dorfansicht im Mühlviertel zu lokalisieren. Eine zwingende 

Übereinstimmung mit einem konkreten Ort - etwa das vielfach vor-
geschlagene Gutau - konnte trotzdem bis dato noch nicht festgestellt 
werden. Zugleich könnte es sich auch um eine Landschaft aus dem 
Weinviertel handeln. Hier weist vor allem die Ansicht von Hardegg 
Ähnlichkeiten auf, wobei der Blick auf die Kirche etwas verfremdet 
und auch die existierende Burg im Hintergrund ausgespart wird.
Folgt man der Straße in den Bildmittelgrund, kommt man auf der 
rechten Seite an einem markanten gelben Haus mit abgesetzten wei-
ßen Streifen in der Fassade vorbei. Gleich gegenüber befindet sich 
das Herzstück des Dorfes: die Kirche mit einem vorgeblendeten Kar-
ner. Dieses kirchliche Bauensemble wird von einem niederen Mauer-
werk sowie von kräftiger Vegetation umgeben. Sanfte Hügel erstre-
cken sich dahinter entlang des Horizonts. Der bedeckte Himmel reißt 
nur auf der linken Seite auf und lässt Sonne und Licht durch. Huber 
gelingt es in dieser Szenerie, die Atmosphäre dieses spätsommer-
lichen Tages stimmungsvoll einzufangen. Er bringt trotz der sat-
ten, erdigen Farben Leben in diese menschenleere Dorfstraße. Die 
Betonung des Stimmungshaften, wie sie etwa auch Georg Ehrlich 
in seinen nach 1930 gemalten Landschaften favorisiert, steht noch 
in der Tradition der österreichischen Landschaftsmalerei des späten 
19. Jahrhunderts. 
Dunkler ist hingegen die „Ländliche Szene" angelegt, in der sich 
Huber den vom Geiste Bruegels inspirierten Weltenlandschaften sei-
nes Kollegen Josef Dobrowsky nähert. Von diesem scheint er auch 
das Personal der Staffagefiguren zu übernehmen, die hier nach Art 
einer friedlichen Pastorale eine stimmige Balance zwischen bäuerli-
chen Arbeiten und erholsamer Rast schaffen.
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DORFSTRASSE, 1936 
Öl/Karton, 98 x 129 cm 
signiert E. Huber, datiert 1936 
verso signiert und beschriftet  
Ernst Huber Sommer

LÄNDLICHE SZENE 
Öl/Platte, 50 x 61 cm 
signiert E. Huber
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Als Sohn einer jüdischen Advokatenfamilie 1889 in Wien geboren, 
kommt Willy Eisenschitz erst über Umwege mit seinem künftigen 
Aufgabenfeld - der Kunst - in Berührung. Auf Wunsch der Eltern 
sollte er zunächst einen Brotberuf erlernen, weshalb er sich erst 1911 
an der Wiener Kunstakademie inskribieren lässt, wo noch immer der 
für viele Kunststudenten als konservativer „Reibebaum“ punzierte 
Christian Griepenkerl die Leitung innehatte. Die künstlerische Leiden-
schaft des Willy Eisenschitz gilt aber in dieser prägenden Entwick-
lungsphase ohnedies schon mehr den französischen Impressionisten, 
die er vor allem bei den internationalen Ausstellungen der Wiener 
Secession zwischen 1897 und 1905 aus eigener Anschauung studie-
ren konnte. Angestachelt von dieser Faszination für die französische 
Kunst, wechselt Eisenschitz 1912 nach Paris, wo er sein Studium in 
weiterer Folge an der Académie de la Grand Chaumière fortsetzt und 
1914 auch seine Studienkollegin Claire Bertrand heiratet. Der Aus-
bruch des Ersten Weltkriegs bedingte auch bei Eisenschitz eine Zäsur. 
Er wurde gemeinsam mit anderen österreichischen und deutschen 
Bürgern in Anger interniert. Weil er 1917 an Tuberkulose erkrankte, 
erhielt er die Erlaubnis, mit seiner Familie in die Schweiz auf Kur zu 
gehen. Erst 1920 kehrte die Familie Eisenschitz nach Paris zurück. Ab 
1921 verbrachte Eisenschitz die Sommer in der Provence und begann 
nun, Ausstellungen in ganz Frankreich mit seinen Bildern zu beschi-
cken. Bis 1943 war er in die pulsierende Pariser Kunstszene rund um 
die Maler der „École de Paris“, unter denen sich viele jüdische Künst-
ler befanden, integriert. 
Aus dieser kriegsbedingt schwierigen Schaffensperiode dürfte auch 
das Gemälde „Blick aus dem Fenster“ stammen, das im Malstil frap-
pant an sein 1942 datiertes Gemälde „Anchor Inn, Ramatuelle“ 
anschließt, das Eisenschitz in diesem nahe bei Saint-Tropez gelege-
nen kleinen Bergdorf Ramatuelle im Département Var in der Region 
Provence-Alpes-Côte d’Azur gemalt hat, wo ihm Freunde ein kleines 
Atelier zur Verfügung stellten. Im vorliegenden Gemälde gewährt uns 
Eisenschitz hingegen einen Blick aus seiner künstlerischen Depen-
dance im „Château des Minimes" bzw. „Les Minimes“, in dem er sich 
ebenfalls zu dieser Zeit aufhielt. Eisenschitz bezog dieses mittelal-
terliche Anwesen und frühere Klostergebäude in der Nachbarschaft 
der Hafenstadt Toulon erstmals 1927. In weiterer Folge diente es ihm 
als Domizil und Ausgangspunkt für zahlreiche Malausflüge in das 
Hinterland wie auch als Treffpunkt mit Freunden, die er zu sich ein-
lud. Auch 1942 hielt er sich hier auf, musste aber gegen Jahresende 
ins Erdgeschoss des Anwesens wechseln, weil die herannahenden 
Truppen der italienischen Armee das Gebäude okkupierten. Im vorlie-
genden Gemälde wird hingegen noch die sommerliche Beschaulich-
keit gehuldigt. Eisenschitz vermag dank seiner malhandwerklichen 
Flexibilität und kompositorischen Sicherheit in diesem kabinett-
stückhaften Gemälde Stilllebenhaftes wie den Blumenstock und die 
hellgelben Rundfrüchte am Fensterbrett mit der perspektivisch her-
ausfordernden Dachlandschaft und dem Grün der Bäume und Sträu-
cher in den angrenzenden Gärten in einer stimmigen Momentauf-
nahme zu kondensieren. Das einfallende Licht der südlichen Sonne 
fällt durch ein breites Bogenfenster, das rechts von einem roten wal-
lend gerafften Vorhang gesäumt wird, in den nur angeschnittenen 
Raum. Dieses Licht übersetzt Eisenschitz in differenzierte Farbmo-
dulationen, denen er selbst bei der Konkretisierung von Details treu 
bleibt. Der Ausblick aus dem Fenster wird von keinen Staffagefiguren 
gestört und vermittelt so die Stimmung von idyllischer Ruhe. Seine 
enge Bindung an die kubistische Landschaftsauffassung eines Paul 

Cézanne, die so vielen seiner früheren Gemälde zueigen ist, wird hier 
zugunsten einer expressiveren Lesart in den Hintergrund gedrängt.
Im Gegensatz dazu bewegt sich Eisenschitz in der 1925 entstandenen 
Landschaft in der Drôme ganz im Soge von Cézannes Landschafts-
farbakkorden, die oft nur aus verschiedenen Abstufungen weniger 
Farbtöne erzeugt wurden. Der Maler beschränkt sich auf koloristi-
sche Deklinationen von Grün- und Brauntönen. Mit seinen farbi-
gen Empfindungen schafft er in Anlehnung an die kubistische Land-
schaftskunst Tiefe und Raum. Diese werden hier von einem großteils 
monochromen Vordergrund bestimmt, hinter dem sich dann die 
landschaftlichen Details mit der Allee von Obst- oder Ölbäumen als 
Grenzziehung zum Mittelgrund und den sanften Bergketten im Hin-
tergrund mit dem angedeuteten Dorf entfalten. Eisenschitz entfacht 
auch bei der Modellierung der einzelnen Bergrücken ein virtuoses 
Zusammenspiel von kalten und warmen Farben, die er in den ver-
schiedensten Motivkonstellationen einmal schimmernd und ineinan-
der drängend kontrastiert, ein anderes Mal als schroffe Gegensätze 
ausspielt. Hinter der Bergsilhouette schiebt sich eine vom satten 
Licht der Nachmittagssonne erfasste Wolkenbank horizontal durch 
den Bildraum und gibt nur in einem schmalen Streifen den milchig 
blauen Himmel frei, der auch an anderen Stellen durch dieses Gewölk 
durchschimmert. Im Entstehungsjahr 1925 finden wir Eisenschitz für 
einige Monate in der Drôme, wo er sich in Mollans-sur-Ouvèze mit 
seiner Familie in der „Pension de Beauvallon“ am Dorfrand von Dieu-
lefit niederließ und hier neben Landschaften auch Porträts, Akte und 
Stillleben schuf. Das ebenfalls mit 1925 datierte Landschaftsgemälde 
„Mollans-sur-Ouvèze“ wartet mit einem ähnlichen koloristischen 
Konzept auf, wobei Eisenschitz nun auch den Vordergrund mit Ölbäu-
men und bereits herbstlich leuchtenden Pappeln bespielt. Kurvige 
und runde Konturen prägen vor allem den Mittelgrund, der auf diese 
Weise eine stilisierte Dimension erhält. Die Verbindung zum Hinter-
grund gestaltet Eisenschitz mit weit ausschwingenden S-Kurven, die 
in den angrenzenden Bergrücken ihre Fortsetzung finden. Eisenschitz 
blendet auch in diesem Bild fast alle historischen bzw. zivilisatori-
schen Bezugspunkte aus, die eine nähere topografische Konkretisie-
rung erlauben würden. Es geht ihm denn auch vielmehr darum, die 
Landschaft zu spüren und sie nicht als eine Vedute zu begreifen, die 
den Vergleich mit dem Gesehenen standhalten muss. So schrieb er in 
einem Brief an einen französischen Freund und Sammler, dass man 
„wie immer (...) die Straße verlassen und auf die Hügel abseits des 
Weges klettern (muss), um die Landschaft zu spüren. Dann jedoch 
bin ich überwältigt hier zu sein und es fällt mir schwer zu arbeiten, 
denn so großartig ist die Aussicht und der Reichtum der Region.“ 
Der Maler saugt diese landschaftliche Atmosphäre gleichsam auf, um 
zum „Wesen der Landschaft“ zu gelangen, wie er es selbst einmal 
formulierte. Es sind vor allem diese kubistischen Drôme-Landschaf-
ten in der stilistischen Nachfolge von Cézanne, die Eisenschitz einen 
bedeutenden Renomméegewinn verschaffen sollten. Einige davon 
stellte er 1926 im Salon des Tuileries und in seiner ersten Soloaus-
stellung in der Galerie Joseph Billiet in Paris aus. Bei der letztge-
nannten Ausstellung schrieb Robert Rey, Kurator des Musée du Lux-
embourg, das Katalogvorwort. Rey erwarb in weiterer Folge die von 
Eisenschitz 1926 gemalte „Landschaft in der Drôme“ für das renom-
mierte Musée Jeu de Paume, einem Annex des Musée du Luxem-
bourg. Diese angekaufte Landschaft repräsentiert Eisenschitz‘ erstes 
Gemälde in einer öffentlichen Sammlung.

WILLY EISENSCHITZ 
Wien 1889 - 1974 Paris
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BLICK AUS DEM FENSTER 
Öl/Leinwand, 73,8 x 99,7 cm 
signiert W. Eisenschitz
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MOLLANS-SUR-OUVÈZE, 1925 
Öl/Leinwand, 60,2 x 73,2 cm 
signiert W. Eisenschitz

DRÔMELANDSCHAFT, 1925 
Öl/Holz, 37,8 x 60,1 cm 
signiert Willy Eisenschitz, datiert 1925

WILLY EISENSCHITZ 
Wien 1889 - 1974 Paris
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WILLY EISENSCHITZ 
Wien 1889 - 1974 Paris

Zur künstlerischen Ernte, die Willy Eisenschitz auf seinen Landauf-
enthalten im Süden Frankreichs wie auch auf seinen häufigen Rei-
sen einfährt, zählen auch die zahlreichen Pastelle und Aquarelle. Mit 
diesen trat er erstmals in den dreißiger Jahren in Ausstellungen in 
Erscheinung. Darin spiegeln sich vielleicht noch unmittelbarer als 
in den in Öl ausgeführten Landschaften seine spontane Faszination 
für alles Landschaftliche sowie die Gefühle und Eindrücke, die der 
Künstler auf diesen Touren gewann, wider. Seine Aquarelle „Ferner 
Leuchtturm" und „Felder mit Häusern" bestätigen zudem seinen aus-
geprägten Sinn für kompositorische Wirkung und Ökonomie, erlaubt 
doch die Aquarelltechnik kaum gröbere Korrekturen oder nachträgli-
che Übermalungen. Der französische Künstler und Museumskonser-
vator Andry Farcy schrieb dazu in seinem Katalogvorwort zur Aqua-
rell-Ausstellung in Grenoble 1933: „Willy Eisenschitz erweitert dieses 
Ausdrucksmittel nicht nur, sondern vergrößert es mit ungewöhnlicher 
Intelligenz zu einer Wissenschaft von überraschender und verführe-
rischer Gewissheit. Was sich vor allem in seiner Arbeit zeigt, ist ein 
Gefühl der intellektuellen Entdeckung."
Diese unmittelbar empfundenen elegisch-beseelten Stimmungen 
seiner Meisteraquarelle vermag Eisenschitz auch in den Ölbildern 
mit ähnlich spontaner Akkuratesse zum Ausdruck zu bringen. Seine 
gemalte „Flussmündung" veranschaulicht dies exemplarisch. Eisen-
schitz lenkt den Blick des Betrachters über eine Flusslandschaft in 
toniger Palette mit der Konzentration auf Ockergelb-, Rostbraun- 
und changierende Blaunuancen. Eine statisch-pathetische Stimmung 
verbreitet vor allem das ruhig dahinfließende Gewässer, das ins Meer 
mündet und der steil ansteigende Küstenstreifen, der sich vom Bild-
mittelgrund rechts zur schmalen Landzunge verjüngt. Eisenschitz 
konterkariert diese jedoch mit behutsam referierten Details, wie 
den hohen sonnengebleichten Grashalmen des Pampasgrases, deren 
Wedel bei leichtester Windbewegung hin- und herwippen und das er 
mit einigen dynamisch-gekurvten Pinselstrichen andeutet.
Neben stimmungsvollen Naturlandschaften griff Willy Eisenschitz 
auch immer wieder Motive aus dem Stadtbild von Paris auf. Es sind 

freilich selten prominente, touristische Sujets, die er für bildwürdig 
hält, denn vielmehr die ärmlichen Winkel und gesichtslosen indus-
triellen Randzonen der Stadt. Ab dem Jahr 1952 begann er etwa 
vermehrt den Canal Saint-Martin zu malen, dem 1825 eröffneten 
Schifffahrtskanal im Osten von Paris, der in nord-südlicher Richtung 
das Bassin de la Villette mit der Seine beim Port de l’Arsenal verbin-
det. Der Künstler wählte in seinen zahlreichen Kanalbildern, die nun 
kontinuierlich während der fünfziger Jahre entstanden, nicht die pit-
toresken Abschnitte dieses Kanals aus. So schildert Eisenschitz im 
Gemälde der folgenden Seite den Kanal an einem trüben, wolkenver-
hangenen Tag. Er rückt zudem nur wenige Gebäudeblöcke ins Bild, 
deren dunkle tiefblauen Schatten sich im Kanal spiegeln. Bis auf die 
Straßenlaterne verzichtet Eisenschitz auch auf weitere Requisiten 
der Stadtmöblierung und kostet so die von Tristesse erfasste Bild-
stimmung aus. „Nicht das Erfassen ist das Anliegen der Pariser, son-
dern das Erfahren. Nicht das Durchdringen, sondern das Auskosten", 
befand einst auch der österreichisch-amerikanische Autor Georg 
Stefan Troller.
Das Gemälde „Afrika" erinnert an die Reisetätigkeit des Malers in den 
fünfziger Jahren. Mit einem Freund reiste er 1959 für drei Wochen 
in den Sudan, wobei ihn besonders die Flusslandschaft am Niger ins-
pirierte. In zahlreichen Pastellen und Aquarellen hielt er diese Ein-
drücke fest, die er dann nach seiner Rückkehr in seinem Atelier in 
zahlreiche Ölbilder übertrug. Das hier publizierte Gemälde bezieht 
seine künstlerischen Qualitäten vor allem von der spätexpressionis-
tisch beeinflussten Malweise, mit der Eisenschitz die gebrochenen 
Farben gleich einem wogenden Teppich über die sanft gewellte Land-
schaft zu legen scheint. Vier Figuren durchschreiten den Bildraum 
diagonal. Sie werden lediglich als Staffagefiguren ins Bild gerückt, 
was verdeutlicht, dass Eisenschitz weniger an einer ethnologischen 
Beschreibung lokaler Lebensweisen als vielmehr an der Darstellung 
der landschaftlichen Schönheit interessiert war.
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FLUSSMÜNDUNG 
Öl/Leinwand, 50 x 61,4 cm 
signiert W. Eisenschitz

FELDER MIT HÄUSERN 
Aquarell/Papier, 41 x 55 cm 
signiert W. Eisenschitz

FERNER LEUCHTTURM 
Aquarell/Papier, 38,5 x 51 cm 
signiert W. Eisenschitz 
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CANAL SAINT-MARTIN, PARIS 
Öl/Leinwand, 81 x 100 cm 
signiert W. Eisenschitz 
verso gestempelt Sennelier, Paris

WILLY EISENSCHITZ 
Wien 1889 - 1974 Paris

AFRIKA, 1959 
Öl/Leinwand, 60 x 81 cm 
signiert W. Eisenschitz, datiert 1959 
Im Werkverzeichnis Willy Eisenschitz,  
Perreau 1999 abgebildet H 287
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FRAGA, SPANIEN, 1929 
Öl/Leinwand, 55 x 46 cm 
signiert W. Eisenschitz, datiert 1929

STILLLEBEN MIT PFEFFERONI 
Öl/Leinwand, 46 x 32 cm 
signiert W. Eisenschitz

STILLLEBEN, 1925 
Öl/Holz, 50,2 x 61,4 cm 
signiert und datiert W. Eisenschitz 1925 
verso Landschaft mit Heumandln
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WILLY EISENSCHITZ 
Wien 1889 - 1974 Paris

Das 1925 datierte, sehr frühe Stillleben mit Blumenstrauß, Bild und 
Büchern stellt Willy Eisenschitz als überaus kräftigen und sinnlichen 
Koloristen vor. Man erhält dabei den Eindruck, als hätten ihm sowohl 
die Stillleben eines Edouard Manet als auch des jungen Henri Matisse, 
dessen Arbeiten er vielleicht schon 1906 im Zuge der Internationalen 
Kunstschau in Wien kennengelernt hat, imaginäre Lektionen erteilt. 
Mit Bravour meistert er die Kunst der Differenzierung unterschiedli-
cher Stofflichkeiten - ob es sich nun um das bunte Blumenensemble 
mit den blühenden Astern und Wiesenblumen in der Vase handelt oder 
um die vergilbten Buchrücken, ohne jedoch den kalten Oberflächenreiz 

der zur gleichen Zeit im deutsch-österreichischen Kunstraum sich 
etablierenden Neuen Sachlichkeit anzupeilen. Der dekorativ-orna-
mentale Duktus durchdringt zudem die ganze Komposition. Eine ähn-
liche Farbintensität weist auch sein „Stillleben mit Pfefferoni“ auf, 
dessen namensgebendes Gemüse auf einem Teller liegt. Hier ist aller-
dings bereits alles Dekorative ausgemerzt. Ein Tisch mit roter Tisch-
decke bildet dabei den Untergrund für dieses gefällige Arrangement, 
das aus einer Vase mit dynamisch gemalten Blumen sowie drei grünen 
Früchten besteht. Die Farben sind leuchtend und mit schnellen Pinsel-
strichen in mehreren Schichten aufgetragen worden.
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LILLY STEINER 
Wien 1884 - 1962 Paris

Bäume üben seit jeher eine große Anziehungskraft auf den Menschen 
aus. Künstler der Moderne haben sich zudem auch mit ihrer Schön-
heit, Ausstrahlung und Verletzlichkeit beschäftigt und ihm als forma-
les, naturhaftes oder symbolisches Phänomen eine zentrale Rolle ein-
geräumt. Einige dieser Facetten klingen auch in Lilly Steiners Gemälde 
„Rond-Point des Champs Élysées“ an, das die Fiakerstandplätze an 
der Pariser Champs Élysées unter den herbstlich gefärbten Baumal-
leen vorstellt. Das Hauptinteresse der Malerin gilt weniger den Fia-
kern, sondern mehr den mit ihren Ästen weit ausladenden alten Park-
bäumen, die sie hier mit ihrem fahlgelben Laub zum Leuchten bringt 
und zu den eigentlichen Akteuren der in diesiges graublaues Licht 
entrückten Parkszene erklärt. Die massigen geradwüchsigen Baum-
stämme setzt Steiner hier auch als perspektivische Wegmarken ein, 
in deren Ästen das Laubwerk wie gerissene Tücher hängt. Diese Son-
derheit beschränkt sie allerdings auf jene drei Bäume, die auf der 
mittigen rautenförmigen Rasenfläche stehen und deren Gras bereits 
braun geworden ist. Die Bäume der hinteren Alleen hat die Malerin 
auf blaue Trichterformen reduziert, wodurch sich das gelbe Laub der 
Frontbäume noch markanter absetzt. Lilly Steiner hat hier offensicht-
lich die unterschiedlichsten Anregungen und Vorbilder sehr frei ver-
arbeitet. In der architektonischen Übersetzung des Landschaftlichen 
steht diese radikale Auffassung etwa Lyonel Feiningers gotisierenden 

Kathedrallandschaften nahe. Die summarisch-flächige Behandlung 
des Blattwerks, die hier auch als Verweis auf die expressive Tradition 
der Brücke-Maler verstanden werden kann, findet sich schon in Otto 
Muellers Baum- und Waldlandschaften. 
Aus dieser expressiven Phase im Malstil Lilly Steiners stammt auch 
das hochformatige Gemälde mit den im feuerroten Herbstlaub „glü-
henden" Buchen, die einem ähnlich konzipierten Bildaufbau folgen. 
Vor fast monochromem hellgrünem Hintergrund erheben sich die 
mächtigen Stämme der Buchen mit ihren ausladenden Ästen, die 
Steiner hier allerdings stärker durchmodelliert. Kräftiger ausgefallen 
sind hier auch ihre Konturen, wodurch selbst Paul Gauguin zu den 
potentiellen Impulsgebern der kosmopolitischen Malerin Lilly Stei-
ners gezählt werden kann. Die breite Palette an Einflüssen im Œuvre 
der als Lilly Hofmann in Wien geborene Künstlerin verwundert nicht, 
arbeitete sie doch zeitlebens konstant daran, ihren eigenen Stil zu 
entwickeln und nur jene Anregungen in ihr Repertoire aufzunehmen, 
die ihr dabei halfen ihre inneren Bilder ans Licht zu bringen, wie sie 
einmal schrieb: „Jetzt kamen die ersten Bilder und die ersten Kompo-
sitionen, ich malte nicht mehr, um die Natur zu kopieren, sondern um 
meine inneren Bilder ans Licht zu bringen: Denn es war in mir etwas 
aufgebrochen, was ich mitteilen musste.“

ROTBUCHE 
Öl/Leinwand, 46 x 38 cm 
signiert Lilly Steiner 
verso beschriftet Lilly Steiner Paris „Hêtre Rouge“ Bois de Boulogne
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ROND-POINT CHAMPS-ÉLYSÉES, 1948 
Öl/Leinwand, 38 x 46 cm 
signiert Lilly Steiner, datiert 1948 
verso signiert und datiert Lilly Steiner Paris 1948 
verso beschriftet Rond Point Champs Elysees
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HAIFA, 1967/68 
Öl/Leinwand, 59,5 x 81,3 cm 
signiert Waehner 
verso betitelt Haifa v. Mount Carmel

TEOLO 
Aquarell/Papier, 56,4 x 74,2 cm 
signiert Waehner 
verso bezeichnet Teolo 
abgebildet in Trude Waehner, Widder 2012, S. 23

STOCKHOLM 
Aquarell/Papier, 47,7 x 62,5 cm 
signiert Waehner 
bezeichnet Stockholm 
abgebildet in Trude Waehner, Widder 2012, S. 34

BUDAPEST 
Aquarell/Papier, 54 x 72,5 cm 
signiert Waehner 
bezeichnet Budapest II 
abgebildet in Trude Waehner, Widder 2012, S. 11
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TRUDE WAEHNER 
Wien 1900 - 1979 Wien

Trude Waehner zählt heute neben Helene Funke oder Margarete Ber-
ger-Hamerschlag zu den prägenden, oftmals aber vergessenen Wie-
ner Künstlerinnen, die in die Emigration gingen und damit Gefahr 
liefen, vom Kunstgeschehen entkoppelt zu werden. Dazu gesellte 
sich auch besonderes Pech am Weg zum internationalen Durchbruch 
als Malerin. In dem Moment, als ihr der berühmte Berliner Kunst-
händler Paul Cassirer 1933 eine Ausstellung in seiner renommier-
ten Galerie zusagte, vereitelte dies die Machtergreifung des NS-Regi-
mes. Schon bald wurde auch ihr Berliner Atelier von der Gestapo 
devastiert, weshalb sie noch im gleichen Jahr wieder in ihre Geburts-
stadt Wien wechselte. Durch den Anschluss Österreichs an Hitler-
deutschland wurde es ob ihres antifaschistischen Engagements und 
ihres zweiten, jüdischen Ehemanns bald auch hier gefährlich. Beide 
flüchteten nun in die USA, wo sie sich von 1938 bis 1947 aufhielten. 
Nach dem Krieg kehrte Trude Waehner nach Wien zurück und kaufte 
sich ein Bauernhaus in Dieulefit, Süd-Frankreich. Von der zunehmen-
den künstlerischen Anerkennung jener Jahre zeugt eine rege inter-
nationale Ausstellungstätigkeit mit Werkschauen in New York, Paris, 
Wien und Genf. Zudem stellt sie 1964 in der Galerie Zohar in Haifa 

aus und bereist Israel 1967/68 ein weiteres Mal. Von diesen Auf-
enthalten bringt sie großformatige Landschaftsbilder, wie die vorlie-
gende Ansicht Haifas mit. Ihr Blick erstreckt sich von den mit Ölbäu-
men, Zypressen und reicher Vegetation bewachsenen Karmelhöhen 
hinunter zur alten Hafenstadt und schließlich zur Mittelmeerküste. 
Diesen Hafen steuerten nach der Staatengründung Israels im Jahr 
1948 viele Schiffe mit jenen jüdischen Flüchtlingen an, die den Holo-
caust überlebt hatten, wobei deren Zahl zwischen 1948 und 1951 
3000 pro Woche erreichte. Waehner taucht diese detailreiche topo-
graphische Ansicht in gleißend-fluoreszierendes Licht, wodurch der 
von einem Hellgelb, verschiedenen Grüntönen und dem milchigen 
Blau von Meer und Himmel bestimmte Farbdreiklang noch an Inten-
sität zu gewinnen scheint. Im divisionären Pinselduktus, mit dem sie 
spätimpressionistische Malweisen aufgreift, wie auch in den expres-
siv überhöhten Farbakkorden, die auch an die Provence-Landschaf-
ten des befreundeten Willy Eisenschitz denken lassen, wird die stete 
Weiterentwicklung ihres Stils und ihrer Ausdrucksmöglichkeiten in 
Richtung expressiverer Tendenzen vorangetrieben.
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HANS WAGULA 
Graz 1894 - 1964 Graz 

Der Künstler Hans Wagula wird 1894 in Graz geboren. Seine Aus-
bildung erhält er an der Landeskunstschule in Graz bei Alfred Zoff. 
Es folgen zusammen mit seinem Lehrer unternommene Studienrei-
sen nach Italien und in die USA, wo er mehrere Monate verbringt. 
Nach seinem Fronteinsatz im Ersten Weltkrieg setzt er sein Studium 
an der Akademie in München fort. In den Jahren 1922/23 finden wir 
ihn in Berlin bei dem aus Kiew stammenden Bildhauer Alexander 
Archipenko. Zurück in Graz wird der vielfach begabte Künstler, er 
ist als Maler, Plakatkünstler, Grafiker und Filmemacher erfolgreich, 
im November 1923 zusammen mit Wilhelm Thöny, Fritz Silberbauer, 
Hans Mauracher, Alfred Wickenburg und Hans Zotter Gründungsmit-
glied der Grazer Sezession. Obwohl sich diese Grazer Sezession seit 
ihrer Gründung rasant wie auch äußerst progressiv weiterentwickelt 
und so das Kunstgeschehen in Graz befruchtet, hält Wagula stilis-
tisch am Kubismus bzw. einer abstrahierenden expressiven Kunstauf-
fassung fest. Anfang der 1920er Jahre erhält der Künstler auch erste 
Aufträge für Plakate, die er zunächst aus ökonomischen Gründen 
annimmt. Als Werbegrafiker etabliert er sich jedoch rasch und erntet 
bald darauf internationale Anerkennung. Preise und Auszeichnun-
gen folgen. Ab den 1930er Jahren wendet sich der Künstler fast aus-
schließlich dem Filmemachen zu. Von einer Studienreise nach Süd-
frankreich und Nordafrika, die der Künstler 1924 unternommen hat, 
nimmt er farbintensive Landschafts- und Blumenbilder mit.

Das hier präsentierte Werk „Marseille" ist auf dieser Reise entstan-
den. Von einem leicht erhöhten Standpunkt aus blicken wir über 
eine begrünte Terrasse, eingefasst durch eine niedrige Mauer, in 
die umgebende Landschaft. Diese wird bestimmt durch das saf-
tige, intensive Grün der südlichen Vegetation. Zwischen Palmen und 
Pinien schälen sich benachbarte Häuser in hellen Farbschattierun-
gen heraus. Die menschenleere Szenerie baut der Maler durch diago-
nale Ebenen auf, die er Schicht für Schicht hintereinander setzt und 
unseren Blick in die Ferne lenkt. Eingetaucht in gleißendes Sonnen-
licht nehmen wir sofort die positive Energie dieses Ortes wahr. Ein 
wolkenloser blauer Himmel unterstreicht diesen Eindruck. Sowohl im 
inneren Aufbau des Bildes als auch durch das favorisierte Kolorit von 
Grün, Ockergelb, Blau und geringen Rotanteilen, das Wagula in der 
Intensität von in der Sonne ausgebleichten Farben anpeilt, scheint 
gleichsam Paul Cézanne aus dem Bild zu sprechen. Nach dem Vor-
bild dieses 1906 verstorbenen „Übervaters der klassischen Moderne" 
generiert auch Wagula seine Bildordnung durch Farben und Kompo-
sitionen von Licht und Schatten. Die Farbe ist bei Wagula das wich-
tigste Element in diesem „kompakt" wirkenden Gemälde, in dem er 
sich von der traditionellen koloristischen Gliederung von Landschaf-
ten mit stets schwächerem Hintergrund abkehrt. Wagulas Marseille-
Landschaft wirkt dadurch nicht nur unter südlichen Mittelmeerhitze 
erstarrt, sondern auch jeder Art von Zeitlichkeit entzogen.

149  

MARSEILLE, 1924 
Öl/Holz, 48 x 38,1 cm 
signiert Wagula, datiert 24 
verso handschriftlich beschriftet Eigentum Familie 
Wagula Graz Marseille 1924 Endoume
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ELFRIEDE MILLER-HAUENFELS 
Graz 1893 - 1962 Wien

Wie breit die motivische wie auch stilistische Bandbreite der 1889 
in Graz geborenen Künstlerin Elfriede Miller-Hauenfels ist, verrät 
allein diese kleine Auswahl von Landschaften, die sie einerseits von 
ihren Reisen in mediterrane Kulturlandschaften mitbrachte, oder 
quasi ums Eck etwa in den Donauauen malte. Ihr stilistisches Spek-
trum reicht von der Neuen Sachlichkeit, die hier mit den Ansich-
ten eines Berghanges und einem „Küstenblick" als Beispiele für ihre 
lichtdurchfluteten, flirrenden Sujets aus dem heißen Süden stehen, 
bis hin zu einer kompositorisch wie auch malerisch abstrahierenden 
Expressivität. Trotzdem lässt sich die resolute Tochter eines steiri-
schen Bergwerkbesitzers in ihrem Schaffen zeitlebens auf keinen Stil 
ausschließlich ein und will sich dadurch auch nicht in ihren Aus-
drucksmitteln beschränken lassen. 
Im 1926 datierten Gemälde mit der Ansicht eines Bergklosters, das 
auf einem zwar begrünten, aber vom Schräglicht der Sonne fast 
magisch zum Glühen gebrachten Felsrücken steht, wird dieses Rin-
gen um einen bestimmenden Stil erahnbar. Eine abgetreppte und 
steil nach unten führende Trennmauer bildet gleichsam die von Zyp-
ressen gesäumte Trennlinie zwischen dem unberührten Teil der felsi-
gen Landschaft und des vor allem talseitig bereits dicht besiedelten 
Felsens. Fride Miller, wie die Künstlerin auch ihre Gemälde signierte, 
entfaltet am unteren Bildrand eine rhythmisch gegliederte und teil-
weise auch seriell formierte Dachlandschaft, die sowohl an die Aus-
einandersetzung mit Cézanne und dem Kubismus als auch an neu-
sachliche Pendants denken lässt. 
Mehr in eine retardierende Richtung tendiert der auf Holz gemalte 
„Küstenblick". Die koloristische Modellierung des hinter der darge-
stellten Festung hoch aufragenden Felsens mit den zwei exponierten 
Pinien lassen vielleicht noch einen neusachlichen Nukleus erahnen, 

aus der Gesamtstimmung spricht hingegen noch der Geist der spät-
romantischen Landschaftskunst.
Von einem wiederum ganz anderen, konträren Kunstwollen bezieht 
das Gemälde „Donauauen" seine unmittelbare Wirkung. Fast holz-
schnitthaft wirken hier die wenigen Hauptmotive: die an den Ufern 
der Au sich erhebenden wie auch die ins stehende Gewässer gestürz-
ten Bäume, deren dunkel abgeschatteten Stämme und Äste sich pit-
toresk im Wasser spiegeln. Wie Vorhänge rahmen sie den Blick in 
den Mittel- und Hintergrund, der über den Flussverlauf nach hin-
ten geführt wird. Im Mittelgrund geht dann die Aulandschaft in ein 
ockerfarbenes Moor über, das nach hinten scharf von einer dichten 
Baum- und Buschkette begrenzt wird. Solche urwüchsig wirken-
den Aulandschaften entdeckten bereits die Maler der französischen 
Schule von Barbizon für sich und ebneten damit auch den Impressio-
nisten den Weg zu ihrer divisionistischen Malweise. Miller-Hauenfels 
lässt sich hier auf einen stilistischen Spagat zwischen einer mutigen 
Neuinterpretation der impressionistischen Intentionen und einer am 
Expressionismus geschulten Bildauffassung ein.
Der Pinsel wird hier daher sowohl zeichnerisch, wie etwa in der Beschrei-
bung der Bäume, als auch malerisch in der Charakterisierung der unter-
schiedlichen Vegetationsformen eingesetzt. Dies erinnert auch an die 
gewissenhafte Ausbildung, die sie sowohl in der Malerei, als auch in der 
Grafik genoss. Von klein auf beschäftigte sich Elfriede Miller-Hauenfels 
mit diesen Disziplinen und wollte genauso wie ihr fast um fünf Jahre 
älterer Bruder, der Maler, Porträtist und Landschaftsmaler Erich Miller-
Hauenfels, Kunst studieren. Sie besuchte daher die Landeskunstschule 
Graz und ab 1913 die „Kunstschule für Frauen und Mädchen" in Wien, 
wo sie unter anderem von Adalbert F. Seligmann, Ludwig Michalek und 
Christian Ludwig Martin unterrichtet wurde.

KÜSTENBLICK 
Öl/Holz, 42,5 x 52,6 cm 
signiert Fride Miller

SÜDLICHE LANDSCHAFT, 1926 
Öl/Leinwand, 60,6 x 75,4 cm 
signiert F. Miller, datiert 1926 
Verso beschriftet F. Miller 1926
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DONAUAUEN 
Öl/Holz, 89,9 x 69,6 cm 
verso beschriftet Donauauen
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HERBERT BREITER 
Landeshut 1927 - 1999 Salzburg

Bekanntheit erlangt Herbert Breiter schon zu Lebzeiten als Grafiker 
und Maler von Landschafts- und Stimmungsbildern. Nach anfäng-
licher autodidaktischer Tätigkeit wird er Schüler von Max Peiffer-
Watenphul, der einen großen Einfluss auf die junge Künstlerszene 
in Salzburg ausübt. Wie bei vielen seiner Zeitgenossen, schöpft auch 
Herbert Breiter seine künstlerische Kraft aus einer intensiven Reise-
tätigkeit, die ihn nach Italien, Griechenland und an die Küste Kroati-
ens sowie in die Steiermark führt. Landschaftsbilder in Öl und Aqua-
rell sowie umfangreiche Lithografiezyklen zeugen von diesen Reisen. 
All diese Landschaften einen eine künstlerische Freiheit, in der Brei-
ter vor allem die Atmosphäre und Charakteristik jedes einzelnen Lan-
des einzufangen versucht. Farben und Formen werden zugunsten 
einer Klarheit zurückgenommen, um der Stimmung jedes einzelnen 
Landschaftsausschnittes genügend Raum zu geben. 
Mit den Arbeiten der urtümlichen griechischen Landschaften erreicht 
Breiter einen künstlerischen Höhepunkt. Vor Ort werden erste Ein-
drücke skizziert, die später im Atelier malerisch umgesetzt werden. 
Der Maler konzentriert sich auch in dieser 1988 entstandenen Land-
schaft auf die Klarheit der Form mittels eines durchkomponierten 
Bildaufbaus sowie der Schlichtheit des Motivs. Dabei lässt er sich 
von Stilmitteln der Neuen Sachlichkeit sowie von surrealistischen 

Landschaften inspirieren. Besonders die geglättete Oberfläche und 
das diffuse Licht zeugen von dieser Auseinandersetzung. In der vor-
liegenden Szenerie blicken wir von einem erhöhten Standpunkt auf 
eine idyllische griechische Landschaft, die sich in ihrer Schönheit vor 
uns ausbreitet. Der Künstler wählt als Bildeinstieg eine Ebene mit Fel-
dern, die sich farblich von den umliegenden, brachliegenden Wiesen 
abheben. Olivensträucher begrenzen diese und schützen so in ihrer 
Funktion als Windschutzstreifen das Saatgut vor Wind und Wetter. 
Als Überleitung zur nächsten Bildebene setzt Breiter auf das Stilmit-
tel der Diagonale. Auf der rechten Seite erhebt sich ein terrassenar-
tig angelegter Weinberg, während die linke Seite von Häusern und 
Bäumen bevölkert wird. Diese beiden sich zu einem „V" formenden 
Diagonalen öffnen den Blick hin zu einer kleine Bucht, die zentral in 
der Bildmitte liegt. Eingefasst wird diese von imposanten Felswänden 
mit dahinter liegenden Bergformationen, die Schicht für Schicht bis 
zum Horizont reichen. Farblich setzt Breiter auf sein typisches Kolorit 
von pastelligen Farben. Grün-braun-blau-rosa getönte Schattierun-
gen bestimmen das lichtdurchflutete Bild. Einzig das blaue, glasklare 
Meer blitzt zwischen den Bergen hervor und verstärkt so die Sehn-
sucht nach der Weite des offenen Meeres.
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GRIECHISCHE LANDSCHAFT, 1988 
Aquarell/Papier, 57 x 76 cm 
signiert Herbert Breiter, datiert 88
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FISCHERBOOTE FUNTANA, 1980 
Aquarell und Gouache/Papier, 50,5 x 65,4 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1980 
beschriftet Boot in Funtana 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2019, S. 48, Nr. 94

HAFEN VON FUNTANA, 1981 
Mischtechnik/Papier, 50 x 66 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1981 
beschriftet Funtana 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2020, S. 46, Nr. 133

POREČ, 1989 
Mischtechnik/Papier, 50,5 x 69,5 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1989 
beschriftet Porec, verso beschriftet, signiert und 
datiert Porec W. Jaruska 1989 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2020, S. 47, Nr. 135
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WILHELM JARUSKA 
Wien 1916 - 2008 Wien

Der Wiener Maler, Grafiker, Buchillustrator, Plakatkünstler, Desig-
ner und Pädagoge Wilhelm Jaruska kann nach vielversprechenden 
Anfängen in den 1930er Jahren ob der Wirrnisse dieser Jahrzehnte 
erst wieder in den 1950er Jahren als Maler reüssieren. Es sind vor 
allem die prekären Zeitverhältnisse zwischen und nach den beiden 
Weltkriegen, der aufreibende Einsatz im Kriegsdienst sowie die Brot-
arbeit in den ersten Nachkriegsjahren, die damals auch Jaruska eine 
freie eigenschöpferische Entwicklung als Maler beinahe unmög-
lich machten. Wie viele andere Absolventen von Kunstschulen 
und Akademien, die sich in künstlerische Brotberufe als Designer, 
Gebrauchsgrafiker oder Kunstpädagogen flüchteten, landete auch 
Jaruska als Professor an der Höheren Graphischen Bundeslehr- und 
Versuchsanstalt in Wien. Als Grafiker, Designer und Maler zeichnet 
er sich nicht nur für eine Reihe von Plakaten, Wandmalereien sowie 
Kinderbuch-Illustrationen verantwortlich, sondern auch für Mosa-
ike und Beton-Glasfenster. Man ist fast geneigt, von einem krea-
tiven Allrounder zu sprechen, hätte dieses Etikett nicht den Beige-
schmack der Beliebigkeit. Selbst in seinen Spätwerken, wie diesen 
ungemein frischen Impressionen aus dem ehemaligen Fischerdorf 
Funtana mit seinen fröhlich-bunten Fischerbooten oder dem nur 

wenige Kilometer entfernten Poreč an der istrischen Adriaküste, die 
zwischen 1980 und 1989 entstanden, wird Jaruskas faszinieren-
des künstlerisches Einfühlungsvermögen sichtbar. Beim Hafenbild 
von 1981 spielt Jaruska mit dem reizvollen Kontrast zwischen den 
am Hafensteg fleckerlteppichartig dicht aneinandergereihten Boo-
ten, ihren Spiegelungen im Meer sowie dem Blau-Grün der ruhigen 
Meeresoberfläche. Diese Buntfarbigkeit ersetzt Jaruska in der 1989 
in Mischtechnik gemalten Ansicht von Poreč durch einen ganz auf 
Stimmung bedachten Farbakkord von Sepia- und Türkisabstufungen. 
Als Ausgangspunkt für diese Ansicht der auf einer schmalen Halb-
insel gelegenen Stadt dürfte er die vorgelagerte kleine Insel Sveti 
Nikola gewählt haben, von der aus sich das helltürkise Meer am ein-
drucksvollsten mit der hier nur kursorisch geschilderten Silhouette 
der Stadt verbindet. Mit dem in der Bildmitte positionierten Turm 
der mittelalterlichen Euphrasius-Basilika wird auch dem Betrach-
ter genügend Orientierungshilfe geboten. Jaruska rahmt gleich-
sam diesen Blick auf das Bauwerk mit den beiden im Vordergrund 
als Repoussoir platzierten Pinien, denen er mit unterschiedlichsten 
Sepia- und Braunabstufungen Volumina wie auch raffinierte Stoff-
lichkeit verleiht.
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KARTOFFELERNTE IN STADLAU, 1950 
Gouache/Papier, 43,5 x 63,5 cm 
verso beschriftet, signiert und datiert Kartoffelfeld - 
Stadlau W. Jaruska 1950 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2019, S. 34, Nr. 61 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2020, S. 19, Nr. 48

REINBERG IM WALDVIERTEL, 1992 
Mischtechnik/Papier, 18 x 28,5 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1992 
verso beschriftet, signiert und datiert Reinberg-Litschau 
Waldv. W. Jaruska 1992 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2020, S. 22, Nr. 56

PFEIFFERHOF IN SAASS, 1979 
Mischtechnik/Papier 49 x 67 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1979 
beschriftet Untere Saass Pfeifferhof 
abgebildet in Wilhelm Jaruska 2020, S. 25, Nr. 64
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Obwohl nach 1945 auch in dem aus Trümmern wiedererstandenen 
Österreich die dominierenden internationalen Kunstströmungen, wie 
Kubismus, Konstruktivismus und diverse abstrakte Tendenzen Fuß 
fassen konnten, blieb Jaruska seiner gegenständlichen Malerei treu. 
Nach Kriegsende setzte er hingegen vermehrt auf neue Motive, wobei 
neben der Hinwendung zum Porträt und zur Landschaftskunst auch 
genrehaften Sujets in sein Œuvre Einzug hielten. 
Die 1950 entstandene Gouache „Kartoffelernte in Stadlau" mit den 
gebückt arbeitenden Kartoffelklaubern, erinnert an die in den ers-
ten Nachkriegsjahren von der Wiener Bevölkerung geleistete müh-
same Feldarbeit, die allerdings erst das Überleben in diesen Notzeiten 
sicherte. Die Kartoffeln wurden damals noch mit großen Gabeln aus 
der Erde herausgehoben und für kurze Zeit auf den Feldern zum Trock-
nen belassen, bevor sie aufgelesen und in Körbe und Säcke gefüllt 
wurden. Weil das Auflesen in gebückter Haltung eine mühsame Arbeit 
darstellte, wurden auch Arme und Kinder zur Arbeit herangezogen. 
Die Herbstferien hießen früher in der Schule Erdäpfelferien. Erst mit 
dem Aufkommen der sogenannten „Wühlmäuse", mit denen nun 
maschinell die Erde durchfurcht und damit die goldgelben Kartoffeln 

an die Oberfläche gelangten, wurde das Aufsammeln deutlich erleich-
tert. Jaruskas untrügliches Gespür für koloristische Wirkung und kom-
positorische Sicherheit, die er aus seiner hauptberuflichen Tätigkeit 
als Grafiker mitnahm, kommt auch hier unvermindert zur Wirkung. 
Auffallend in diesem Erntebild ist der ordnende Grundtenor, der vor 
allem in der linear geführten Reihung der Ackerfurchen zum Ausdruck 
kommt. Wie Strahlen drängen diese zum rechts oben angesetzten 
Fluchtpunkt, der zusätzlich durch die hinter Bäumen hervorlugende 
blitzblaue Hausfassade akzentuiert wird. Hat die Kunst der Zwischen-
kriegszeit wie auch die Propagandakunst des Dritten Reichs noch auf 
den Rhythmus der ästhetisch idealisierten Arbeit gesetzt, überträgt 
Jaruska offensichtlich dieses rhythmische Element auf das Terrain der 
Arbeit. Jaruska strukturiert den Raum hier vor allem durch horizontal 
geschichtete Streifen und Bildzonen, die eine Konzentration auf die 
Kontur erkennen lassen, wie sie schon Egon Schiele in seinen späten 
Herbstlandschaften betrieb. So wie Schiele wählt auch Jaruska für die 
Darstellung der Landschaft gedämpfte erdige Töne. Die damit erzeugte 
melancholische Grundierung der Stimmung weiß Jaruska jedoch mit 
der Darstellung der emsigen Feldarbeiter dynamisch zu beleben.

WILHELM JARUSKA 
Wien 1916 - 2008 Wien
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HERBERT GURSCHNER 
Innsbruck 1901 - 1975 London

Da sich Herbert Gurschners außerordentliche malerische Begabung 
schon früh äußerte, fand er 1918 als damals jüngster Student an 
der Münchner Kunstakademie Aufnahme. Er setzte schon früh auf 
Schilderungen von Themen aus dem bäuerlichen Alltag und schloss 
damit an eine lange Tradition in der Tiroler Malerei an. Auch das 1919 
datierte und auf Karton gemalte Bild „Heuernte I" ist noch während 
Gurschners Münchner Studienzeit entstanden und verrät Gurschners 
Auseinandersetzung mit der Buntfarbigkeit im Werk seines Trientiner 
Künstlerfreundes Artur Nikodem. Die Kunstkritik hat diese Nähe schon 
damals konstatiert: „(...) Man kann noch nichts bestimmtes über den 
farbigen Springinsfeld mit Nikodem-Farbkühnheiten und Walde- 
und Egger-Lienz Motiven sagen" (Innsbrucker Nachrichten, 24. 11. 
1920). Gurschners Interesse gilt hier vor allem den Bewegungsab-
läufen der zahlreichen Knechte und Mägde, die hier auf den steilen 
und zwischen Gelb und Blau changierenden Weiden mit Gabeln und 
Rechen das getrocknete Heu hastig aufsammeln. Mit fast ungestü-
mem Schwung interpretiert er diese Erntearbeiten, bei der alles in 
Bewegung zu sein scheint. Dem ersten Eindruck des Unmittelbaren 

folgt bei genauerer Analyse der Komposition die Beobachtung, dass 
Gurschner hier bereits ein feines Gespür für das dosierte Austarie-
ren entwickelt hat. Er dunkelt nicht nur die beiden unteren Bildecken 
markant ab, sondern konstruiert mit dem in der Mittelachse stehen-
den Mann, der eben die Gabel mit Heu in die Höhe hält, sowie den 
beiden etwas darunter in spiegelbildlicher Entsprechung dargestell-
ten Arbeitern eine imaginäre Dreieckskonstellation. Die Komposition 
funktioniert durch diesen Aufbau, ihre bewegte Figurensprache und 
das Auftürmen der illusionistisch anmutenden Raumbühnen wie ein 
Bozzetto für ein spätbarockes Fresko. Gurschner verzichtet hinge-
gen auf eine genauere Beschreibung des Landschaftlichen und erzielt 
damit eine allgemein gültigere und damit auch zeitlosere Auffas-
sung vom Wert und Los der beschwerlichen Bauernarbeit. Vergleicht 
man diese mit den Mitte der zwanziger Jahre entstandenen Farbholz-
schnitten, die ebenso den bäuerlichen Arbeitsalltag illustrieren und 
auch Ernteszenen beinhalten, so zeichnet sich eine motivisch-stili-
sierende Erstarrung im Plakativen ab, wie sie etwa auch Alfons Walde 
unter dem Einfluss von Albin Egger-Lienz erkennen lässt.
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HEUERNTE I, 1919 
Öl/Karton, 33,1 x 42,5 cm 
signiert H. Gurschner 
verso beschriftet Eigentum von Herbert 
Gurschner Mühlau

KIRCHGANG 
Farbholzschnitt/Papier, 10,5 x 9,7 cm 
signiert H. Gurschner Tirol

PAAR MIT KIND 
Farbholzschnitt/Papier, 16 x 11,6 cm 
signiert H. Gurschner

GARBENBINDERIN  
Farbholzschnitt/Papier, 12,4 x 11,5 cm 
signiert H. Gurschner

HEIMWEG, 1924 
Holzschnitt/Papier, 10,9 x 10,1 cm 
signiert H. Gurschner,  
beschriftet und datiert Handdruck Tirol 1924
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HERMANN SERIENT 
geboren 1935 in Melk

Kunterbunt wie seine Bilderwelt liest sich auch der Werdegang des 
1935 in Melk als Hermann Steiner geborenen „bunten Hundes“ Her-
mann Serient. Nachdem er eine Goldschmiede- und Juwelierfach-
schule absolviert hatte, finanzierte sich Serient über Jahre durch 
seine Musik und trampte dabei per Autostopp durch Europa, immer 
auf der Suche nach neuen Eindrücken für seine Kunst. Bald darauf 
kann er sich als freischaffender Künstler etablieren - vor allem durch 
seine Tätigkeit als Karikaturist für die Wiener Arbeiter-Zeitung und 
die satirische Zeitschrift „Kaktus“, mit denen er bald in weiten Krei-
sen bekannt wird. Serient heiratet 1965 und zieht nach Rohr im Bur-
genland, wo er neben der Malerei auch als Bildhauer aktiv wird. 1984 
zieht er nach Wien zurück, pendelt aber zwischen beiden Standorten. 
In seinen Bildsujets bleibt er hingehen der dörflichen Welt treu, die 
er nicht nur mit liebenswürdigen wie auch schrulligen Zeitgenossen 
bevölkert, sondern auch mit allerlei skurrilen Gestalten. Ob sie nun 
Masken, absonderliche Brillen, clowneske Gewänder oder bedrohliche 
Helme tragen: Die oft aus kantigen Formen herausgebildeten skurri-
len Akteure sind zumeist als Metaphern menschlicher Existenzen und 

wohl manchmal auch als unheilvolle Ahnungen zu deuten. Dabei sta-
chelt ihn der Motivreichtum der altmeisterlichen Kunst eines Pieter 
Bruegel und Hieronymus Bosch zu stets neuen Bilderfindungen an 
und durchsetzt diese mit Chiffren des Surrealismus. Von seiner über-
bordenden Fabellaune kündet auch das als Triptychon konzipierte 
Gemälde der „Grossen Zauber Adepten“, das auf den Betrachter wie 
ein gespenstisches Defilee grotesker, karikierter und skurriler Stereo-
typen wirkt. Während die Seitenflügel von jeweils einer dieser bizar-
ren Figuren okkupiert werden, tummeln sich auf der Mitteltafel sieben 
solche in unterschiedlichen Größen dargestellte Gestalten. All diese 
eint ein maskenhafter Gesichtstypus, collageartig ornamentiertes 
Gewand und die bis auf die Masken zweidimensionale Erscheinung. 
Der Schlüssel für das Verständnis dieses Bildinhalts ist in den etymo-
logischen Wurzeln des lateinischen Wortes „Adept“ zu suchen. Der 
Adept, unter dem man gemeinhin einen Schüler versteht, bezeichnet 
sowohl jemanden, „der etwas erlangt hat“, als auch eine Geheimlehre 
oder in Mysterien eingeweihte Person. Der Begriff wird auch bei Orden 
und Logen als hierarchische Stufe verwendet. Aus diesem Blickwinkel 
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besehen, wirkt Serients dreiteiliges Werk wie eine Karikatur auf män-
nerbündlerische Runden selbsternannter Geheimniskrämer, denen es 
mehr um äußerliche Ehrbezeugungen, Orden und um das Bewahren 
des äußerlichen Anscheins geht, als um Menschlichkeit. Er lässt diese 
wild gestikulierenden Akteure mit ihren bunten Narrenhüten teilweise 
wie clowneske Zauberer auftreten. Serient malt sie nach altmeister-
licher Tradition in einer ganz speziellen Lasurtechnik. Zuerst reibt er 
deckende und transparente Pigmente in einer Leinöl- oder Ei-Emul-
sion an und legt dann die Farben beim Malen in dünnen Schichten in 
einer aufwändigen Lasurtechnik übereinander. Damit entsteht jener 
spezielle Effekt, der die magische Leuchtkraft seiner Bilder bewirkt. 
Sein 1960 datiertes Blatt „Zirkus“ ist hingegen in Mischtechnik aus-
geführt, enthält aber in der motivischen Vielfalt, der flächigen, colla-
geartigen Konzeption und der Vorliebe fürs Ornament alle charakte-
ristischen Merkmale seiner Kunst. In ihrer motivischen Vertracktheit 
ist diese Arbeit auch mit zeitgleichen Kompositionen Friedensreich 
Hundertwassers verwandt und demonstriert, wie Serient dem Sog der 
Abstraktion begegnete.

DIE GROSSEN ZAUBER ADEPTEN, 1966 
Öl/Holz, 37,8 x 80 x 2 cm 
signiert und datiert Serient 1966 
abgebildet im Kat. Hermann Serient,  
Widder 2001, S. 24

ZIRKUS, 1960 
Mischtechnik/Papier, 24,5 x 19 cm 
signiert Serient, datiert 1960 
beschriftet Zirkus
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DIE PILGER, 1972 
Öl/Holz, 21 x 24,5 cm 
signiert Serient, datiert 1972 
verso beschriftet Serient Die Pilger Heanzen Zyklus, 
Etikett Peithner Lichtenfels´sche Galerie

HERMANN SERIENT 
geboren 1935 in Melk
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DIE SEKTE, 1978 
Öl/Leinwand, 16 x 21 cm 
signiert Serient 
verso beschriftet, signiert und datiert  
„Die Sekte“ Serient 1978
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HERMANN SERIENT 
geboren 1935 in Melk

Das originelle wie anspielungsreiche kleinformatige Gemälde der 
Vorseite ist betitelt „Die Pilger“. Es stammt aus 1972 und gehört zu 
Serients umfangreichen Heanzenzyklus, der nach einer Bezeichnung 
für alle deutschsprachigen Burgenländer benannt ist, wobei manche 
noch eine weitere Unterscheidung zwischen den Hoadbauern des fla-
chen Nordostens und den Heanzen des buckeligen Landes zwischen 
Leitha und Raab ziehen. Der Zyklus ist auch als eine Reaktion auf die 
Umstände zu sehen, die sich dem gebürtigen Melker Künstler bei sei-
ner Niederlassung im Burgenland bot. Eine von Tag zu Tag schneller 
schrumpfende, von der Zeit und ihren Notwendigkeiten längst über-
holte Volkskultur, mit deren Verschwinden auch die damit verbunde-
nen Werte eine Inflationierung erfuhren, der sich der Maler mit sei-
nen Bildern entgegenstellt. Schon der erste Blick auf diese seltsame 
Pilgergruppe mit dem formatfüllenden Anführer im nachtblauen 
Sakko, mit dem hohen Hut und dem roten Schirm in den insekten-
artigen Armen sowie seinem grotesken Gefolge macht die Absicht 
des Künstlers klar. Hier geht es um keine volkskundliche Dokumen-
tation oder volkstümlich-nostalgische Behübschung des Alltagsle-
bens, sondern um das Ausloten verborgener Ängste und Sehnsüchte 
sowie um die Demaskierung von Gesellschaft und Moral. Serient pos-
tiert sein skurriles Personal vor eine detailliert erfasste reale Dorfan-
sicht. Um dem Sinn des Bildtitels näherzukommen, soll sich hier auch 
ein Literat zu Wort melden: „Was nützt es, zu den Heiligtümern des 
Herrn zu pilgern, wenn das Herz nicht mitgeht?“ – schrieb einst der 
Schweizer Schriftsteller und Priester Heinrich Federer. Was also nützt 

es hier dem Pilgerführer, wenn er zwar die rat- und bezugslos um 
sich gescharte kleine Gruppe anführt, diese aber in ihrem Trachten 
und ihren Gedanken nicht zur Umkehr- bei Serient immer auch eine 
ökologische Umkehr – bereit ist. 
Mit einem anderen religiösen Phänomen beschäftigt sich Serient 
auch im 1978 datierten Kabinettbild „Die Sekte“, die bei ihm offen-
sichtlich großen Zulauf hat: In einer geheimnisvollen wie komischen 
Prozession ziehen ihre Anhänger in clownartigen Verkleidungen am 
Bildbetrachter in Richtung des linken Bildrandes vorbei. Diese nar-
renartige Gruppe überragt eine in Blau gehaltene Gestalt mit gelbem 
schnabelartigem Gesicht, die in den Händen ein fahnenartiges Bild 
auf einer gebogenen Stange vor sich herträgt. Wir erinnern uns dabei 
an Friedrich Nietzsches Diktum: „Lieber ein Narr sein auf eigene 
Faust, als ein Weiser nach fremdem Gutdünken!“ 
In den jüngsten Arbeiten Serients wie dem 2019 entstandenen „Früh-
lingsbeginn“, der 2020 entstandenen „Begegnung“ sowie der „Gärt-
nerin“ setzt der Künstler auf noch stärkere Stilisierung und Reduk-
tion des Narrativen wie auch der symbolisch überhöhten Umräume, 
bei gleichzeitiger Isolierung der Einzelfiguren. Damit erzielt er auch 
eine noch stärkere Konzentration auf die jeweiligen Inhalte, wie etwa 
das Bild der Gärtnerin veranschaulicht: Mit fröhlich-selbstbewusster 
Miene hält sie schützend eine jungen Baum samt Wurzelballen als 
Symbol gegen die Zerstörung der Natur: „Ich habe ja schon seit den 
60er Jahren, immer wieder versucht, mit meinen Bildern Widerstand 
gegen Weltzerstörertum zu leisten.“, schreibt Serient 2002.
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FASCHINGSBEGINN, 2019 
Öl und Eitempera/Pressspanplatte, 16 x 11,5 cm 
signiert Serient 
verso beschriftet 11.11. 11 Uhr Öl MIII Serient  
erweitert 2019

BEGEGNUNG, 2020 
Öl und Eitempera/Platte, 29,8 x 23,8 cm 
signiert Serient 
verso beschriftet Begegnung  
Öl Eitempera 2020

DIE GÄRTNERIN 
Öl und Eitempera/Platte, 19,9 x 29,9 cm 
signiert Serient 
verso beschriftet Die Gärtnerin Öl Eitempera
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„Ich kann nicht anders. Malen ist mein Leben“, erklärt der 1929 
geborene Arik Brauer anlässlich seines 90. Geburtstages. In Wien-
Ottakring, als Sohn eines jüdischen Schuhmachers geboren, überlebt 
er die NS-Zeit in einem Versteck. Nach dem Krieg studiert er von 
1945 bis 1951 an der Akademie der bildende Künste Wien bei Robin 
Christian Andersen, Josef Dobrowsky, Herbert Boeckl und Albert 
Paris Gütersloh. Bereits während des Studiums gründet er mit Ernst 
Fuchs, Rudolf Hausner, Wolfgang Hutter, Anton Lehmden sowie Hel-
mut Leherb die „Wiener Schule des Phantastischen Realismus". Der 
Begriff wird in den 1950er Jahren durch den österreichischen Kritiker 
Johann Muschik geprägt. Die Maler dieser Gruppe orientieren sich an 
der technischen Perfektion der Alten Meister u.a. an Bruegel, Bosch 
sowie Vertretern der Donauschule und entwickeln eine gegenständ-
liche, figurative Kunst. Die Motive entstammen einer phantastisch-
realistischen Wirklichkeit, oftmals mit apokalyptischen Inhalten und 
orientieren sich u.a. am Manierismus. Der Psychoanalyse wird dabei 
ein besonderer Stellenwert eingeräumt. Das Alte Testament sowie 
Mythen und Träume dienen als zusätzliche künstlerische Inspirati-
onsquelle. In den 1950er Jahren reist Arik Brauer durch Europa und 
Afrika, lebt eine Zeit lang in Israel, wo er seine Frau kennenlernt 
und als ausgebildeter Sänger sowie als Tänzer seinen Lebensunter-
halt bestreitet. Nach einem Aufenthalt in Paris kehrt er Anfang der 
1960er Jahre in seine Geburtsstadt Wien zurück. 
Seine Werke begeistern seit jeher durch sinnliche, farbexplosive 
Traumwelten. Kennzeichnend für sein künstlerisches Werk ist die 
detaillierte Schichtenmalerei mit traum- bzw. märchenhafter Atmo-
sphäre, wobei er stets zu politischen Ereignissen Bezug nimmt. Er 
selbst sieht sich vor allem als malerischer Erzähler und fordert den 

Betrachter auf, sich beim Ansehen seiner Bilder dem Zuhören hinzu-
geben. Eine Geschichte will uns der Künstler auch mit dem vorliegen-
den Bild „Liebeslied" erzählen, dessen Entstehungszeit in die 1960er 
Jahre fällt. In eine phantasievolle, mit warmen Farben durchzogene 
Landschaft eingebettet, stehen ein Mann und eine Frau. In einer 
nahezu tänzerischen Haltung trägt der Mann seiner Liebsten eine 
Sonate vor und begleitet sich dabei selbst auf einer Gitarre. Rätsel-
haft bleiben die Brille, die Mundharmonika und das Buch, die wie auf 
einem seidenen Faden fixiert, vom Hals der Gitarre herunter baumeln. 
Das Gesicht des Sängers ist durch eine Maske bedeckt, die animali-
sche Züge trägt, und den Blick zur Angebeteten richtet. Diese ist stär-
ker in den Vordergrund der Komposition gerückt. Den Körper frontal 
zum Betrachter gerichtet, schielt sie nur mit den Augen zum Sänger. 
Ihr Mund ist mit einer muschelartigen, geschlossenen Blume bedeckt 
und lässt ihr Antlitz somit nur erahnen. Eine zweite, rote Blume hält 
sie in ihrer rechten Hand. Diese ist bereits geöffnet und kann als vage 
Bereitschaft für den Empfang der Liebesbotschaft gedeutet werden. 
Eine Verbindung zwischen den beiden Protagonisten wird auch durch 
das Himmel und Erde trennende, grün-gelb-rote Band unterstrichen. 
Wie von einer Aureole umgeben, werden die beiden Köpfe mitein-
ander verbunden. Aber nicht nur diese verweist auf ihre Einheit als 
Paar, auch die Wurzeln des gefällten Baumes, der hinter dem Mann 
zum Vorschein kommt, werden eins mit dessen Körper, dehnen sich 
aus und verschmelzen mit jenem seiner Angebeteten. Fast scheint es, 
als ob ein gemeinsames Schicksal die beiden eint. Die Erde und auch 
der Himmel werden von Vögeln und Getier belebt, die aufgeregt dem 
Liebeslied lauschen.

ARIK BRAUER 
geboren 1929 in Wien
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LIEBESLIED, UM 1965 
Öl/Holz, 33,3 x 33,4 cm 
signiert Brauer
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FRED RAPPAPORT 
Wien 1912 – 1989 Chicago

Erst seit wenigen Jahrzehnten wird psychiatrische Kunsttherapie 
angeboten, um die zerebrale und manuelle Aktivität betroffener Pati-
enten zu stimulieren und zu beschleunigen. Als einer der Pioniere 
dieser künstlerisch-medizinischen Richtung gilt der 1912 in Wien 
geborene Maler, Grafiker, Mediziner und Kunsttherapeut Fred Rappa-
port. Schon früh äußerte er seinen Wunsch nach einer künstlerischen 
Ausbildung, was seine Eltern jedoch missbilligten. Sie wollten viel-
mehr, dass er Medizin studiert. Rückendeckung gaben ihm hingegen 
seine Tante und sein Onkel, die als österreichische Antiquitätenhänd-
ler von Berufswegen mit der Kunst zu tun hatten und schließlich 
auch seine Eltern überzeugen konnten, ihn an der Wiener Kunstaka-
demie von 1931 bis 1935 studieren zu lassen. Nach dem Studienab-
schluss arbeitete Rappaport dann als Kunst- und Modedesigner für 
das Wiener Kaufhaus Hermanski. Dem familiären Druck, mehr aus 
sich zu machen als nur ein Künstler zu werden, begegnete er mit 
dem Beginn eines Medizinstudiums an der Universität Wien, das er 
jedoch als Jude nach der Besetzung Österreichs durch die Nazis im 
Jahr 1938 nicht mehr fortsetzen konnte. Es gelang ihm noch recht-
zeitig, gemeinsam mit seiner Frau in die USA auszuwandern, wo er 
sich dann in Chicago niederließ, um in seiner neuen Heimat neben 
dem Medizin- auch sein Kunststudium an der Chicago Academy of 
Fine Arts von 1942 bis 1943 wieder aufzunehmen. Nach der Grün-
dung Israels unternahm er als bildender Künstler zahlreiche Reisen 
in dieses Land, fasziniert von der Idee einer jüdischen Heimat. Hier 
malte er noch im Stil des Spätimpressionismus Landschaften und 
Ansichten von der antiken Stadt Jerusalem. 
Erst ab den fünfziger Jahren entwickelte sich Rappaport in Rich-
tung einer farbenfrohen abstrakten Kunst. Im vorliegenden Gemälde 
scheint dieser Wandel bereits vollzogen, auch wenn das Ausgangs-
sujet der Vogelperspektive in der bildenden Kunst bereits seit dem 
Ende des 15. Jahrhunderts in Erscheinung tritt. Künstler bedienten 

sich des „Blicks von oben“, um aus dieser Perspektive die Welt auch 
in kosmische, religiöse, sozial-politische oder wissenschaftlich-tech-
nische Zusammenhänge einzubinden. Die Natur sollte gemäß huma-
nistischen Forderungen fortan dem menschlichen Ordnungswillen 
unterworfen werden, weshalb bereits im 16. Jahrhundert Kartogra-
phen systematisch Berge, Wälder, Seen, Flüsse, aber auch Dörfer und 
Städte zu vermessen begannen. Seit dem 18. Jahrhundert vollzog 
sich eine weitere große Zäsur in der Wahrnehmungsform der Vogel-
perspektive, als mit der Erschließung der Bergwelt, den aufkommen-
den Heißluftballons wie auch der Begehungsmöglichkeit von hohen 
Bauwerken erstmals einem breiten Publikum das reale Erlebnis der 
Vogelschau ermöglicht wurde. Während im 19. Jahrhundert der Blick 
von Notre Dame und vom Eiffelturm auf die französische Metropole 
zum populären Bildmotiv wurden, ermöglichte schließlich im 20. 
Jahrhundert das Flugzeug die ultimative Eroberung der Vogelpers-
pektive. Die nun aus großen Höhen aufgenommenen Luftaufnahmen, 
auf denen sich die vielgestaltige Oberfläche der Erde in geometrische 
Formen und Linien aufzulösen scheint, sollte bald auch einen nach-
haltigen Einfluss auf Künstler der Moderne, wie eben auch auf Fred 
Rappaport ausüben.
Dieser rollt vor den staunenden Augen des Betrachters eine bis in 
kleinste Flächen geklitterte Landschaft aus, die von einem weitver-
zweigten und mitunter disparat verlaufenden Straßennetz immer 
wieder durchkreuzt wird. Ihre Kleinteiligkeit wird vorwiegend von 
Farbakkorden aus Ockergelb, Grün und Rot suggeriert. Über diesen 
bunten Farbteppich legt Rappaport blaue Schraffen, die als chiff-
renhafte Suprazeichen eine weitere geheimnisvolle Bedeutungs-
ebene aus dem Bereich des Unterbewussten zum Klingen bringen, 
mit dem er sich etwa auch in dem 1982 erschienenen Artikel „Fens-
ter zu den unbewussten Zeichnungen von Patienten“ als Kunstthe-
rapeut beschäftigte.
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IF I WERE A BIRD 
Öl/Leinwand, 69 x 96 cm 
signiert F. Rappaport
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Die Essenz seiner landschaftlichen Eindrücke auf das Papier zu brin-
gen, ist typisch für den Maler Giselbert Hoke. Die bereisten Länder, 
u.a. Spanien, Südamerika, Italien und ihre unterschiedlichen Kultu-
ren liefern künstlerische Inspiration. Dabei darf man Hokes Land-
schaften nicht als topografische Momentaufnahme verstehen, son-
dern vielmehr als ein Sammelsurium an Eindrücken und Gefühlen, die 
der Künstler beim Anblick der vor ihm ausgebreiteten Landschaften 
empfindet. Er selbst hält in seinen Aufzeichnungen fest: „Das Gefühl 
ist aufmerksamer als die Augen." Ob in seinen Landschaften oder 
Porträts, die Abstraktion ist dabei das wesentlichste Stilmittel. Ein-
zelne Farbflächen setzt er in ein spannungsreiches Wechselspiel zuei-
nander, die erst in ihrer Gesamtheit für den Betrachter verständlich 
werden. Hoke ist fasziniert von kargen, lehmigen Flächen, in die er 
Häuser und Städte einbindet und somit Natur und Architektur mit-
einander verbindet. Er ist auch einer jener Künstler, die sich bewusst 
mit dem Handwerk und den Materialien auseinandersetzen. So stellt 
er seine Farben selbst her, die er in dünnen Schichten auf sein Papier 
aufträgt. Die vorliegenden Werke zeigen deutlich den seit den 1960er 
Jahren verfestigten Stil des Künstlers. 
„Colorado" ist dabei das „älteste" hier abgebildete Werk und entsteht 
im Jahre 1984. Mehr als die Hälfte der gesamten Komposition nimmt in 
der Horizontalen eine senfgelbe Ebene ein, die sich zum rechten Bild-
rand hin weit in den Raum hinein streckt. Deutlich lassen sich, anhand 
der lasierenden Maltechnik, grafische Unterzeichnungen und erste 
Ideen erkennen, die die monochrome Fläche beleben und auflockern. In 

das Zentrum der Landschaft setzt Hoke einen Gebäudekomplex inmit-
ten saftig-grüner Hügeln, Wiesen und Wälder. Hier wird deutlich, dass 
der Mensch in die Natur eingreift und diese für seinen Nutzen frucht-
bar macht. Der Bundesstaat Colorado ist als Teil der Mountain Sta-
tes von der Gebirgskette der Rocky Mountains durchzogen. Diesem 
atemberaubenden Blick auf die örtliche Bergwelt kann sich auch der 
Maler nicht entziehen. Am Horizont erstreckt sich die schneebedeckte 
Gebirgskette über den gesamten Bildausschnitt. Eingetaucht in weiß-
lich bis bläuliche Schattierungen setzt der angrenzende Himmel die 
gewählte Farbpalette fort. Dabei ist die Darstellung der Sonne mittler-
weile schon ein Markenzeichen in Hokes Landschaften. 
Knapp zehn Jahre später, 1993, wagt sich der Maler mit „Pienza", das 
auf der nächsten Seite abgebildet ist, noch stärker der abstrahierten 
Landschaft zu. Zwei aneinandergereihte Flächen in Weiß und Braun 
bestimmen das Blatt. Diesem statischen Aufeinanderprallen setzt der 
Maler ein kleines Städtchen entgegen, das Bewegung in die Szenerie 
bringt. An einen felsartigen Vorsprung gestellt, gibt es nur eine Mög-
lichkeit diese Stadt zu erreichen; durch die braune Masse gräbt sich 
ein roter Weg. Der Künstler lässt in dieser Darstellung offen, ob es 
noch Tag ist oder bereits Nacht. Zwei Sonnen bevölkern den Himmel, 
eine als weiße Scheibe getarnt, die andere als roter Feuerball. Die 
Mondsichel in Blau ist an den unteren Bildrand gesetzt. Immer wie-
der schafft es Hoke seine Landschaften aus Zeit und Raum zu neh-
men und jene landschaftliche Stille einzufangen, die etwas Beruhi-
gendes auf den Betrachter ausstrahlt.

GISELBERT HOKE 
Warnsdorf 1927 - 2015 Klagenfurt
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COLORADO, 1984 
Gouache/Papier, 50 x 65,5 cm 
signiert Hoke, datiert 1984 
beschriftet Colorado

LANDSCHAFT, 2000 
Gouache/Papier, 50,4 x 66,2 cm 
signiert Hoke, datiert Feb. 2000
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PIENZA, 1993 
Gouache/Papier, 50 x 65,5 cm 
signiert Hoke, datiert 1993 
beschriftet Pienza

CUNA, 2000 
Gouache/Papier, 55 x 66 cm 
signiert Hoke, datiert 22/4 2000 
beschriftet Cuna

MAREMEN, 1993 
Gouache/Papier, 50 x 65,9 cm 
signiert Hoke, datiert 11/2/93 
beschriftet Maremen

SAN QUIRICO, 1993 
Gouache/Papier, 50 x 66 cm 
signiert Hoke, datiert 93 
beschriftet San Quirico
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HANS STAUDACHER 
geboren 1923 in St. Urban

Der Kärntner Maler und Autodidakt Hans Staudacher schuf mit sei-
nen kalligraphischen und lyrischen Notizen jene freie, neue Realität, 
die ihn zum wichtigsten österreichischen Vertreter der informellen 
Kunst machen sollte. Dieses 1959 datierte Gemälde stammt aus einer 
für den Künstler wichtigen Entwicklungsperiode, in der er sich dank 
mehrfacher Paris-Aufenthalte, die zwischen 1954 und 1962 statt-
fanden, intensiv mit Werken von Georges Mathieu und dem lyrischen 
Informel auseinandersetzte. Damit verfestigte sich seine Hinwen-
dung zum informellen Kunstschaffen.
Die Entwicklung des Informel setzte allerdings schon Mitte der 
1940er Jahre ein, als man seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs 
Ausschau nach einer neuen abstrakten Kunst hielt, die sich von der 
streng rationalen geometrischen Abstraktion zugunsten eines freien 
und spontanen Schaffensprozesses unterschied. In dieser Entwick-
lung kam daher auch der surrealistischen „écriture automatique“ wie 
auch den von Paul Klee als „psychische Improvisation“ bezeichne-
ten Kunstäußerungen eine gewichtige Rolle in der Genese der infor-
mellen Kunst zu. Die Bezeichnung „Informel“ basiert auf der fran-
zösischen Wendung „art informel“, zu Deutsch formlose Kunst, die 
man seit den späten 1940er Jahren verwendete. Die von Michel Tapié 
1951 im Pariser Studio Facchetti kuratierte Ausstellung „Signifiants 
de l'Informel“ sollte schließlich zur kunsthistorischen Festschreibung 
des Begriffes den entscheidenden Anstoß geben. 
Fasziniert von dieser zum Programm erhobenen Formoffenheit, folgt 
auch Staudacher in seinem erst durch die Signatur zum Querfor-
mat erklärten Gemälde dem oszillierenden Spiel zwischen Formver-
lust und Formerhalt. Er räumt dem Gestischen, der Farbe und den 
bildimmanenten Texturen zunehmend größere Bedeutung zu. Stauda-
cher beschränkt hier seine Farbpalette auf dunklere Blautöne, die er 
zuckend, wie mit einer Peitsche auf die Leinwand überträgt. Auf diese 
Weise entstehen neben breiteren Malstriemen auch fein vernetzte 
Farbspuren, die er um gering dosierte Farbtöne bereichert und in ihren 
Formen auch Assoziationen zu kalligraphischen Zeichen wie auch kar-
tografischen Aufzeichnungen hervorrufen. Vor allem die tiefblauen, 

breiten Pinselstriche, mit denen Staudacher hier im diffusen Linienge-
spinst Zeichen und Spuren gestisch aufträgt, sollten in Verbindung mit 
seiner Improvisationslust und dem untrüglichen Gefühl für Rhythmus 
und Bewegung in der Komposition in weiterer Folge zu einem beson-
deren Wesensmerkmal seiner Interpretation der informellen Kunst 
werden. Diese zeichenhaften Interventionen legen sich gleichsam als 
grafische Struktur über die durch helle und dunkle Farbflächen zusam-
mengehaltene Bildfläche. Konsequent entfacht er auch hier mit sei-
nen Schriftkürzeln das Interesse an Satz-Aussagen, die sich im Stim-
mungshaushalt auch unter dem Bildtitel eines zwischen 1955 und 
1960 entstandenen Werks subsumieren ließe: „Lyrischer Seelengar-
ten“. Seit damals hält Staudacher an seinem spontanen, malerischen 
Gestus wie auch an jener offenen und prozessualen Bildform fest, die 
es ihm auch erlaubt, das jeweilige Gemälde manchmal in mehreren 
Sitzungen immer wieder zu überarbeiten. Staudachers künstlerische 
Vorgangsweise bleibt aber auch dabei immer unmittelbar, zumal er 
seine Malereien stets als auf die Leinwand übertragene spontane Pro-
jektionen seiner Empfindungen verstand.
Der 1923 in St. Urban am Ossiacher See geborene Maler Hans Stau-
dacher repräsentiert mit seinem Kunstschaffen eine Position der 
Nachkriegsgeneration, die sich ganz bewusst von geltenden Normen 
und Konventionen im künstlerischen Schaffen distanzierte. Seine 
Beharrlichkeit und konsequente Vertiefung in die Möglichkeiten der 
informellen Malerei sollten ihm schließlich den Rang einer singulären 
künstlerischen Erscheinung in Österreich sichern. Gleichzeitig stand 
er dem kunstkritischen Diskurs, den seine Kunstübung anfänglich 
hervorrief, mit Skepsis und Ablehnung gegenüber, wie er dies auch 
in seinem 1960 verfassten Manifest zum Ausdruck brachte: „es ist so 
vieles getötet worden durch die geschwätze der letzten jahrzehnte, 
weil die innere stimme und der blick nichts mehr wahrnahmen. Dem 
entgegen will ich beginnen eine immer neue malerei und poesie. Es 
ist jene der physischen werte und worte – und seiner mimen, bewe-
gungen, spiele, theater, gesänge und geschwindigkeiten allein. (…) 
malerei und poesie erzählt dann nicht mehr, sie handelt!“ 
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INFORMELLE KOMPOSITION, 1959 
Öl/Leinwand, 65 x 100 cm 
signiert H. Staudacher, datiert 59 
verso beschriftet Hans Staudacher, Wien Secession 
sowie signiert H. Staudacher, datiert 59
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BIOGRAFIEN

ALTON, Luis (Krumau 1894 - 1972 Innsbruck)
Luis Alton wurde 1894 in Böhmen geboren und verbrachte seine Kindheit 
in Innsbruck. Anfang der 1920er Jahre studierte er an der Kunstakademie 
in München, u. a. bei Constantin Gerhardinger. Weitere Studienaufent-
halte in Dänemark folgten. Ab 1925 arbeitete der Maler und Grafiker als 
freischaffender Künstler in Innsbruck. 1926 wurde er Mitglied der Seces-
sion  Innsbruck sowie 1933 der Künstlergruppe „Der Neue Bund“. Sein 
Werk ist geprägt von Landschaften, Porträts und bäuerlichen Szenen.

BERGER-HAMERSCHLAG, Margarete (Wien 1902 – 1958 London)
Berger-Hamerschlag besuchte um 1910 die Jugendschulklasse von Franz 
Čižek und studierte ab 1917 an der Wiener Kunstgewerbeschule bei Ber-
told Löffler, Oskar Strnad und bei Eduard Wimmer-Wisgrill. Ab 1920 fer-
tigte sie Illustrationen für Bücher der Wiener Werkstätte an, mit denen 
sie erste Erfolge hatte. Die junge Künstlerin wurde zudem Redaktions-
mitglied der Zeitschrift Wiener Mode und entwarf Kostüme. 1922 hei-
ratete sie den Architekten und Loos-Schüler Joseph Berger. Die Künstle-
rin lebte von 1924 bis 1934 in der Künstlerkolonie am Rosenhügel. 1927 
nahm sie an der 1. Wiener Frauenkunstausstellung teil. Ein Auftrag ihres 
Mannes führte das Paar 1936 nach Palästina, bevor sie 1937 endgültig 
nach London emigrierten, wo im selben Jahr ihr Sohn geboren wurde. In 
ihrer neuen Heimat arbeitete Hamerschlag als Porträtistin, Buchillust-
ratorin und Kunsterzieherin für Jugendliche. Mit dem Anschluss Öster-
reichs brach auch der Kontakt zu ihrer Heimat ab und sie änderte ihren 
Nachnamen auf Berger-Hamerschlag. In England knüpfe sie an ihren frü-
heren künstlerischen Erfolg an, nahm an zahlreichen Ausstellungen teil 
und schrieb neben ihrer malerischen Tätigkeit Romane, Kurzgeschichten 
und eine Autobiografie.

BIRKLE, Albert (Berlin 1900 – 1986 Salzburg)
Birkle absolvierte nach Ende des 1. Weltkrieges eine Lehre als Dekora-
tionsmaler im väterlichen Betrieb und studierte von 1920 bis 1925 an 
der Hochschule für bildende Künste in Berlin und war Meisterschüler bei 
Arthur von Kampf. Er entwickelte in diesen Studienjahren einen religiös 
geprägten, sozialkritischen Realismus mit formalästhetisch-neusachli-
chen Zügen, der vor allem in seinen Charakterköpfen karikierende Züge 
vermittelte. Das Angebot einer Professur an der Königsberger Akademie 
lehnte der Künstler 1927 ab, um Aufträge für kirchliche Wandmalereien 
u.a. in Gaislingen und Kattowitz auszuführen. Im Umbruch der Machter-
greifung Hitlers übersiedelte Birkle nach Salzburg, wobei er sein Berliner 
Atelier behielt. 1936 stellte er in der Berliner Nationalgalerie aus und ver-
trat Deutschland auf der Biennale in Venedig. Die dort gezeigten Bilder 
wurden 1937 im Haus der Deutschen Kunst in München entfernt, weitere 
Werke von ihm in öffentlichen Sammlungen als entartet beschlagnahmt 
und er selbst mit einem Malverbot belegt. Birkle meldete sich freiwil-
lig zum Reichsarbeitsdienst, wodurch er vorübergehend dem Militär-
dienst entgehen konnte. Er arbeitete als Kriegsmaler, Kriegsberichterstat-
ter und musste 1944 einrücken. 1946 erhielt Birkle die österreichische 
Staatsbürgerschaft und widmete sich vor allem sakralen Gestaltungswe-
gen als Glasmaler. In den 1950er und 1960er Jahren entstanden bedeu-
tende Werke auf diesem Gebiet. In seinem malerischen und zeichneri-
schen Spätwerk griff er in einem expressiven Stil auf die sozialkritischen 
Tendenzen seiner frühen Motive zurück.

BOUTEN, Armand (Venlo 1893 - 1965 Amsterdam)
Bouten zog mit 21 Jahren von Venlo nach Amsterdam, wo er an der 
Rijks Normaalschool voor Tekenonderwijs Zeichenunterricht erhielt. 
Dort  lernte er die Malerin Hanny Korevaar kennen, die er 1922 heira-
tete. In den 1920er und 1930er Jahren lebten die beiden abwechselnd 
in Paris  und Budapest, Reisen führten sie auch nach Marseille. In den 
1940er Jahren hielten sie sich vor allem in Brüssel und Den Haag auf und 
kehrten 1953 nach Amsterdam zurück, wo sie verarmt und einsam leb-
ten. Bouten entwickelte sich von einem frühen kubistisch-expressionisti-
schen Stil zu einer farbstarken Malerei mit kräftigen Konturen. Die frühen 
Themen wie Bauern und Arbeiter wurden durch Reiseeindrücke von Jahr-
märkten, Cafés und Bordellen ersetzt. Die düsteren Farben und unbehag-
lichen Motive in seinem Spätwerk kündigen die wachsenden politischen 
Spannungen und bevorstehenden Gräuel des Zweiten Weltkrieges an.

BRAUER, Arik (geb. 1929 in Wien) 
Brauer ist vielfältig talentiert und widmet sich neben der Malerei auch 
dem Theater, der Musik und der Literatur. Seine künstlerische Ausbildung 
erhielt er von 1945 bis 1951 an der Akademie der bildenden Künste in 
Wien bei Andersen und Gütersloh. Zunächst lebte er von Auftritten als 
Sänger und finanzierte sich so seine Studienreisen in Europa und in den 
Vorderen Orient. Erst 1960 wurde die Malerei zu seiner Haupttätigkeit. 
Mit seinen Freunden vom Art-Club begründete er die „Wiener Schule des 
Phantastischen Realismus“. Nach der Gruppenausstellung der „Phan-
tasten“ 1959 in der Österreichischen Galerie erhielten sie auch erstmals 
internationale Anerkennung. Brauer, der seit 1964 in Wien und Israel 
arbeitet, erhielt zahlreiche nationale und internationale Aufträge. 1986 
wurde er an die Wiener Akademie berufen, wo er bis 1997 als Professor 
tätig war. Kennzeichnend für Brauers künstlerisches Werk ist die detail-
lierte Schichtenmalerei. In traum- und märchenhaften Szenerien bezieht 
er aktuelle politische Ereignisse mit ein.

BREITER, Herbert (Landeshut 1927 - 1999 Salzburg)
Breiter meldete sich 1944 zur Aufnahmeprüfung an der Dresdner Kunst-
akademie, wurde aber zur Wehrmacht einberufen. 1946 versuchte er sich 
an der Kunstgewerbeschule in Salzburg zu bewerben, besuchte diese 
allerdings nie. 1947 erhielt er die österreichische Staatsbürgerschaft 
und lernte die Malerin Agnes Muthspiel kennen, die zu seiner Lebens- 
und Künstlergefährtin wurde. Er schloss Freundschaft mit Gottfried von 
Einem und dem Bühnenbildner Caspar Neher und lernte als Schüler von 
Max Peiffer Watenphul noch andere gleichgesinnte Künstler kennen. Ab 
diesem Zeitpunkt begann auch Breiters rege Ausstellungs- und Reisetä-
tigkeit. In Italien und Griechenland entstanden vor allem Landschaftsbil-
der in Aquarell und Öl sowie umfangreiche Lithografiezyklen. Bis zu sei-
nem Tod lebte Breiter in Salzburg.

EBERZ, Josef (Limburg an der Lahn 1880 - 1942 München)
Von 1901 bis 1903 studierte er an der Münchner Akademie bei Franz 
Stuck und Hugo von Habermann, danach in Karlsruhe und ab 1905 an 
der Stuttgarter Akademie, wo er von 1907 bis 1912 Meisterschüler bei 
Adolf Hölzel war. Er war Mitglied des Hölzelkreises und nahm 1912 an der 
großen Sonderbund Ausstellung in Köln teil. 1917 heiratete er seine Mit-
studentin die Malerin Gertrud Alber, mit der er 1918 nach München zog. 
Eberz wurde Mitglied der „Novembergruppe“ und war auch als Buchillus-
trator tätig. Nach den Kriegs- und Nachkriegswirren unternahmen Eberz 
und seine Frau mehrere Studienaufenthalte in Italien und Frankreich. 
Neben Aufträgen für Wandmalereien und Fresken leitete Eberz Ateliers 
für Malerei und Grafik in den Münchner Lehrwerkstätten. Während der 
Zeit des Nationalsozialismus galt er als „entarteter“ Künstler, viele Werke 
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wurden nach 1933 aus den Museen beschlagnahmt. Von künstlerischer 
Seite begann Eberz als Expressionist, der vom Futurismus und Kubismus 
beeinflusst war. In seinen späteren Monumentalwerken näherte er sich 
der Pittura metafisica an.

EDELHOFF, Albin (Mengeringhausen 1887 – 1974 Rhaunen)
Edelhoff lernte in Berlin und Paris das Künstlerhandwerk und hatte sei-
nen Lebens- und Schaffensmittelpunkt in Köln. Im Ersten Weltkrieg 
diente er als Soldat an der West- und Ostfront. Nach seiner Heimkehr 
verarbeitete er seine Kriegserfahrungen nicht in seiner Kunst, sondern 
fasste den Entschluss, der tristen Nachkriegszeit Grazie und Freude ent-
gegenzusetzen. Edelhoff war daher spezialisiert auf Blumenstillleben, 
Landschaften, Porträts und Grafik. Nach seiner expressionistischen Phase 
wandte er sich wie viele seiner Kollegen der Neuen Sachlichkeit zu und 
schuf hauptsächlich Blumenstillleben in Öl. 1937 zog er in das Gelbe 
Haus in Köln, welches ein Atelierhaus der Stadt war. Während des natio-
nalsozialistischen Regimes beschränkte sich Edelhoff auf Holz- und Lin-
olschnitte und porträtierte deutsche Städte und Landschaften. Nach dem 
Zweiten Weltkrieg heiratete er Hildegard Blatt. 1948 stellte Edelhoff in 
einer Gruppenausstellung der Arbeitsgemeinschaft Kölner Künstler aus. 
Er unternahm einige Studienreisen nach Italien, Nordafrika, Griechenland 
und Frankreich. 1965 zog das Ehepaar schließlich nach Rhaunen, dessen 
Landschaft in Edelhoff neue Inspiration weckte.

EISENSCHITZ, Willy (Wien 1889 - 1974 Paris)
Eisenschitz inskribierte 1911 an der Akademie in Wien, zog aber 1912, 
fasziniert von der französischen Kunst, nach Paris, wo er an der Acadé-
mie de la Grand Chaumière studierte. 1914 heiratete er seine Studienkol-
legin Claire Bertrand. Ab 1921 verbrachte Eisenschitz die Sommer in der 
Provence und beschickte Ausstellungen in ganz Frankreich. Bis 1943 war 
er in die pulsierende Pariser Kunstszene rund um die Maler der „École de 
Paris“ integriert, wo sich viele jüdische Künstler befanden. Während des 
Zweiten Weltkrieges hielt er sich in Dieulefît versteckt und kehrte danach 
auf das Anwesen „Les Minimes“ bei Toulon zurück. Ab 1951 unternahm 
er Reisen nach Ibiza und wohnte wechselweise in Paris und in der Pro-
vence. Wie sehr sein Œuvre bereits geschätzt wird, zeigen zahllose Aus-
stellungen in Frankreich, England und Übersee, sowie Ankäufe namhaf-
ter Museen.

ETTINGER, Thirsa (Soroca 1905 – unbekannt)
Über die im moldawischen Soroca geborene Künstlerin gibt es leider 
sehr wenige Informationen. Sicher ist, dass sie von 1926 bis 1928 an 
der Wiener Kunstgewerbeschule in der Fachklasse Zeichnen und Malen 
bei Berthold Löffler studiert und sich 1942 auf eine Reise nach Jeru-
salem begeben hat. Die Geburtsstadt Ettingers beherbergte Anfang des 
20. Jahrhunderts eine wichtige jüdische Gemeinde, was darauf schließen 
lässt, dass die Künstlerin selbst Jüdin war und auch ihrem Aufenthalt in 
Jerusalem einen tieferen Sinn geben könnte.

FEININGER, Lyonel (New York 1871 – 1956 New York)
Als Sohn emigrierter Deutscher besuchte Feininger mit 16 Jahren die 
Kunstgewerbeschule in Hamburg. Kurz darauf bestand er die Aufnahme-
prüfung der königlichen Akademie in Berlin und besuchte dort die Mal-
klasse von Ernst Hancke. Während seiner Studienzeit begann Feininger 
als Karikaturist für verschiedene Zeitschriften zu arbeiten. 1909 wurde 
Feininger Mitglied der Berliner Sezession. Ab 1907 wendete er sich der 
Malerei zu und stellte 1911 im Pariser Salon des Artistes Independants 
und 1913 im Ersten Deutschen Herbstsalon in der Galerie Der Sturm aus. 

1917 hatte Feininger ebendort seine erste Einzelausstellung. Im selben 
Jahr schloss sich Feininger der „Novembergruppe“ an, wo er Walter Gro-
pius kennenlernte. Gropius berief ihn 1919 als Meister an das Staatli-
che Bauhaus wo er die grafische Werkstatt leitete. Bis 1932 bleibt er Teil 
des Bauhauses. 1924 gründete Feininger mit Wassily Kandinsky, Paul Klee 
und Alexej von Jawlensky die Gruppe „Die blaue Vier“. 1937 emigrierte 
Feininger mit seiner Frau Clara und ihren drei Söhnen nach New York. 
In seiner Wahlheimat galt Feininger fortan als „entarteter“ Künstler und 
seine Arbeiten wurden beschlagnahmt. Bis zu seinem Tod 1956 blieb Fei-
ninger künstlerisch aktiv und beteiligte sich nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkrieges als Mitglied des Deutschen Künstlerbundes an mehreren 
Jahresausstellungen. 

FIEGLHUBER-GUTSCHER, Marianne (Wien 1886 – 1978 Graz)
Marianne Fieglhuber-Gutscher gehörte noch zu einer Generation von 
Künstlerinnen, die als Frauen nicht an den städtischen Kunstakademien 
zugelassen wurden. Ihre Ausbildung erhielt sie ab 1904 an der Kunst-
schule für Frauen und Mädchen in Wien. Sie erlernte die Malerei bei Max 
Kurzweil sowie privat bei Egge Sturm-Skrla und Robin Christian Ander-
sen. Bald wurden ihre Werke bei den Jahresausstellungen der Vereini-
gung bildender Künstlerinnen Österreichs gezeigt. Durch die Gründung 
einer Familie, sowie den Ausbruch zweier Weltkriege wurde ihr Schaf-
fen in der Folgezeit immer wieder unterbrochen. Ab den 1950er Jahren 
begann eine Phase in der sie ohne Einschränkungen malen konnte und 
die von einer ungeheuren Produktivität geprägt war. Hunderte Ölge-
mälde und Aquarelle entstanden. Im Fokus ihrer Ölmalerei standen Port-
räts und insbesondere die Darstellung von Frauen.

FLOCH, Josef (Wien 1894 - 1977 New York)
Floch studierte an der Wiener Akademie und war ab 1919 Mitglied des 
Hagenbundes. 1925 übersiedelte er nach Paris, wo er sich mithilfe sei-
nes Freundes Willy Eisenschitz rasch etablierte. Er stellte in der renom-
mierten Galerie von Berthe Weill aus, die auch internationale Größen wie 
Picasso und Modigliani betreute. 1941 emigrierte er in die USA und baute 
sich und seiner Familie eine neue Existenz auf. Zahlreiche Ausstellungen 
und Auszeichnungen dokumentierten auch in New York seine Erfolge. 
1972 veranstaltete die Österreichische Galerie eine vielbeachtete Retros-
pektive, die das Werk dieses kunstgeschichtlich wichtigen Malers wieder 
nach Österreich zurückholte.

FREIST, Greta (Weikersdorf 1904 – 1993 Paris)
Greta Freist studierte an der Akademie der bildenden Künste in Wien 
bei Rudolf Bacher und Rudolf Jettmar. Während ihres Studiums lernte 
sie ihren späteren Lebenspartner und Künstlerkollegen Gottfried Goe-
bel kennen. Gemeinsam mit dem Schriftsteller Heimito von Doderer 
bewohnte das Künstlerpaar ein Atelier in der Hartäckerstraße in Wien, 
das zu einem literarischen Treffpunkt wurde, in dem unter anderem auch 
Elias Canetti und Otto Basil verkehrten. 1936 emigrierte Freist nach Paris, 
wo sie mehrmals im Salon d’Automne und im Salon des Indépendants 
ausstellte. Stilistisch entwickelte sich Freist vom Realismus über das Sur-
reale hin zum Abstrakten. Bereits vor dem Krieg präsentierte sie ihr Werk 
im Hagenbund, 1956 in der Wiener Secession und 1961 widmete ihr das 
Kulturamt der Stadt Wien eine Ausstellung. Ebenso war sie Mitglied der 
Künstlergruppe „Der Kreis“ und beteiligte sich an deren Ausstellungen.

GASSLER, Josef (Austerlitz 1893 – 1978 Wien)
Josef Gassler wurde 1893 in Austerlitz in Mähren geboren. Er studierte 
in Breslau und an der Akademie der bildenden Künste in Wien bei Rudolf 
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Bacher, Hans Tichy und Alois Delug. Sein früher Erfolg an der Akade-
mie wurde durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges jäh unterbrochen. 
Unter dem Eindruck des Krieges wandte sich Gassler vermehrt melancho-
lischen Darstellungen zu und entwickelte sich in Richtung Neue Sach-
lichkeit. Zwischen 1925 und 1927 lebte Gassler in Paris und unternahm 
Reisen nach Italien, Südfrankreich, Prag, Wien und Karlsbad. Ab 1947 
lebte er in Karlsbad und schuf für die Glasmanufaktur Moser und tsche-
chische Werkstätten Entwürfe für Porzellan, Glas, Wand- und Bühnenbil-
der. Von 1928 bis 1939 war er Mitglied der Wiener Secession und danach 
des Künstlerhauses. Nach dem Zweiten Weltkrieg zog Gassler dauerhaft 
nach Wien. Seine bevorzugten Sujets waren Stillleben, Porträts und Land-
schaftsbilder. Er schuf zahlreiche Fresken in Böhmen und Mähren und 
entwarf Bühnenbilder für das Theater in Karlsbad.

GAWELL, Oskar (Gollanz 1888 - 1955 Wien)
Der Maler Oskar Gawell wurde 1888 im heutigen Polen geboren. Von 1909 
bis 1912 studierte er an den Kunstakademien in Breslau und Weimar. Von 
1913 bis 1914 war er Schüler von Lovis Corinth in Berlin und stellte dort 
u. a. neben Max Oppenheimer und Max Pechstein in der Freien Seces-
sion aus. Während dieser Zeit pflegte der Maler auch engen Kontakt zu 
den Künstlern der „Brücke“. Im Ersten Weltkrieg diente er als Infanterist. 
Ab 1924 unternahm Gawell eine Vielzahl an Studienreisen, die ihn u. a. 
nach Litauen, Russland, Rumänien, Polen, Finnland, Holland, Italien, Spa-
nien und nach Nordafrika führten. Von 1928 bis 1933 hatte Gawell einen 
Lehrstuhl an der Staatlichen Kunstschule in Berlin inne, den er aufgrund 
der nationalsozialistischen Kulturpolitik verlor. Ab 1937 hielt er sich ver-
mehrt in Wien auf, wo er ab 1940 gemeldet war. 1947 erhielt er zudem 
die Österreichische Staatsbürgerschaft und 1949 wurde ihm der Profes-
sorentitel durch das österreichische Bundesministerium für Unterricht 
verliehen. Gawell war Mitglied des Deutschen Künstlerbundes, der Ber-
liner sowie der Wiener Secession. 1955 erlag der Maler einer langwieri-
gen Unfallverletzung, die er sich eineinhalb Jahre zuvor zugezogen hatte. 
Werke Gawells befinden sich u. a. im Belvedere und im Leopold Museum.

GILLIS, Marcel (Mons 1897 – 1972 Mons)
Marcel Gillis wurde im belgischen Mons geboren, wo er an der Akade-
mie der Bildenden Künste studierte und Zeit seines Lebens verweilte. 
1922 stellte er seine Werke erstmals im Salon de Tournai und 1923 auf 
der Dreijahresausstellung in Antwerpen aus. Von 1928 bis 1965 war er 
Kurator am Museum der Schönen Künste in Mons. 1929 gründete er die 
Künstlergruppe „Les Loups“, die bis 1939 regelmäßig ausstellte, und war 
Mitglied des Kreises „Bon Vouloir“. Gillis, der auch als Liedermacher und 
Dichter tätig war, beschäftigte sich in seinen Werken mit der Geschichte 
und Tradition seiner Heimatregion, der Borinage. Seine Werke im Stil der 
Neuen Sachlichkeit umfassen Landschaften, Porträts, religiöse Komposi-
tionen und Stillleben. In Mons fand nach seinem Tod im Jahr 1983 eine 
Retrospektive seiner Werke statt.

GÜTERSLOH, Albert Paris (Wien 1887 - 1973 Baden)
Erstmals trat Gütersloh, der zuvor Schauspieler bei Max Reinhardt war, 
1909 mit einer Ausstellung von Zeichnungen auf der Internationalen 
Kunstschau in Wien hervor. 1911 erschien sein expressionistischer Roman 
„Die tanzende Törin“. Im selben Jahr ging er als Kunstberichterstatter nach 
Paris, wo er bis 1912 Malschüler von Maurice Denis wurde. Zurück in Wien 
wurde er Schüler von Gustav Klimt und gehörte dessen Kreis an. Wäh-
rend des Ersten Weltkrieges diente er im Kriegspressequartier und lernte 
dort auch Robert Musil und Franz Blei kennen. Von 1919 bis 1921 war 
er Oberregisseur am Münchner Schauspielhaus. Von 1930 bis 1938 war 
er Professor an der Wiener Kunstgewerbeschule und zwischen 1933 und 

1939 Mitglied der Wiener Secession. Obwohl Gütersloh zu Beginn mit 
den Nationalsozialisten sympathisierte, wurde seine Kunst von diesen als 
„entartet“ eingestuft, was 1940 für ihn ein Berufsverbot zur Folge hatte. 
Nach dem Krieg leitete Gütersloh von 1945 bis 1962 eine Meisterschule 
für Malerei und einen Freskokurs an der Wiener Akademie der bildenden 
Künste. 1953 wurde er deren Rektor. Er gilt als einer der wesentlichen 
Wegbereiter der Wiener Schule des Phantastischen Realismus.

GURSCHNER, Herbert (Innsbruck 1901 - 1975 London)
Schon früh zeigte sich Gurschners Begabung für die Malerei. 1918 wurde 
er als jüngster Student an der Akademie in München aufgenommen. Ab 
1920 wohnte er im Innsbrucker Stadtteil Mühlau und stellte zusam-
men mit den anderen Künstlern des „Mühlauer Kreises“, Nepo, Schn-
egg und Lehnert, aus. Von 1925 an unternahm er zahlreiche Reisen nach 
Italien, Spanien und Frankreich, stellte auf der Biennale in Venedig aus 
und absolvierte 1929 eine umjubelte Personale in der Londoner Fine Art 
Society. 1931 kaufte die Tate Gallery seine „Verkündigung“ an. Gurschner 
lebte von zahlreichen Porträtaufträgen und verkehrte dadurch in Adels-, 
Diplomaten- und Wirtschaftskreisen. 1938 ging er ins Exil nach London, 
wo er seine zweite Frau Brenda kennenlernte. Nach dem Krieg wandte 
sich Gurschner der Bühnenbildgestaltung zu und arbeitete für die Covent 
Garden Opera, das Globe und Hammersmith Theater.

HAMMER, Viktor (Wien 1882 – 1967 Lexington)
Hammer studierte zuerst Architektur bei Camillo Sitte und wechselte 
dann an die Akademie der bildenden Künste zu Christian Griepenkerl, 
Heinrich Lefler und Hans Bitterlich. In dieser Zeit schloss er Freundschaft 
mit Richard Gerstl und Konrad Mautner. Im Jahr 1906 nahm er als Gast 
an der XXI. Ausstellung des Hagenbundes teil, 1913 zeigte er Gemälde 
und einige Exlibris in der Ausstellung der Secession. Während des Ersten 
Weltkrieges war er im k.k. Kriegspressequartier und arbeitete als Kriegs-
maler. Nach dem Krieg arbeitete er verstärkt als Grafiker und widmete 
sich der Buch- und Schriftkunst. Ab 1922 betrieb er die Stamperia del 
Santuccio in Florenz mit einer historischen Handpresse und ab 1936 die 
Schule für freie Künste am Grundlsee, wo er in Archkogel eine Malschule 
betrieb. Hammer, der auch Mitglied der Innviertler Künstlergilde war, fer-
tigte 1937 für das Faistauer-Foyer im Kleinen Festspielhaus in Salzburg 
eine Hugo von Hofmannsthal Büste. 1939 emigrierte Hammer in die USA, 
wo er die Wells College Press gründete und mehrere Schriften entwarf. 
Neben seiner Leistung als Typograph widmete er sich in der Malerei vor 
allem der Darstellung von Porträts.

HAUK, Karl (Klosterneuburg 1898 – 1974 Wien)
Hauk studierte 1918 bis 1923 an der Akademie der bildenden Künste in 
Wien bei Jungwirth, Sterrer und Delug. Ab 1923 pendelte Hauk zwischen 
Linz und Wien und arbeitete als freischaffender Künstler. Er stellte wie-
derholt in der Wiener Secession, im Hagenbund sowie im Rahmen der 
Künstlervereinigung „Maerz“ aus. Von 1927 bis 1938 war Hauk Mitglied 
des Hagenbundes und konnte später trotz des NS-Regimes unbehelligt 
arbeiten und ausstellen. Zwischen 1943 und 1945 wurde er zum Wehr-
dienst eingezogen. 1947 übernahm er das Direktorat der Kunstschule in 
Linz und leitete dort bis 1951 eine Meisterklasse für Malerei. Das Oberös-
terreichische Landesmuseum veranstaltete 1959 die Kollektivausstellung 
„Hauk-Dimmel-Hofmann“ mit über 40 Werken Hauks. Nach dem Krieg 
war er hauptsächlich als Gestalter von Fresken, Mosaiken und Wandge-
mälden tätig, die sich an über 50 öffentlichen Bauwerken, vorwiegend in 
Linz und Wien, befinden.
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HAUSER, Carry (Wien 1895 - 1985 Rekawinkel)
Hauser studierte an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt und 
an der Wiener Kunstgewerbeschule. 1914 meldete er sich als Freiwilli-
ger zum Kriegsdienst, kehrte aber, zum Pazifisten geläutert, nach Wien 
zurück. Er lebte danach hauptsächlich in Wien, aber auch sporadisch in 
Passau, wo er mit dem Maler Georg Philipp Wörlen befreundet war. Ab 
1928 war er Präsident des Hagenbundes. Im Ständestaat engagierte er 
sich in der Vaterländischen Front, bevor gegen ihn durch die Nationalso-
zialisten ein Berufs- und Ausstellungsverbot verhängt wurde. 1939 ver-
ließ Hauser Österreich, um einer Berufung an eine Kunstschule in Mel-
bourne zu folgen. Der Kriegsausbruch verhinderte jedoch seine Ausreise 
nach Australien und zwang ihn zu einem Aufenthalt in der Schweiz, wo 
ihm Erwerbsbeschränkungen auferlegt wurden. Aus diesem Grunde war 
er während jener Zeit hauptsächlich literarisch tätig. Nach seiner Rück-
kehr nach Wien im Jahr 1947 beteiligte sich Hauser am Aufbau des kul-
turellen Lebens in Österreich. Als Maler genoss er in der Nachkriegszeit 
internationalen Ruf

HESS, Bruno (Wien 1888 - 1949 Wien)
Hess‘ malerischer Werdegang war, ebenso wie sein Privatleben, durch 
den Alpinismus geprägt. Obwohl er aus Wien kommt, hatte Hess bereits 
als Kind die Möglichkeit, die Bergwelt genauestens zu erkunden, da sein 
Vater neben seiner militärischen Funktion als Feldmarschall auch als 
Alpinist tätig war. So widmete der junge Maler seine Karriere ebenfalls 
den Bergen und trat in die Fußstapfen des Vaters. Die langen Bergwande-
rungen ermöglichten es Hess, die Gebirge und Schneelandschaften, wel-
che man in seinen Gemälden bestaunen kann, auf präzise Art und Weise 
zu beobachten und auf die Leinwand zu übertragen. 

HOKE, Giselbert (Warnsdorf 1927 – 2015 Klagenfurt)
Hoke wurde als zweites von sechs Kindern in Nordböhmen geboren. Er 
begann sich früh für das Schmiedehandwerk zu interessieren, verlor 
aber im Zweiten Weltkrieg seinen rechten Arm. Nach der Kriegsgefan-
genschaft studierte er an der Akademie, wo er im Kreise von Lehmden, 
Avramidis, Hrdlicka oder Hundertwasser seinen eigenen künstlerischen 
Weg begann. Seit 1958 arbeitete der Künstler immer vielfältiger mit Glas. 
1956 schuf er als Wettbewerbssieger die Fresken für den Klagenfurter 
Bahnhof und löste damit einen Kunstskandal aus. Hoke wurde 1974 als 
Universitätsprofessor an die Technische Universität Graz berufen, wo er 
mit der Schaffung eines Institutes für künstlerische Gestaltung begann. 
Bis 1995 stand er diesem Institut als Leiter vor. Hoke lebte und arbeitete 
ab 1961 auf Schloss Saager in Kärnten.

HUBER, Ernst (Wien 1895 - 1960 Wien) 
Huber absolvierte von 1910 bis 1914 eine Ausbildung zum Lithografen 
und Schriftsetzer. Daneben besuchte er Abendkurse für ornamentales 
Zeichnen an der Wiener Kunstgewerbeschule. Als Maler blieb er Auto-
didakt. Seine erste Ausstellung 1919 in der Kunstgemeinschaft war ein 
großer Erfolg, der ihn ermutigte die Laufbahn als Maler weiterzuver-
folgen. Motive aus Niederösterreich, Oberösterreich und dem Salzkam-
mergut beherrschten sein Frühwerk. In den zwanziger Jahren bereiste 
er viele Teile der Welt und hielt seine Eindrücke in Aquarellen und Ölge-
mälden fest. Als Mitglied der Wiener Secession nahm er ab 1928 regel-
mäßig an deren Ausstellungen teil. Zeitgleich begann eine lebenslange 
Freundschaft zu Ferdinand Kitt, Franz Zülow, Josef Dobrowsky, Georg 
Ehrlich und Georg Merkel, mit denen er viele Sommer im Salzkammer-
gut verbrachte. Ernst Huber war Mitglied der Zinkenbacher Malerkolonie, 
die sich durch Anregung Kitts am Wolfgangsee formiert hatte. Ab 1932 
beschickte er regelmäßig die Biennale in Venedig. 1935 erhielt Huber den 

Österreichischen Staatspreis für Aquarell, 1937 den Ehrenpreis der Stadt 
Wien. Der Professorentitel wurde ihm 1949 verliehen, 1952 folgte der 
Ehrenpreis für Malerei im Kunstverein Salzburg. Sein Werk, das in zahl-
reichen in- und ausländischen Museen vertreten ist, gehört zum Funda-
ment der österreichischen Klassischen Moderne.

JARUSKA, Wilhelm (Wien 1916 – 2008 Wien)
Der Wiener Maler, Grafiker und Lehrer Jaruska besuchte die Kunstgewer-
beschule in Wien bevor er bei Gütersloh an der Akademie der bildenden 
Künste studierte. Er selbst war später Professor an der Graphischen Lehr- 
und Versuchsanstalt. Neben seiner Lehrtätigkeit arbeitete er als freischaf-
fender Maler und Grafiker. Er schuf eine Vielzahl an Porträts, Plakaten, 
Wandmalereien und Kinderbuch-Illustrationen sowie Auftragsarbeiten 
für den Presse- und Informationsdienst der Stadt Wien. Der Künstler 
unternahm Studienreisen nach Südfrankreich, Kroatien, Italien und Hol-
land. Teile seines Nachlasses befinden sich in der Österreichischen Natio-
nalbibliothek sowie im Wien Museum.

KALCHER, Raimund (Villach 1889 – 1959 Villach)
Die Kunstprofessoren Viktor Mytteis und Oskar Rainer entdeckten und 
förderten das Talent des in Villach geborenen Kalcher, der folgend an 
der Wiener Akademie der Bildenden Künste bei Rudolf Bacher studierte. 
Die Karriere Kalchers wurde durch den Ersten Weltkrieg unterbrochen, 
in dem er als Reserveleutnant an der Südfront diente. Nach der Rück-
kehr aus der Kriegsgefangenschaft ließ er sich in Villach nieder. Kalcher 
war in zahlreichen Ausstellungen des Kärntner Kunstvereines, der Wie-
ner Secession und des Wiener Künstlerhauses vertreten und nahm an 
Schauen in München, Berlin, London und Buenos Aires teil. Studienrei-
sen führten ihn nach Paris, München, Dalmatien, Südtirol, Thüringen 
und Rom. Als Anerkennung für seine Verdienste um die Kunst in Kärnten 
wurde Raimund Kalcher 1949 der Titel „Professor“ verliehen.

KIRNIG, Paul (Bielitz 1891 – 1955 Wien)
Nach einigen Semestern an der Technischen Hochschule in Wien, wech-
selte Kirnig an die Wiener Kunstgewerbeschule, wo er von Franz Čižek 
und Bertold Löffler unterrichtet wurde. Er selbst blieb der Wiener Kunst-
gewerbeschule zunächst als Hilfslehrer, Assistent und späterer Lehrer 
der Fachklasse für Gebrauchs-, Illustrations- und Modegrafik von 1935 
bis 1953 treu und wurde 1935/1936 auch deren Leiter. 1951 wurde er 
außerordentlicher Professor an der Universität für angewandte Kunst 
und erhielt 1955 den Preis der Stadt Wien für angewandte Kunst.

KLOSS, Robert (Olmütz 1889 – 1950 Heidelberg)
Kloss wurde am 21. Juli 1889 in Olmütz im heutigen Tschechien gebo-
ren. Er studierte Malerei an der Wiener Akademie und von 1911 bis 1912 
an der Kunstakademie in Prag bei Franz Thiele. 1913 studierte er in Leip-
zig, 1914 folgte ein Aufenthalt in Paris. Gemeinsam mit Gustav Bam-
berger und Rudolf Konopa war Kloss der erste Präsident des Hagenbun-
des 1921. Kloss war Mitglied des Hagenbundes bis zu dessen Auflösung 
1938. 1935 verkündete er in einem Brief an seine Familie, dass er seine 
Malerei beende, da er nichts mehr zu sagen hätte. Seine favorisierten 
Bildmotive waren Akte, Tierbilder und Blumenstillleben, die er stets sti-
listisch modern und mit einem ausgesprochenen Sinn für farbige Werte 
gestaltete.

KLOTZ-DÜRRENBACH , Theodor (Dürrenbach 1890 – 1959 Wien)
Theodor Klotz-Dürrenbach besuchte die Akademie der bildenden Künste 
in Wien sowie die Allgemeine Malerschule von Delug und Jettmar. Von 
1920 bis 1938 war er Mitglied der Wiener Secession und ab 1938 im 
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Wiener Künstlerhaus. Zahlreiche Studienreisen führten ihn nach Holland, 
Schweden und Italien. Von 1914 bis 1916 und danach wieder ab 1928 übte 
er den Lehrberuf aus und war als Fachinspektor für Kunsterziehung tätig.

KOHL, Robert (Wien 1891 - 1944 KZ Blechhammer)
Obwohl Kohl nicht an der Akademie der bildenden Künste Wien aufge-
nommen wurde, begann er Malkurse zu nehmen und sich als Autodidakt 
weiterzubilden. Dem folgte von 1912 bis 1913 ein kurzes Studium an der 
Prager Kunstakademie bei August Brömse. Danach der Umzug nach Leip-
zig bis 1916, wo bereits die ersten Ölbilder entstanden. Während seines 
Kriegsdienstes war er in Wien wohnhaft. Zurück in Leipzig beteiligte er 
sich an diversen Ausstellungen. Nach einem kurzen Aufenthalt in Frank-
furt am Main zog er wieder nach Wien. Bis dahin war er hauptsächlich als 
Grafiker und Illustrator tätig. 1919 beteiligte Kohl sich an der Sommer-
ausstellung „Das neue Auge“ im Haus der Jungen Künstlerschaft Frank-
furt. 1931/1932 stellte Kohl im Wiener Künstlerhaus aus, 1921 war er 
erstmals auch im Hagenbund vertreten, ferner noch 1930 und 1936 bis 
er schließlich 1937 Mitglied des Hagenbundes wurde. 1938 emigrierte 
Kohl nach Paris, wo er vor seiner weiteren Emigration in die USA von den 
Schergen der Vichy-Regierung an die Gestapo ausgeliefert und in das KZ 
Blechhammer gebracht wurde. Zahlreiche Werke Kohls finden sich heute 
in österreichischen und deutschen Museen wieder.

KOHL, Willi (Aachen 1888 - 1971 Aachen)
Kohl besuchte die Aachener Kunstgewerbeschule und studierte an den 
Akademien in München und Stuttgart. 1926 übersiedelte der Maler nach 
Berlin. Als Atelierleiter des Berliner Tagblattes wandte er sich vermehrt 
der künstlerischen Gebrauchsgrafik zu. Ausstellungen in der Preußischen 
Akademie der Wissenschaften folgten. Kohl war Mitglied im Verein der 
Berliner Künstler sowie in der Münchner Secession. Ab 1948 wirkte er 
wieder in Aachen und wurde an der Werkkunstschule Leiter der Abtei-
lung Gebrauchsgrafik.

KOLLER, Silvia (Nürnberg 1898 - 1963 Oberwaltersdorf)
Als Tochter der Künstlerin Broncia Koller-Pinell und dem Industriellen 
Hugo Koller lebte Silvia Koller auf dem Familiensitz in Oberwaltersdorf bei 
Baden, der ein beliebter Künstlertreffpunkt war. Bereits ab 1910 besuchte 
sie die berühmten Zeichenkurse von Franz Čižek. Von 1914 bis 1918 stu-
dierte Koller an der Kunstgewerbeschule in Wien bei Adolf Böhm, Rudolf 
von Larisch und Koloman Moser. 1921 zog Koller nach Berlin und setzte 
ihr Studium bei Carl Hofer fort. 1924 ging sie nach Genf zu Alexandre 
Blanchet und von dort weiter nach Paris. 1937 kehrte Koller in ihr Eltern-
haus in Oberwaltersdorf zurück, um den kranken Vater zu pflegen, und 
zog sich in Folge aus dem Kunstbetrieb zurück. Erst 1953 nahm sie an 
Kursen der Salzburger Sommerschule teil, die von Oskar Kokoschka gelei-
tet wurden. Kollers bevorzugte Bildthemen waren Landschaften, Veduten, 
Porträts, Stillleben und Tierdarstellungen. 

KUBIN, Alfred (Leitmeritz 1877 – 1959 Zwickledt)
Alfred Kubin erlebte eine unruhige Kindheit. Die Mutter starb früh und 
die Familie übersiedelte häufig. Unsicher, welcher Berufung er folgen 
sollte, absolvierte er zunächst eine Fotografenlehre. 1898 ging Kubin 
nach München, studierte an der Akademie, bildete sich aber bald autodi-
daktisch weiter. Entscheidend für den jungen Kubin war die Begegnung 
mit den Werken von Ensor, Klinger, Munch und Redon. 1902 hatte er 
seine erste Ausstellung in Berlin, die zunächst Unverständnis hervorrief. 
Mit dem Dichter Max Dauthendey und dem Sammler und Verleger Hans 
von Weber stellten sich jedoch bedeutende Förderer ein. Die Herausgabe 
der Weber-Mappe 1903 brachte schließlich den Durchbruch. Bereits im 

Frühjahr darauf war Kubin in der Secessionsausstellung vertreten. Er 
lernte Fritz Herzmanovsky-Orlando kennen, mit dem ihn eine lebenslange 
Freundschaft verband und knüpfte Kontakte zu bedeutenden expressio-
nistischen Künstlern. 1912 begann er für den neu gegründeten „Simpli-
cissimus“ zu arbeiten. Während des Ersten Weltkrieges beschäftigte sich 
Kubin mit Psychoanalyse und Philosophie. Er stellte eine große Anzahl 
Lithografien her und war auch literarisch tätig. 1955 vermachte Kubin 
testamentarisch seinen gesamten Nachlass der Republik Österreich. Die-
ser wurde nach seinem Tod zwischen der Albertina und dem Oberöster-
reichischen Landesmuseum aufgeteilt.

LASKE, Oskar (Czernowitz 1874 – 1951 Wien)
Laske studierte an der Technischen Universität Architektur bei Otto Wag-
ner. In der Malerei war er, vom Unterricht beim Landschaftsmaler Anton 
Hlavacek abgesehen, Autodidakt. 1907 trat er dem Hagenbund bei und 
1924 der Wiener Secession. Schon vor dem Ersten Weltkrieg unternahm 
er ausgedehnte Mal- und Studienreisen, die ihn durch ganz Europa, in 
den Vorderen Orient und nach Nordafrika führten. Neben seiner privat 
initiierten Ausstellungstätigkeit wurden seine Arbeiten regelmäßig im 
Hagenbund und der Secession sowie in internationalen Ausstellungen 
gezeigt. Nach dem Anschluss Österreichs an Nazideutschland gelang es 
ihm, weiterhin von seiner Kunst zu leben. In seinen letzten Lebensjah-
ren, bereits künstlerisch arriviert, beschäftigte er sich hauptsächlich mit 
kleinformatigen Arbeiten, wie Radierungen und Aquarellen.

LOEW, Irmgard (tätig in den 1920er Jahren)
Wenig ist bekannt über die deutsche Künstlerin Irmgard Loew (geb. Steil), 
außer,  dass sie in den 1920er Jahren im Umfeld des Bauhauses tätig war 
und den Bauhaus-Künstler Heinz Loew (1903-1981) heiratete. Die Kunst-
schule Bauhaus wurde 1919 von Walter Gropius gegründet, mit dem Ziel 
eine neue „Baukunst" zu erschaffen: Kunst und Handwerk sollten vereint 
werden. Legendär waren die häufigen Feste der „Bauhäusler“, die stets 
unter einem Motto abgehalten wurden, für welches sich die Studenten 
passende Kostüme selbst anfertigten. Der Lust am Verkleiden und Feiern 
entsprechen auch die fröhlichen Plakatentwürfe Irmgard Loews.

MAATSCH, Thilo (Braunschweig 1900 – 1983 Königslutter)
Unter dem Eindruck einer Ausstellung von Franz Marc entwickelte sich 
in jungen Jahren das Interesse von Maatsch für Kunst. Mit 18 Jahren 
gründete er mit Rudolf Jahns und Johannes Molzahn die Gesellschaft 
der Freunde junger Kunst in Braunschweig. Neben Lyonel Feininger und 
Paul Klee gehörte auch Wassily Kandinsky zu dieser Gruppe, der das gra-
fische Logo entwarf. Maatsch verehrte Kandinsky wie einen Vater und 
wurde von ihm auch gefördert. Er freundete sich mit dem Kunstsammler 
Otto Ralfs an und besuchte 1921 Heinrich Vogeler. Um sich den Lebens-
unterhalt zu finanzieren, arbeitete er als Volksschullehrer und absolvierte 
in den Ferien Kurse am Bauhaus in Weimar und Dessau. Aufgrund der 
Freundschaft und künstlerischen Nähe zu Kurt Schwitters wird Maatsch 
oft zum Kreis um Schwitters gezählt. 1927 organisierte Herwarth Walden 
eine Einzelausstellung für Maatsch in seiner Galerie „Der Sturm“. Da seine 
abstrakten Kompositionen während des Nationalsozialismus als entartet 
eingestuft wurden, konzentrierte er sich in dieser Zeit auf seinen Lehrbe-
ruf. Nach dem 2. Weltkrieg konnte er keine künstlerische Laufbahn mehr 
aufbauen, erst Mitte der 1960er Jahre wurde Maatsch wiederentdeckt 
und in Ausstellungen präsentiert. 

MACHEK, Anton (Bratronitz 1886 – 1944 Salzburg)
Machek, ein Nachfahre des Barockmalers Antonin Machek, war 
ursprünglich Sänger und bis 1894 an der Deutschen Oper in Prag. Nach 
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dem Verlust seiner Stimme musste er die musikalische Laufbahn aufge-
ben und betätigte sich forthin als Zeichner. Seine Zeichnungen wurden 
zwischen 1927 und 1936 von der Münchner Zeitschrift „Jugend“ und 
der „Leipziger Illustrierten Zeitung“ regelmäßig publiziert. Da er von sei-
nen Werken nicht leben konnte, arbeitete er im Städtischen Personal-
amt. 1928 fand die erste Ausstellung seiner Arbeiten im Kunstsalon Mora 
in Salzburg statt. Erst 1986 wurde sein Werk wiederentdeckt und ihm 
eine Personale im Salzburg Museum gewidmet. Machek, der in persönli-
chem Kontakt mit Alfred Kubin, Olaf Gulbransson und Carl Storch stand, 
war insbesondere mit dem Salzburger Maler Georg Jung befreundet, der 
einige Porträts von Machek anfertigte. Zu Macheks Werk, das dem „Magi-
schen Realismus“ zuzurechnen ist, zählen knapp 700 Zeichnungen.

MASSMANN, Hans (Bukarest 1887 – 1973 Wien)
Hans Massmann war der Sohn des Malers Karl Massmann. Er erhielt seine 
Ausbildung von 1906 bis 1914 an der Wiener Akademie unter Christian 
Griepenkerl und Kasimir Pochwalski. Er war Mitglied der Neukunst-
gruppe und nahm 1909 mit Egon Schiele, Anton Peschka und Albert Paris 
Gütersloh an deren erster Gruppenausstellung in der Galerie Pisko in 
Wien teil. Ab 1919 war er Mitglied des Wiener Künstlerhauses und zeigte 
seine Werke dort bei zahlreichen Ausstellungen. 

MEDIZ-PELIKAN, Emilie (Vöcklabruck 1861 - 1908 Dresden)
Mediz-Pelikan studierte an der Wiener Akademie und folgte ihrem Leh-
rer Albert Zimmermann nach Salzburg und München. 1891 heiratete sie 
den Maler und Grafiker Karl Mediz, mit dem sie zuerst in Wien und ab 
1894 in Dresden lebte. Sie stand in Kontakt zur Dachauer Künstlerkolo-
nie und unternahm Studienreisen nach Paris, Belgien, Ungarn und Italien. 
Erst um 1900 gelang ihr mit ihren Landschaftsbildern der künstlerische 
Durchbruch. Da der Nachlass der 1908 in Dresden frühzeitig verstorbe-
nen Künstlerin bis in die 1980er Jahre in der ehemaligen DDR gelagert 
war, kam es erst relativ spät zur Neuentdeckung und Wiederbewertung 
der Künstlerin, sowohl in der österreichischen Kunstgeschichte als auch 
am Kunstmarkt. 1986 kam es zu ersten großen Ausstellungen im Ober-
österreichischen Landesmuseum und in der Hochschule für angewandte 
Kunst in Wien.

MERKEL, Georg (Lemberg 1881 – 1976 Wien)
Merkel studierte an der Akademie in Krakau und lebte von 1905 bis 1914 
in Paris, wo er sich mit der französischen Klassik, vor allem mit Cézanne 
auseinandersetzte. Als 1914 der Krieg ausbrach, meldete er sich als Frei-
williger in den Kriegsdienst. Nach einer schweren Kriegsverletzung, die 
ihn für einige Monate erblinden ließ, wurde er ab 1917 in Wien ansässig. 
Er war Mitglied des Hagenbundes und pflegte Kontakte zur Zinkenbacher 
Malerkolonie. 1938 emigrierte er nach Frankreich, wurde dort jedoch 
interniert. Nach dem Krieg bekam er vom französischen Staat ein Ate-
lier in der Nähe von Paris zur Verfügung gestellt. Erst 1972 kehrte Merkel 
nach Wien zurück. Er war mit der Malerin Louise Merkel-Romeé verhei-
ratet. Die Bekanntschaft mit Elias Canetti ist in Canettis Autobiographie 
„Das Augenspiel“ von 1985 beschrieben. Merkels Werke sind in bedeuten-
den Museen vertreten und wurden durch zahlreiche in- und ausländische 
Ausstellungen gewürdigt.

MILLER-HAUENFELS, Elfriede (Graz 1893 – 1962 Wien)
Miller-Hauenfels wird 1893 in Graz als Schwester des Malers Erich Mil-
ler-Hauenfels geboren. Ab 1913 erfolgte die Ausbildung an der Kunst-
schule für Frauen und Mädchen bei Adalbert F. Seligmann, Ludwig Mich-
alek und Christian Ludwig Martin. Bereits in den 1920er Jahren bespielte 
sie eine Vielzahl an Ausstellungen in Wien wie u. a. im Künstlerhaus, in 

der Secession oder in der Vereinigung Wiener Frauenkunst im Museum 
für Kunst und Industrie. 1930 entstanden die Fresken in der Pfarrkirche 
Itzling in Salzburg. Miller-Hauenfels erlangte vor allem als Malerin mit 
ihren expressiven Holzschnitten und religiösen Motiven sowie mit ihren 
Landschaften und Illustrationen Bekanntheit.

MOTESICZKY, Marie-Louise (Wien 1906 - 1996 London)
Aus einer adeligen Familie stammend, wurde Motesiczky 1906 in Wien 
geboren. Bereits mit 13 Jahren beschloss sie, Malerin zu werden. Nach 
anfänglichen privaten Malstunden wechselte sie ab 1922 an die Den 
Haager Kunstschule der tschechischen Künstlerin Carola Machotka. Es 
folgten Kurse an der Frankfurter Städelschule, der Wiener Kunstgewerbe-
schule und an der Académie de la Grande Chaumière in Paris. Mit 21 Jah-
ren kehrte sie als Meisterschülerin von Max Beckmann an die Frankfur-
ter Städelschule zurück. Beckmann, ihr lebenslanger Freund und Mentor, 
übte großen künstlerischen Einfluss auf sie aus. 1938, nach Einmarsch 
der Nationalsozialisten, floh die Künstlerin mit ihrer Mutter über die Nie-
derlande nach England, wo sie sich nach Kriegsende in Hampstead nie-
derließ. Während dieser Zeit vertiefte sich die Bekanntschaft mit Oskar 
Kokoschka und Motesiczky wurde Freundin und Geliebte des Dichters 
Elias Canetti. Nach mehreren Ausstellungen in Europa widmete ihr die 
Wiener Secession 1966 die erste große Einzelausstellung in ihrer ehe-
maligen Heimat. 2007 würdigte das Wien Museum das Werk der Malerin.

MÜHSAM, Fritz (Hamburg 1880 - 1946 Paris)
Seine Jugend verbrachte Mühsam in Berlin, wo sein Vater eine Ölfarben-
fabrik besaß. Dort und später in München studierte Fritz Mühsam Male-
rei. Nach seinem Studium lebte er als freischaffender Künstler in Berlin 
und unterhielt zudem ein Atelier in Fischerhude, das er in der Sommer-
zeit aufsuchte. Es entstanden hauptsächlich Porträts, Landschaften und 
Stillleben. 1927 war er in der Gruppenausstellung „Europäische Kunst 
der Gegenwart“ in Hamburg vertreten. Er war außerdem ordentliches 
Mitglied des Deutschen Künstlerbundes, mit dem er zwischen 1928 und 
1931 drei Mal ausstellte, in dessen Mitgliederlisten er jedoch nur bis 1929 
geführt wird. 1931 gab Mühsam seine Berliner Wohnung auf und zog 
nach Paris, wo er auch unterrichtete. Er ist deswegen auch als Frédéric 
H. Muhsam bekannt. Im Sommer arbeitete er jedoch nach wie vor in 
Fischerhude. In den 1930er kam es außerdem zu einem engeren Kontakt 
zu der Familie Garman-Epstein. Zwei Kinderporträts von Esther und Theo 
Garman, die Mühsam 1934 malte, befinden sich heute in der Sammlung 
New Art Gallery Walsall. Während des Zweiten Weltkrieges wurde Müh-
sam in Frankreich interniert. Er starb 1946 in Paris an einem Herzschlag.

MULLEY, Oskar (Klagenfurt 1891 – 1949 Garmisch-Partenkirchen)
Mulley erhielt an der Kunstgewerbeschule in München seine künstleri-
sche Grundausbildung, bevor er in Wien an der Akademie der bildenden 
Künste sein Studium bei Alois Delug und Rudolf Jettmar antrat. Nach 
Studienabschluss 1913 arbeitete er als Theaterdekorationsmaler in Wien. 
Im selben Jahr trat er als Freiwilliger zum Heeresdienst ein. 1918 zog er 
nach Kufstein, wo viele der bekannten Sujets in der typischen Spach-
teltechnik entstanden. Zahlreiche Auszeichnungen folgten, wie 1927 die 
Goldene Staatsmedaille. 1934 übersiedelte Mulley nach Garmisch-Par-
tenkirchen, wurde 1939 zur deutschen Wehrmacht einberufen und 1944 
krankheitsbedingt aus dem Kriegsdienst entlassen. 1945 wurde über den 
Maler ein einjähriges Verkaufsverbot verhängt. Bis zu seinem Tode 1949 
lebte der Künstler in Garmisch-Partenkirchen. Er war Mitglied im Wiener 
Künstlerhaus und der Wiener Secession.
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PICK-MORINO, Edmund (Komorn 1877 - 1958 Dilbeek)
Der in Ungarn als Ödön Morinyi, zu Deutsch Ödön Pick, geborene Maler 
wuchs in Wien auf. 1898 begann er sein Studium an der Kunstakade-
mie in München bei Gabriel von Hackl, Ludwig Herterich und Ludwig von 
Löfftz und begann sich ab 1900 Pick-Morino zu nennen. Später war er in 
Florenz Schüler von Arnold Böcklin und ab 1901 in Paris bei Albert Bes-
nard und Pascal Adolphe Dagnan-Bouveret. Von Paris aus beschickte er 
1903 erstmals Ausstellungen des Wiener Künstlerhauses. Ab 1910 lebte 
er in Wien und Baden und unternahm zahlreiche Studienreisen. Den Mili-
tärdienst im Ersten Weltkrieges versah er als Reserveoffizier. Von 1919 bis 
1929 war Pick-Morino in Wien, wo er 1921 Mitglied des Künstlerhauses 
wurde. Danach übersiedelte er nach Fontainebleau in Frankreich, bereiste 
den Süden des Landes, Italien, den Orient, Deutschland und Ungarn. 
1939 ging er nach Budapest, wo er seinen Beinamen Morino in Morinyi 
änderte. 1958 verließ er Ungarn und verbrachte seine restliche Lebens-
zeit in Belgien.

PLOBERGER, Herbert (Wels 1902 – 1977 München)
Ploberger studierte von 1921 bis 1926 an der Wiener Kunstgewerbe-
schule bei Viktor Schufinsky, Franz Čižek und Adolf Böhm. 1927 über-
siedelte er nach Berlin und wurde Zeichner der führenden Berliner Zeit-
schrift „Der Querschnitt“. 1929 wurden seine Werke in Deutschland und 
Holland auf Ausstellungen über die Neue Sachlichkeit gezeigt. 1933 ent-
warf Ploberger zusammen mit Clemens Holzmeister die Kostüme und 
Bühnenbilder für die Faust-Inszenierung Max Reinhardts in Salzburg. Ab 
1934 arbeitete er vor allem für Filmproduktionen der UFA, Terra und Tobis 
Gesellschaften. 1945 malte Ploberger eine Serie von Ansichten des zer-
bombten Berlins. Ab 1946 wandte er sich dem Theater zu und entwarf 
Kostüme und Bühnenbilder u.a. für das Linzer Landestheater, die Wie-
ner Josefstadt und die Staatsoper. 1950 übersiedelte er nach München 
und wirkte gelegentlich an Inszenierungen des Wiener Burgtheaters mit.

POETZELBERGER, Oswald (Karlsruhe 1893 - 1966 Radolfzell)
Nach der Ausbildung bei seinem Vater, dem Maler Robert Poetzelberger, 
und unter Einfluss seines Onkels Leo Putz folgten ein Studium an der 
Akademie in Stuttgart bei Christian Landenberger sowie Studienreisen 
nach Flandern und Italien. Nach dem Ersten Weltkrieg, in dem er Dienst 
in Belgien und Frankreich versah, arbeitete er vorwiegend als Zeichner 
und Illustrator. 1920 übersiedelte er mit seiner Frau auf die Insel Rei-
chenau am Bodensee. Ab 1926 wurde, abgesehen von Auftragsarbeiten 
in der Schweiz, München zum Hauptwohnsitz, wo er sich u.a. an Aus-
stellungen im Glaspalast und der Neuen Pinakothek beteiligte und sich 
der Münchner Künstlergenossenschaft anschloss. 1934 nahm er an der 
XIX. Biennale in Venedig teil und wurde Landesstellenleiter der Reichs-
kammer der bildenden Künste in Bayern. 1935 wurde er dieser Stelle aus 
politischen Gründen wieder enthoben und zog sich aus dem öffentlichen 
Leben zurück. Während seines Kriegseinsatzes in Frankreich und Italien 
zwischen 1939 und 1944, wurden seine Wohnung und sein Atelier stark 
beschädigt, woraufhin die Familie wieder auf die Insel Reichenau über-
siedelte. Nach dem Krieg nahm er seine künstlerische Tätigkeit langsam 
wieder auf, wobei sein Werk nach seinem Tod in Vergessenheit geriet und 
erst Ende des 20. Jahrhunderts wiederentdeckt wurde.

RAPPAPORT, Fred (Wien 1912 – 1989 Chicago)
Fred Rappaport studierte zuerst an der Akademie der Bildenden Künste 
Wien. Dem folgte ein Studium der Medizin an der Universität Wien. Als 
jüdischer Student musste er 1938 nicht nur die Universität, sondern auch 
das Land verlassen und floh in die USA, wo er in Chicago sein Medizin-
studium fortsetzte und ein weiteres Kunststudium begann. Die tragische 

Geschichte seiner Flucht hielt er in seiner Autobiografie „Farewell to 
Vienna“ fest. Er besuchte die Chicago Academy of Fine Arts von 1942 
bis 1943 und die University of Illinois. Nach dem Abschluss seines Studi-
ums wandte er sich der Kunsttherapie am Chicago State Hospital und am 
Veterans Administration Hospital zu. Hier war er für einige Neuerungen 
in der psychiatrischen Kunsttherapie verantwortlich. In den 1950er und 
1960er Jahren entwickelte er sich stilistisch hin zur abstrakten Kunst. 
1989 starb Rappaport in Chicago. Seine Werke sind heute unter anderem 
im Jerusalem Museum of Art, dem Illinois-State-Museum und dem Sper-
tus Museum vertreten.

REICHEL, Karl Anton (Wels 1874 – 1944 Wien)
Reichel studierte in Prag, Wien und München Medizin, wandte sich dann 
aber der Psychiatrie, Psychologie, Kunstgeschichte und Indologie zu und 
bildete sich vor allem in Paris weiter. Ab 1912 wohnte Reichel mit seiner 
Familie in Salzburg. 1918, nach dem Ende des Ersten Weltkrieges, erhielt 
er die tschechoslowakische Staatsbürgerschaft. Als Grafiker war er Auto-
didakt und schuf ab 1913 fast um die 300 Radierungen. Reichel betätigte 
sich auch als Kunstsammler und Kunsthändler. Er war er u. a. Berater von 
Kronprinz Rupprecht v. Bayern und Freund des Schriftstellers Hammer-
stein-Equord. Reichel war zuerst in Großgmain ansässig, lebte dann in 
Salzburg und München. Die letzten Lebensjahre verbrachte er in Wien 
mit seiner zweiten Ehefrau, der Burgschauspielerin Tony van Eyck. Rei-
chel gilt als Vorläufer der Wiener Schule des Phantastischen Realismus.

REINBERGER-BRAUSEWETTER, Gertraud (Wien 1903 - 1992 Wien)
Mit 16 Jahren trat Gertraud Brausewetter in die Kunstgewerbeschule in 
Wien in die Jugendklasse von Franz Čižek ein. Sie war eine Tochter des 
Baufirmen-Leiters von Pittel + Brausewetter. 1914 entstanden vier große 
Tempera-Arbeiten für die Kirche St. Othmar in Mödling, wo ihr Vater als 
Baumeister den Vorbau errichtete. Nach dem 1. Weltkrieg studierte sie 
von 1919 bis 1921 in der Abteilung für moderne Kunst an der Kunst-
gewerbeschule wiederum bei ihrem ehemaligen Lehrer Čižek. Sie zeigte 
großes Interesse an der Theosophie und Anthroposophie und unternahm 
mit ihrem Vater zahlreiche Reisen nach Italien, Deutschland und Ägypten. 
1929 heiratete sie den Ingenieur Paul Reinberger. Zwei Jahre später kaufte 
die Albertina 58 Holzschnitte der Künstlerin für die Grafische Sammlung. 
Nach dem Tod Čižeks 1946 übernahm Reinberger-Brausewetter bis 1948 
die Leitung der Jugendkunstklasse an der Kunstgewerbeschule in Wien. 
Die Künstlerin war u.a. Mitglied in der Vereinigung bildender Künstlerin-
nen Österreichs und der Gesellschaft für christliche Kunst in Wien.

REYL-HANISCH, Herbert (Wien 1898 – 1937 Bregenz)
Der Sohn eines Kaiserjäger-Offiziers studierte ab 1917 bei Hans Tichy 
ander Akademie der bildenden Künste in Wien. Aus Enttäuschung über 
den Unterricht wechselte er 1920 an die Kunstgewerbeschule zu Wilhelm 
Müller-Hofmann. 1923 heiratete er die Freiburger Bakteriologin Mari-
anne Nohl, mit der er immer wieder ausgedehnte Italienreisen unter-
nahm. Bereits 1923 beteiligte sich Reyl-Hanisch an seiner ersten Ausstel-
lung in der Wiener Secession, wo er in den nächsten Jahren regelmäßig 
teilnahm. Seine Verbindungen zu vermögenden Gesellschaftskreisen 
brachten ihm zahlreiche Porträtaufträge ein, die es ihm ermöglichten, 
auch während der Wirtschaftskrise als freischaffender Künstler in Wien 
zu leben. Die Auseinandersetzung mit fantastischer Literatur und die 
Freundschaft zu Franz Sedlacek, den er 1928 bei einer Ausstellung  ken-
nenlernte, beeinflussten seine Bildwelten. 1934 übersiedelte er nach Bre-
genz, wo er weiterhin lukrative Porträtaufträge erhielt. Gesundheitlich 
angeschlagen ließ er sich 1935 schließlich in St. Gallen operieren, jedoch 
starb er zwei Jahre später in Bregenz an einem schweren Blutsturz.
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SCHATZ, Otto Rudolf (Wien 1900 - 1961 Wien)
Schatz erhielt seine Ausbildung an der Wiener Kunstgewerbeschule unter 
Kenner und Strnad. Er illustrierte in den 1920er und 1930er Jahren ver-
schiedene Bücher und arbeitete für sozialistische Verlage. Ab 1925 war 
Schatz Mitglied des Bundes österreichischer Künstler, welcher auch die 
Kunstschau organisierte, von 1928 bis 1938 des Hagenbundes und ab 
1946 auch der Wiener Secession. 1938 emigrierte er nach Tschechien und 
lebte mit seiner jüdischen Frau in ständiger Furcht vor Repressalien in 
Prag und Brünn. 1944 wurde das Ehepaar interniert, später aber von den 
Russen wieder befreit. 1945 kehrte Schatz nach Wien zurück, wo er vom 
damaligen Kulturstadtrat Viktor Matejka besonders gefördert wurde. Vor 
und nach dem Krieg unternahm Schatz zahlreiche Reisen, welche ihn 
nach Italien, Frankreich, England, die Schweiz, auf den Balkan, nach Asien 
und in die USA führten.

SEDLACEK, Franz (Breslau 1891 – 1945 in Polen vermisst)
Franz Sedlacek wurde in Polen geboren, wuchs in Linz auf und zeigte 
schon als Jugendlicher großes künstlerisches Talent. Nach seiner Über-
siedlung nach Wien im Jahr 1910 studierte er entgegen seinem Hang 
zur Malerei Architektur und später Chemie. Nach dem Ersten Weltkrieg 
schloss er das Studium der Chemie ab, begann im Technischen Museum 
zu arbeiten und stieg dort später zum Leiter der Abteilung „Chemische 
Industrie“ auf. Malerisch bildete er sich autodidaktisch aus, gründete die 
Künstlervereinigung „Maerz“ und stellte häufig in Linz und Wien aus. 
Künstlerisch begann er sich ab 1923 verstärkt der Ölmalerei zu widmen, 
wurde ab dem Jahr 1927 Mitglied der Wiener Secession und beteiligte 
sich regelmäßig an deren Ausstellungen. Im Jahre 1929 erhielt er die 
Goldene Medaille auf einer Ausstellung in Barcelona, 1933 und 1935 die 
Österreichische Staatsmedaille und 1937 den Österreichischen Staats-
preis. Schon vorher hatte er für die Zeitschriften „Die Muskete“ und den 
„Simplizissimus“ gezeichnet. Ab 1939 war er Mitglied des Wiener Künst-
lerhauses. 1939 wurde Sedlacek erneut zum Kriegsdienst eingezogen, der 
ihn nach Stalingrad, Norwegen und Polen führte. Seit Februar 1945 gilt 
er als in Polen vermisst.

SEELIG, Wilhelm (aktiv in Berlin um 1925)
Über den Maler Wilhelm Seelig ist wenig bekannt. Mitte der 1920er Jahre 
arbeitete er in Berlin in einer Ateliergemeinschaft mit der Künstlerin 
Lydia von Spallart. Auch um 1938 und 1969 war er in Berlin tätig und ab 
1974 wohl in Braunschweig ansässig.

SEIDL, Rudolfine (Wien 1900 – 1992 Wien)
Über die Künstlerin Rudolfine Seidl ist nur wenig bekannt. Sie war als 
Malerin, Schriftstellerin und Illustratorin tätig. Sie schrieb und illustrierte 
zwei Kinderbücher. Das bekanntere der beiden ist „Zwölf beglückende 
Gedanken, die sich um die Weihnacht ranken“, das sie mit zahlreichen 
farbigen Illustrationen gestaltete. 1937 gewann Seidl einen Dichterwett-
bewerb, der vom Krystall-Verlag veranstaltet wurde.

SERIENT, Hermann (geboren 1935 in Melk)
Das künstlerische Multitalent Serient trampte nach seiner Ausbildung 
zum Goldschmied zunächst per Autostopp für einige Jahre durch Europa. 
Während dieser Zeit lebte er von seiner Tätigkeit als Maler und Jazzmu-
siker. 1965 übersiedelte er nach Rohr im Burgenland, wo der „Heanzen-
zyklus“, eine große Serie von Bildern über das Südburgenland und seine 
Bewohner, entstand. Nebenbei experimentierte er mit selbstgemachten 
Instrumenten, fotografierte und machte Trickfilme für den ORF. Als Vor-
läufer der Grünbewegung in Österreich griff er ab den 1970er Jahren ver-
stärkt gesellschaftliche und umweltpolitische Themen in seinen Arbeiten 

auf. Es entstand der Zyklus „Ikonen des 20. Jahrhunderts“. Ab 1983 folg-
ten Landschaftszyklen mit Ansichten des Südburgenlandes. 1992 grün-
dete er seine eigene Galerie, konzentrierte sich aber bald wieder haupt-
sächlich auf die Malerei. Serient lebt in Wien und Rohr und stellt in 
Österreich, Deutschland und Japan aus. Die Burgenländische Landesga-
lerie widmete ihm 2005 und 2015 eine große Retrospektive.

SMADJA, Alex (Mostaganem, Algerien 1897 - 1977 Saint-Léger-en-
Bray, Frankreich)
Als Sohn jüdischer Eltern wurde Alex Smadja in Algerien geboren und 
emigrierte später nach Frankreich, wo er als Schriftsteller, Dichter und 
Künstler tätig war. Als Maler war er Autodidakt. 1919 begann er, um sein 
Leben zu finanzieren, Karikaturen zu zeichnen. 1921 übersiedelte er nach 
Paris. Zu Beginn dem Expressionismus zugeneigt, stellte er seine Werke 
ab 1920 im Pariser Salon d’Automne, im Salon des Indépendants und im 
Salon des Surindépendants aus. Ab 1945 wendete er sich der abstrakten 
Malerei zu und stellte vermehrt international wie in Kopenhagen, Lon-
don, Brüssel und Israel aus. 

SPIEGEL, Hans (Münnerstadt 1894 - 1966 Stuttgart)
Spiegel studierte an der Münchner Akademie bei Gabriel von Hackl 
und Angelo Jank. Nach 1918 setzte er seine künstlerische Ausbildung 
bei Christian Landenberger in Stuttgart fort. Unter seinen Studienkol-
legen waren Oskar Schlemmer, Willi Baumeister und Albert Mueller. Aus 
deren intensiven Austausch ging 1919 die Stuttgarter „Üecht-Gruppe“ 
hervor. 1919 nahm er an der Ausstellung des Deutschen Künstlerbun-
des in Stuttgart teil, 1920 beteiligte er sich an der Schau der Berliner 
„Novembergruppe“ in Rom. Als Vertreter der Stuttgarter Ortsgruppe 
stellte er 1921, 1922 und 1923 bei der Großen Berliner Kunstausstellung 
aus. Von 1924 bis 1928 war Spiegel Jury-Mitglied der „Stuttgarter Sezes-
sion“. 1925 erhielt er eine Professur an der Stuttgarter Akademie, der er 
von 1932 bis 1943 als Direktor vorstand. 1929 erhielt der Künstler den 
Württembergischen Staatspreis und im selben Jahr gründete er gemein-
sam mit Adolf Walschmidt, Gottfried Graf und Albert Mueller die „Gruppe 
29“ Stuttgart. Das Frühwerk Spiegels wurde im Zweiten Weltkrieg durch 
Bombenangriffe nahezu vollständig zerstört.

STAATS, Gertrud (Breslau 1859 – 1938 Breslau)
Ihren ersten Malunterricht erhielt Gertrud Staats bereits im Schulalter 
bei der Malerin Fahlbusch in Breslau. Danach besuchte sie das Meistera-
telier für Landschaftsmalerei am neu gegründeten Schlesischen Museum 
der bildenden Künste in Breslau. Dort wurde sie von Hermann Bayer und 
Adolf Dressler unterrichtet. Schon während ihrer Ausbildung unternahm 
sie zahlreiche Reisen u.a. ins Riesengebirge. Später reiste sie an die Ost-
see, in den Spreewald, nach München, an den Chiemsee und nach Tirol. 
Seit 1890 unterhielt sie ein Atelier in Breslau. Sie ist eine der Hauptver-
treterinnen der schlesischen Landschaftsmalerei und erhielt zu Lebzeiten 
bereits breite Anerkennung für ihr Werk, das sie international ausstellte.

STAUDACHER, Hans (geboren 1923 in St. Urban)
Hans Staudacher begann als Autodidakt bereits sehr früh Zeichnungen, 
Landschaftsaquarelle und Porträts anzufertigen und ab 1948 an Ausstel-
lungen teilzunehmen. 1950 übersiedelte er nach Wien, wo er seitdem lebt 
und arbeitet. 1954 und 1962 reiste er mehrmals für längere Zeit nach 
Paris. 1956 vertrat Staudacher Österreich auf der Biennale in Venedig 
und 1976 wurde ihm der Professorentitel verliehen. Er ist Mitbegründer 
und Hauptvertreter der österreichischen informellen Kunst sowie Mit-
glied der Wiener Secession, des Forum Stadtpark in Graz und des Kunst-
vereins für Kärnten in Klagenfurt. Seine Werke befinden sich heute in der 
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Grafischen Sammlung Albertina, im Museum of Art in Cincinnati sowie in 
zahlreichen öffentlichen und privaten Sammlungen im In- und Ausland.

STEINER, Lilly (Wien 1884 – 1962 Paris)
Nach ihrer künstlerischen Ausbildung bei Ludwig Michalek an der Kunst-
schule für Frauen und Mädchen in Wien heiratete Steiner 1904 den 
Industriellen Hugo Steiner, einen Schulkollegen von Karl Kraus und 
Freund und Auftraggeber von Adolf Loos. Als Künstlerin trat sie erst ab 
1917 in die Öffentlichkeit. Sie war Mitglied des Hagenbundes und im 
Radierclub der Wiener Künstlerinnen. 1927 übersiedelte das Ehepaar 
nach Paris, wo ihr Mann Geschäftsführer einer Kniže-Filiale wurde. Dort 
erhielt sie jene Anerkennung, die ihr in Österreich versagt blieb. Einen 
wichtigen Platz innerhalb ihres Œuvres nahmen Frauen- und Kinderpor-
träts sowie das Thema Mutterschaft ein. Nach 1937 bezog sie sich in 
ihren Werken auf politische Ereignisse. Steiner schuf zahlreiche grafi-
sche Mappenwerke und Illustrationen, wobei ihre Ausdrucksstudien von 
Alban Berg, Arturo Toscanini oder Aristide Maillol hervorzuheben sind. 
Ihre Werke befinden sich u. a. im Belvedere, in der Albertina, dem Wien 
Museum und dem Musée du Paume in Paris.

STEMOLAK, Karl (Graz 1875 - 1954 Wien)
Karl Stemolak besuchte die Staatsgewerbeschule in Graz und studierte 
von 1896 bis 1903 Bildhauerei an der Universität für angewandte Kunst 
in Wien. Als Bildhauer befasste er sich hauptsächlich mit Porträts und 
Figuren aus Stein, Bronze und Gips. Von 1907 bis 1938 war er ordentli-
ches Mitglied in der Künstlervereinigung Hagenbund und stellte in die-
ser Zeit regelmäßig mit diesem aus. In den Jahren 1916 bis 1927 und 
1929 bis 1938 hatte er dort das Amt des Präsidenten inne. Von 1946 
bis 1947 war Stemolak Präsident der Wiener Secession und organisierte 
die erste Ausstellung nach dem Zweiten Weltkrieg. Zu seinen Werken im 
öffentlichen Raum zählen ein Steinrelief an der Wiener Exportakademie, 
sechs Steinskulpturen im Wiener Amalienbad und die Steinskulptur „Der 
Gerechte“ im Wiener Justizpalast.

STOLZ, Erwin (Gießhübl 1896 – 1987 Wien)
Erwin Stolz wurde als einziges Kind wohlhabender Eltern geboren. In 
Mödling erhielt er eine Ausbildung zum Agraringenieur, doch in seiner 
Freizeit beschäftigte er sich mit der Malerei, die ihn schon früh faszi-
nierte. Während des Ersten Weltkrieges diente er als Offizier und wurde 
schließlich als Kriegsgefangener nach Italien verschleppt. Nach Kriegs-
ende kehrte er aus der Gefangenschaft zurück und widmete sich fortan 
nur noch der Malerei. Anfangs als Schildermaler, Industriegrafiker und 
Zeitungszusteller tätig, besuchte er zahlreiche Kurse, um sich künstle-
risch weiterzubilden. Er hatte Kontakte zu Gustav Karl Beck, Erich Mal-
lina, Anton von Kenner, Alexander Rothaug und den Hagenbundkünst-
lern. Nach 1945 zog sich Erwin Stolz jedoch aus der Kunstwelt zurück 
und starb 1987 völlig verarmt.

TESCHNER, Richard (Karlsbad 1870 – 1948 Wien)
In Böhmen geboren und aufgewachsen studierte Richard Teschner 
zunächst an der Kunstakademie Prag und später an der Wiener Kunst-
gewerbeschule. Nach seiner Übersiedlung nach Wien schloss er sich der 
Wiener Werkstätte an. Ab 1910 gehörte er wie Gustav Klimt zu einer 
Gruppe von Künstlern und Kreativen, die regelmäßig als Gäste des k. 
u. k. Hoftischlermeisters Friedrich Paulick ihre Sommerfrische in des-
sen Villa am Attersee verbrachten. Dort lernte er die Tochter des Gast-
gebers, Emma Paulick, kennen, die er 1911 ehelichte. Diese vorteilhafte 
Heirat verschaffte ihm finanzielle Unabhängigkeit. Inspiriert vom java-
nischen Stabpuppentheater wendet er sich in der Folgezeit neben der 

Malerei und Grafik auch dem Puppenspiel zu und gestaltet eigene Stab-
puppen und Guckkastenbühnen. Seine Malerei und Grafik ist unter ande-
rem von Elementen aus der asiatischen Kultur sowie von Märchen und 
Sagen geprägt.

THÖNY, Wilhelm (Graz 1888 - 1949 New York)
Thöny studierte von 1908 bis 1912 an der Kunstakademie in München. 
Als Secessionsmitglied begegnete er dort Kubin, mit dem er bis an sein 
Lebensende Kontakt pflegte. Während des Ersten Weltkrieges wurde er 
als Frontmaler eingezogen. Thöny war Mitglied der Grazer Secession, 
doch interessierte er sich mehr für Paris und New York. 1931 verließ 
er die Heimatstadt Graz und zog nach Paris. Regelmäßig verbrachte er 
einige Monate an der Côte d’Azur. Im Sommer 1933 reiste Thöny zum 
ersten Mal nach New York. Unter dem Eindruck der gigantischen Wol-
kenkratzer malte er auch noch später in Paris zahlreiche Ölbilder und 
Aquarelle mit Motiven aus New York. Auf der Pariser Weltausstellung 
1937 erhielt Thöny die Goldene Medaille. 1938 verließ er Paris und emi-
grierte nach New York, wo er sehr unter der Isolation des Auswanderers 
litt. 1948 wurde bei einem Brand in seinem Lager ein großer Teil seiner 
Werke vernichtet.

TISCHLER, Viktor (Wien 1890 – 1951 Beaulieu-sur-Mer)
Viktor Tischler studierte von 1907 bis 1912 an der Wiener Akademie der 
bildenden Künste. Studienreisen führten ihn nach Holland, Italien und 
Frankreich. 1918 war er Mitbegründer und Präsident des Künstlerbun-
des „Neue Vereinigung“, ab 1920 auch Mitglied des Hagenbundes. 1924 
erschien eine Monografie von Arthur Roessler über Tischler. Trotz des 
Erfolges in Wien übersiedelte er 1928 nach Paris, wo er engen Kontakt 
zu Josef Floch und Willy Eisenschitz hatte. 1941 emigrierte er in die USA 
und kehrte 1949 nach Frankreich zurück. Im Frühwerk expressionistisch, 
fand Tischler ab 1925 zu einem poetischen Realismus. Werke des Künst-
lers befinden sich in zahlreichen österreichischen und internationalen 
Museen und Privatsammlungen.

TLUSTY, Maria (Wien 1901 – 1954 Wien)
Über das Leben von Maria Tlusty ist nur wenig bekannt. Sie war die Halb-
schwester des steirischen Malers Ernst Weber und lebte in Wien, Böh-
men, dem Banat und in Siebenbürgen. Sie besuchte die Wiener Kunstge-
werbeschule und erhielt 1923 den Eitelberger Preis. In der anlässlich des 
60-jährigen Jubiläums der Kunstgewerbeschule stattfindenden Ausstel-
lung war sie mit einem Entwurf für einen Goblin vertreten. Die Künstlerin 
arbeitete später als Emailleurin und Malerin für die Wiener Werkstätte, 
wo sie Bekanntschaft mit Vally Wieselthier schloss. In den 1930er Jah-
ren malte sie gemeinsam mit ihren Kollegen Victor Slama und Otto Tru-
bel Filmplakate für die Wiener Uraufführungskinos. 1947 nahm sie am 
Plakatwettbewerb „Wien baut auf“ teil, wurde dort prämiert und durch 
Ankäufe gefördert. Weitere Arbeiten von Maria Tlusty befinden sich 
heute im Museum für angewandte Kunst in Wien.

TÖLZER, Peter (Wien 1910 – 1997 Wien)
Ab 1925 bis 1930 studierte Tölzer an der Wiener Kunstgewerbeschule 
bei Schufinsky, Mallina, Čižek und Löffler. Ab 1931 arbeitete er im Ate-
lier von Josef Binder. Tölzer wurde während des Zweiten Weltkrieges 
eingezogen und geriet in Kriegsgefangenschaft. Nach dem Krieg stu-
dierte Tölzer von 1947 bis 1949 Architektur bei Clemens Holzmeister 
und Erich Boltenstern. In dieser Zeit verdingte sich Tölzer hauptsächlich 
durch das Gestalten zahlreicher Titelseiten der Zeitschrift „Die Frau“. Ab 
1949 gestaltete Tölzer Wahlplakate für die SPÖ. In Zusammenarbeit mit 
seiner Ehefrau Maria Tölzer schuf er als Architekt die Wohnhausanlage 
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Eisenstadtplatz im 10. Wiener Gemeindebezirk und den Ernst-Papanek-
Hof im 15. Wiener Gemeindebezirk.

WACH, Aloys (Lambach 1892 – 1940 Braunau am Inn)
An den Akademien in München und in Wien abgelehnt, begann Wach 
seine künstlerische Ausbildung 1910 in Wien als Gehilfe in einer Künst-
lerwerkstatt. Danach studierte er von 1911 bis 1912 an der privaten Mal-
schule von Knirr und Sailer in München. Dann wechselte er nach Berlin, 
wo er Schüler von Richard Janthur wurde. Dieser bringt ihn in Kontakt 
mit den Künstlern rund um Herwarth Waldens „Sturm“. 1913 besuchte 
er die Académie Colarossi in Paris, wo er sich mit Amedeo Modigliani 
anfreundete. Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges beendete seinen Paris-
aufenthalt und er lebte die folgenden Jahre in München und Stuttgart. 
Von der Idee des Expressionismus fasziniert, beteiligte er sich in der Zeit 
von 1918 bis 1922 an verschiedenen expressionistischen Zeitschriften, 
u. a. am „Sturm“, am „Kunstblatt“, am „Weg“ und an der „Aktion“. 1919 
übersiedelte er nach Braunau am Inn. 1923 beteiligte Wach sich an der 
Entstehung der Innviertler Künstlergilde und war einer der ersten Gil-
denmeister. Ab 1930 widmete er sich fast ausschließlich religiösen The-
men und schuf unter anderem Glasfenster für die Spitalskirche in Brau-
nau. Nach dem „Anschluss" Österreichs an Nazideutschland wurde ihm 
Malverbot erteilt.

WAEHNER, Trude (Wien 1900 - 1979 Wien)
Trude Waehner erhielt ihre erste künstlerische Ausbildung an der Kunst-
gewerbeschule bei Oskar Strnad und Josef Frank. Nach dem Besuch der 
Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt arbeitete Waehner ab 1928 kurz-
zeitig am Bauhaus in der Klasse von Paul Klee. In dieser Zeit machte sie 
wichtige Bekanntschaften in der deutschen Kunst- und Kulturszene. Der 
Kunsthändler Cassirer bot Waehner an, 1933 eine Ausstellung durchzu-
führen, die durch die politischen Umwälzungen jedoch vereitelt wurde. 
Auch ihr Berliner Atelier wurde von der Gestapo devastiert, die Künst-
lerin floh 1933 nach Österreich zurück, wo sie ihre künstlerische Arbeit 
u.a. im Rahmen des Werkbundes fortzusetzen versuchte. Durch ihr poli-
tisches Engagement und ihre antifaschistische Gesinnung an Ausstel-
lungen gehindert, emigrierte die Künstlerin 1938 nach New York. Dort 
schlug sie sich mit der Erteilung von Kunstunterricht durch und betä-
tigte sich immer wieder als Porträtistin. Nach Kriegsende orientierte sie 
sich wieder vermehrt nach Europa, besuchte etliche Male Wien, um dort 
sowie in Paris auszustellen. Wichtiger als Österreich wurde jedoch Süd-
frankreich. 1950 erwarb Waehner ein Haus in Dieulefît und verbrachte bis 
1963 viele Monate des Jahres dort. Reisen und Ausstellungen prägten die 
60er und 70er Jahre der Künstlerin, die bis zuletzt, vor allem vermehrt im 
Holzschnitt, tätig war.

WAGNER, Otto Erich (Klepacov 1895-1979 Wien)
Otto Erich Wagner diente von 1915 bis 1917 als Soldat im Ersten Welt-
krieg. Ab 1922 besuchte er als 27-Jähriger die Wiener Kunstgewerbe-
schule, wo er bei Franz Čižek und Rudolf Larisch studierte. Ab 1924 
war Wagner als Hilfslehrer in Čižeks Klasse für allgemeine Formenlehre 
beschäftigt. Daneben unterrichtete er ebenfalls Innen- und Gartenarchi-
tektur. 1925 beteiligte er sich an der Internationalen Kunstgewerbeaus-
stellung in Paris. Während des Zweiten Weltkriegs und unter dem Nati-
onalsozialistischen Regime war er weiter an der Kunstgewerbeschule als 
Hilfslehrer tätig. 1944/45 wurde Wagner noch strafeingezogen und nach 
Jugoslawien geschickt. Nach dem Ende des Krieges und seiner Rückkehr 
aus der Kriegsgefangenschaft trat er 1949 der Wiener Secession bei und 
war fortan als freischaffender Künstler tätig.

WAGULA, Hans (Graz 1894 - 1964 Graz)
Hans Wagula begann seine Ausbildung in der Malerei an der Grazer Lan-
deskunstschule. Bevor er diese beendete, reiste er nach Amerika. Der Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges führte dazu, dass er sein Studium erst nach 
Ende des Krieges in München und Berlin fortsetzen konnte. In Berlin war 
Alexander Archipenko sein Lehrer. Nach dem Studium kehrte er nach 
Graz zurück, wo er die Grazer Sezession mitbegründete. Der vielseitig 
begabte Künstler, der auch in einer Jazzband spielte, kam über die Male-
rei zur Gebrauchsgrafik und zur Plakatkunst. In den 1930er Jahren trat er 
vermehrt als Filmemacher in den Vordergrund. 

WEISS, Kurt (Laa an der Thaya 1895 - 1966 Wolfsberg)
Nach seinem Einsatz im Ersten Weltkrieg studierte Weiss ab 1919 bei Fer-
dinand Andri an der Akademie der bildenden Künste in Wien vier Jahre 
allgemeine Kunsterziehung, gefolgt von einer vierjährigen Spezialausbil-
dung. Von 1928 bis 1933 lehrte er an der Wiener Berufsschule in der 
Abteilung Maler. Am Klopeiner See erwarb Weiss ein Grundstück, wo er 
in den folgenden Jahren viel Zeit verbrachte. 1935 wurde er Mitglied des 
Kärntner Kunstvereins und wurde 1936 mit der Silbernen Staatsmedaille 
für bildende Kunst geehrt. Ab 1937 war er Lehrer an der Meisterschule 
des österreichischen Malerhandwerks. 1943 wurde Weiss zur Wehrmacht 
eingezogen. Nach dem Krieg unterrichtete er an der Meisterschule für 
das Malerhandwerk in Baden bei Wien. 1959 zog sich Weiss an den Klo-
peiner See zurück. 

WIENER WERKSTÄTTE (gegründet Wien 1903 – 1932 aktiv)
Mit der Gründung der Wiener Werkstätte 1903 sollte dem erstarrten His-
torismus ein Neuanfang entgegengesetzt werden. Zusammen mit dem 
Maler Koloman Moser und dem Industriellen und Kunstmäzen Fritz 
Waerndorfer gründete der Architekt Josef Hoffmann die Vereinigung 
für Kunsthandwerk, die Wiener Werkstätte. Das Ziel der Werkstätte war, 
für alle Bereiche des alltäglichen Bedarfs hochwertiges Kunsthandwerk 
für Glas, Möbel, Mode, Architektur und für Porzellan zu erstellen. Der 
hohe ästhetische Anspruch an ihre Produkte und das Design prägen das 
Bild der Wiener Werkstätte. Obwohl noch bis in die 1920er Jahren eine 
Vielzahl an Verkaufsfilialen in Wien und im Ausland eröffnet wurden, 
konnte sich die Wiener Werkstätte aufgrund der hohen Preise für ihre 
Produkte nie selbst erhalten. Bis zur endgültigen Schließung 1932 war 
diese stets auf die finanzielle Unterstützung von Mäzenen angewiesen. 
Trotz allem prägen die Entwürfe der Wiener Werkstätte nachhaltig die 
Designgeschichte.

WOLFF, Dörte Clara gen. Dodo (Berlin 1907 – 1998 London)
Dörte Clara Wolff wuchs in einer wohlhabenden jüdischen Familie in Ber-
lin auf. Von 1923 bis 1926 besuchte sie die private Kunst- und Kunst-
gewerbeschule Reimann in Berlin-Schöneberg. Bei ihren Lehrern Moriz 
Melzer und Georg Tappert erlernte sie Porträtzeichnen, Aktzeichnen und 
Komposition. Daneben belegte sie auch Kurse in Mode- und Kostüment-
wurf. Bereits als Schülerin signierte sie mit ihrem Spitznamen „Dodo”. 
Zunächst arbeitete sie als freie ModeGrafikerin u.a. für die Zeitschrift 
Vogue. Später wurde sie Illustratorin für das humoristische Wochen-
blatt „Ulk”, für welches sie zahlreiche Titelblätter und großformatige 
Doppelmittelseiten lieferte. 1936 emigrierte sie nach London wo sie als 
Gebrauchsgrafikerin und Kinderbuchillustratorin arbeitete. Ihre Werke 
aus den 20er Jahren entspringen dem Stil der Neuen Sachlichkeit und 
des Art déco. Gewitzt kommentieren sie die von Vergnügungsucht und 
Exzess geprägte Gesellschaft der Weimarer Republik.
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