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VORWORT

Liebe Kunden, Sammler und Kunstfreunde,

ich hoffe Sie haben den Sommer trotz aller Unwiagbarkeiten gut ver-
bracht und wir sehen einander wieder zu unserem Herbstauftakt in
der Galerie! Viele Ordnungen, Routinen und Aktivitdten sind derzeit
auf dem Priifstand und so freut es mich gerade deswegen, [hnen unse-
ren aktuellen Herbstkatalog in gewohnter umfangreicher Form als
gedruckte Publikation zu prasentieren. Die Texte sind diesmal groB-
tenteils von Hannes Etzlstorfer verfasst, ihm gilt mein groBer Dank!
Durch die behdrdlich verordneten GeschaftsschlieBungen und den
Ausfall von Messen und Veranstaltungen waren personliche Begeg-
nungen in den letzten Monaten selten. Umso schéner ist es, dass sich
mit etlichen Kunden und Interessenten die Kontakte tiber E-Mail und
Telefon intensivierten und wir einigermaBen gut liber die Runden
kamen. Wir nutzten die Zeit des Stillstands um Projekte und Ausstel-
lungen vorzubereiten, den Nachlass der Kiinstlerin Marianne Fieglhu-
ber-Gutscher aufzuarbeiten, unsere EDV zu modernisieren und regel-
maBige Newsletter zu etablieren.

Aber natiirlich 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 groBe Versammlungen gemie-
den werden und unklar ist, in welcher Form diese stattfinden, wollen
auch hier die Aktivitaten sinnvoll geplant sein. Fix ist fiir uns die Teil-
nahme an der Fair for Art in Wien Anfang Oktober. Hier kann sich das
Publikum iiber den langen Messezeitraum von zehn Tagen, zeitlich
und rdumlich gut verteilen. Parallel dazu werden wir unser Messe-
angebot auf unserer Website zuganglich machen und intensiver liber
die sozialen Medien kommunizieren.

Doch zuriick zum vorliegenden Katalog, der diesmal auch qualitéts-
volle internationale Positionen beinhaltet, welche sich durchaus fliis-
sig in das Panoptikum der 6sterreichischen Kunststromungen ein-
fligen. Mit Thilo Maatsch, Wilhelm Seelig, Hans Spiegel, Willi Kohl,
Lyonel Feininger oder Josef Eberz sind Kiinstler vertreten, die vom
deutschen Expressionismus oder auch dem Bauhaus gepragt wurden,
wiahrend Fritz Miihsam, Marcel Gillis und Alex Smadja franzosische
Einflisse zeigen. Gerade im 20. Jahrhundert haben viele dsterreichi-
sche Kiinstler ihre entscheidenden Anregungen auf Auslandsreisen
und Studienaufenthalten erfahren. Dabei waren die Metropolen Paris

und Berlin wichtige Impulsgeber ebenso wie die Landschaften des
europdischen Siidens. Es ist fast miiBig 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 wiirde ohne diese Verflechtungen.

So vielfaltig die Ausbildungsstatten und internationalen Verbindun-
gen der Kiinstler in unserem Katalog sind, es dndert wenig daran,
dass der dsterreichische Kunstmarkt sehr national strukturiert ist.
Kiinstler, die lberregional gesammelt werden, sind an einer Hand
abzulesen und deren Werke kaum mehr erschwinglich. So war es
eine Ausnahme, dass ein amerikanischer Sammler die Qualitat der
Osterreichischen Kunst des 20. Jahrhunderts umfassend erkannte und
meine Galerie Uber 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 Stiicke aus
unserem Herbstkatalog fiir seine Sammlung heraus. Auch in ande-
ren Galerien war er ein gern gesehener Gast und forderte nicht nur
in Osterreich Museen und Institutionen. Uber die Jahre hinweg ent-
wickelte ich ein gewisses Gefiihl fiir seinen Geschmack und so war
mit der Zeit ein maBgebliches Ankaufskriterium, ob ein Werk sei-
nen hohen Anforderungen entsprechen wiirde. Er lieB sich gerne im
personlichen Gesprach beraten und war offen fiir Unbekanntes und
auch Unterschatztes. Wichtig war, dass die Qualitdt passte. Vermut-
lich hdtten ihm zahlreiche Bilder der vorliegenden Zusammenstel-
lung gefallen und so ist es fiir mich ein personliches Anliegen, diese
Publikation seinem Andenken zu widmen.

Wenn die heimische Kunst einen amerikanischen Sammler solcher-
art erfreuen kann, scheint es mir nur folgerichtig, auch lhnen neben
qualitatsvollen 6sterreichischen Kiinstlern erlesene Werke der inter-
nationalen Kunst anzubieten und neue Sichtweisen zu ermdglichen.
Ich hoffe mein Angebot st6Bt auf Resonanz und Sie entdecken das
ein oder andere Werk, das Sie fiir nr Zuhause oder lhre Sammlung
erwerben mochten. Wenn Sie Fragen haben und die Bilder besichti-
gen wollen, freuen wir uns auf lhren Anruf, Thre E-Mail und einen
Besuch in der Galerie. Gerne bringen wir auch Bilder zum Probehan-
gen zu lhnen nach Hause. Viel Freude bei der Lektiire!

Roland Widder



BRUNO HESS
Wien 1888 - 1949 Wien

4 | GLETSCHER, 1920

Gouache/Karton, 60 x 59 cm
signiert Bruno Hess, datiert 1920

Mit dieser auf Karton gemalten Gouache stellt sich der Wiener
Maler, Alpinist und Ingenieur Bruno Hess als versierter Gebirgsma-
ler vor, was fiir einen gebiirtigen Stadter keine Selbstverstandlich-
keit ist. Wie in vielen dhnlichen Gebirgsmaler-Karrieren geht auch
hier die Begeisterung fiir die Schonheit der heimischen Gebirgswelt
auf den eben aufbliihenden Alpinismus zuriick, 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 gefélligen
Winterlandschaften im Hochgebirge durch eine prézise Beobachtung

auszeichnet. Jeder Felsvorsprung, jede Felswand wird hier malerisch
ausgelotet. Dies gilt auch fiir den farblich fein nuancierten Glet-
scherschnee, der sich im spatnachmittdglichen Sonnenlicht als gelb-
ocker getonte weiBe Farbflachen und bldulich abgeschattete Partien
abzeichnet. Wir diirfen 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 fiir alpine
Zwecke fotografiert. Diese sogenannten ,Naturaufnahmen” publizierte
er dann in seinem Buchwerk ,Alpine &sterreichische Landschaften”,
das 1925 in Wien erschien.

5

HANS MASSMANN
Bukarest 1887 - 1973 Wien

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

Der in Bukarest geborene Portrétist, Landschafts- und Genremaler
Hans Massmann studierte gemeinsam mit Egon Schiele an der Wiener
Kunstakademie und gehdrte gemeinsam mit letzterem sowie Anton
Peschka zu den Griindungsmitgliedern der 1909 gegriindeten Neu-
kunstgruppe. Schiele schuf im selben Jahr, 1909, auch ein Portrét von
Hans Massmann, mit dekorativ-ornamentiertem Hintergrund.

Ziige dieses ornamentalisierenden Kunstwollens tragt 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 Uberhdhung 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 prazise ausgefiihrte Astwerk der
kahlen Bdume 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.



ALBERT BIRKLE
(Berlin 1900 - 1986 Salzburg)

Der in Berlin in einen gutbiirgerlichen, kiinstlerischen Haushalt gebo-
rene Maler Albert Birkle absolviert nach Ende des 1. Weltkrieges eine
Lehre als Dekorationsmaler im vaterlichen Betrieb und studiert von
1920 bis 1925 an der Hochschule fiir bildende Kiinste in Berlin bei
Arthur von Kampf. 1921 wird Birkle als jlingstes Mitglied in die Berli-
ner Secession aufgenommen, sechs Jahre spater folgt seine erste Ein-
zelausstellung in der Galerie Hinrichsen in Berlin. Er lehnt die Berufung
an die Kunstakademie Kdnigsberg ab um stattdessen kirchliche Wand-
malereien in Polen und im sliddeutschen Raum ausfiihren zu kénnen.
1900 geboren, erlebt Albert Birkle als junger Erwachsener die gesell-
schaftlichen Verhaltnisse der Weimarer Republik hautnah. So verwun-
dert es nicht, dass er in erster Linie bekannt ist fiir seine Gemalde,
die das Elend der Arbeiterbevolkerung und der Kriegsversehrten sowie
das lasterhafte, vergniigungssiichtige GroBstadtleben dokumentieren.
Jene Bilder sind bevdlkert von ausgemergelten, lebensmiiden Gestal-
ten, die Palette dominiert von diisteren, toten Farben.

Trotz der enormen Inspiration, die er durch dieses Milieu erfahrt,
zieht es ihn doch immer wieder heraus aus der GroBstadt. Er unter-
nimmt zahlreiche Studienreisen, die ihn unter anderem nach Oster-
reich, Italien, Polen, Danemark, Norwegen und Frankreich bringen.
Vor allem zum siiddeutschen Raum hat er durch den schwébischen
Vater eine enge Verbindung.

Auf einer Reise nach Sudtirol ist Mitte der 1920er die hier abgebil-
dete Ansicht des Latemar entstanden. Das Gemalde gehért zu eini-
gen wenigen freundlichen Landschaften, die aus Albert Birkles Hand
existieren. Durch einen diagonal den Bildvordergrund durchkreuzen-
den Weg, vorbei an zundchst noch vereinzelt stehenden Fichten,
wird der Betrachter an einen friihlingshaften Mischwald herange-
flihrt. An diesem sonnigen, klaren Tag stehen Wald und Wiese in vol-
lem Saft, wie der Maler durch den Einsatz eines intensiv leuchtenden
Griins signalisiert. Dunklere, bewaldete Hiigel im Bildmittelgrund lei-
ten dann lber auf das sich auftiirmende Gebirgsmassiv. Im dunstigen

Hintergrund ragt schlussendlich der Latemar mit seinen spitz gezack-
ten Kuppen auf. Der expressive Duktus, von dem Albert Birkles GroB3-
stadtbilder geprégt sind, scheint auch hier durch und wird in den
schiefen Bdumen mit ihren spitzen Wipfeln sowie den scharfkanti-
gen Zacken des Gebirges sichtbar. Durch die diffusen Konturen der
Bdume wird der Landschaft ein idyllisch-verkldrter Charakter verlie-
hen und man fihlt 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-
malBen eine Realitat Gber der Realitdt wiedergibt. Dies wird vor allem
an der prézisen Schilderung der Gebirgsfelsen deutlich. Der Blick auf
diese Landschaft erscheint einerseits wie eingefroren, die Baume sind
bei genauerem Hinsehen jedoch in Bewegung gezeigt, als wiirden sie
sich im Wind biegen.

Das Gemalde mit seiner lichten Schilderung der menschenunberiihr-
ten, vor Kraft strotzenden, schillernd griinen Natur, ist ein komplet-
ter Gegenentwurf zu Birkles GroBstadtmalerei, 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 Riicken zu kehren und siedelt sich
in Salzburg in einem Haus am FuBe des Gaisbergs an. In einer Rund-
funkreportage wird liber seine Beweggriinde dazu berichtet: ,Und da
ihm die Natur, die Landschaft immer wieder das Gegenstiick zu sei-
nen Fiebertrdumen bieten muB, schweift das Auge von seinem Ate-
lier auf halber Bergeshohe lber die Alpenhédnge des Salzachtales, und
es entsteht in Ol und Pastell immer wieder manches Bild, das den
gesamten Reiz und Zauber der vielgeriihmten Salzburger Landschaft
umschlieBt."

6 | LATEMAR, SUDTIROL, 1924
0l/Malpappe, 52 x 71 cm
signiert A. Birkle



HERBERT REYL-HANISCH

Wien 1898 - 1937 Bregenz

Seelenlandschaften als imaginierte Orte, die der Geflihlswelt Aus-
druck verleihen. Versatzstiicke, die der Natur entnommen und der
Realitat entriickt sind, versinnbildlichen, wie in der Romantik und vor
allem im Werk von Caspar David Friedrich, Gemiitsstimmungen 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 dsterreichischer Maler der Neuen Sachlichkeit der
Wunsch nach Ruhe und Ordnung, Stabilitdt und Harmonie ersichtlich
und es entstehen gemalte Utopien, die ein geordnetes Bild der Natur
zeigen. Auch der dsterreichische Maler Herbert Reyl-Hanisch widmet
diesen Traumlandschaften einen wesentlichen Teil seines CEuvres und
zwar gerade in jener Zeit um 1930, in der sein Schaffen einen Hohe-
punkt erreicht. Neben seiner regen Ausstellungstatigkeit 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 verdrangt die Utopie in seinen Gemalden die
Realitat, die Landschaft ist nicht mehr nur dekorativer Hintergrund,
sondern wird zum Trager 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 nachtréglich 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 Blatter nicht der Offentlichkeit prasentieren will,
als autobiografische Seelen-Analyse betrachtet. Das hier abgebildete

Gemaélde ist kurz nach diesem Zyklus entstanden. Von einer Anhdhe
|asst Reyl-Hanisch uns auf die griine Spitze eines unter uns liegenden
Berges blicken. Wie Zinnsoldaten stehen die Nadelbdume in groBeren
und kleineren Gruppen zusammen. Dazwischen erstrecken sich sanft
hiigelige freie Wiesenflachen. Im Bildmittelgrund wird der Blick auf
ein dahinterliegendes Bergpanorama erdffnet iiber 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 GroBe. Schwere Wolkenmassen sind ein Hinweis auf
eine Bedrohung. Hier wirkt es, als ob die Wolken sich im Anschluss an
einen Regenschauer gerade wieder verzogen hadtten und die Sonne
wieder herausgekommen waére. Jeder kennt diese einmalige Stimmung
nach einem plotzlichen Regen - die Erde ist erfrischt und die Luft
wirkt wie gereinigt. Ende der 1920er Jahre wird Reyl-Hanisch in die
Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens aufgenommen, sie gehort
zur Kiinstlerverbindung ,Alte Welt" und kommt der traditionsbewuss-
ten Position des Kiinstlers entgegen, der der Gegenstandlichkeit 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 fiihrt zu einer gegenseitigen kiinstlerischen
Beeinflussung, die in einer dhnlichen Motivwahl wie den weiten Land-
schaftsiiberblicken 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.

7 | BERGPANORAMA, 1930
Ol/Holz, 59,5 x 70 cm
signiert Herbert Reyl, datiert 1930
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KARL ANTON REICHEL
Wels 1874 - 1944 Wien

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

ALBERT PARIS GUTERSLOH
Wien 1887 - 1973 Baden

17 | DREI PERSONEN AM TISCH
Mischtechnik/Papier, 18,5 x 18 cm
signiert Gutersloh

RICHARD TESCHNER
Karlsbad 1879 - 1948 Wien

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

19 | DIE RUDERER, 1933
Aquarell/Papier, 21,7 x 15,3 cm
monogrammiert rT, datiert 1933

20
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WIENER WERKSTATTE
gegriindet 1903 in Wien

SCHLITTEN, 1910

Mischtechnik/Papier, 20 x 30 cm

datiert 29. NOV. 1910

beschriftet 1:10, gestempelt Wiener Werkstatte

Die Zusammenarbeit mit der Wiener Secession und der Wiener Kunst-
gewerbeschule sorgte fiir jene innovative Schubkraft, die den anfang-
lichen Erfolg der Wiener Werkstatte ausmachten. Diese ,Productiv-
genossenschaft von Kunsthandwerkern" trat in der Folge mit dem
Anspruch an, in allen Bereichen des alltdglichen Bedarfs - vom Mébel,
liber die Architektur bis hin zu Porzellan, Glas und Mode - kiinstlerisch
hochwertiges Kunsthandwerk zu schaffen. lhr Grii nder, der Architekt
Josef Hoffmann, trat gemeinsam mit dem Grafiker und Maler Kolo-
man Moser sowie dem der Moderne sehr aufgeschlossenen Mazen Fritz
Waerndorfer 1903 mit dem Ziel an, mit der Griindung der heute welt-
berlihmten Vereinigung flir Kunsthandwerk Wiener Werkstétte eine
marktfahige dsthetische Gegenposition zum verkrusteten Historismus
zu etablieren. In der Wiener Werkstatte hat man sich von der wuchern-
den floral-ornamentalen Art nouveau franzdsisch-belgischer Pragung
abgewendet und sich fiir 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 fiir einen eleganten
Schlitten beweist. Man sieht zwar auch hier das Design bis ins kleinste
Detail ausgefeilt, das geometrisierende Prinzip jedoch vernachlassigt.
Wellen- beziehungsweise schlangenartig verlduft 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 Biirgermeisters Karl Lueger vom
Hotel Panhans am Semmering und zeigt ihn in einem dhnlichen ele-
ganten Schlitten mit geflochtenem Korb. Mdglicherweise haben wir
den Auftraggeber fiir den Schlitten auch unter den groBbiirgerlichen
Villenbesitzern auf dem damals besonders mondan geltenden Semme-
ring zu suchen.
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ANTON MACHEK

Bratronitz 1886 - 1944 Salzburg

MAHRE AM WASSERTROG
Mischtechnik/Papier, 25 x 36 cm
verso signiert und beschriftet Machekx Die Genesung

Mit seinen im Omingsen, Ddmonischen und Magischen angesiedel-
ten Arbeiten zahlt der aus dem tschechischen Bratronitz stammende
Séanger, Kiinstler und Grafiker Anton Machek zu den Vertretern des
phantastischen und skurrilen Genres. Als ihre geistigen Vater firmie-
ren neben Alfred Kubin auch Franz Sedlacek sowie der Schriftsteller
Franz Kafka. Diese stilistischen ,Wahlverwandtschaften" bestétigen
auch diese beiden Meisterzeichnungen Macheks. Das Blatt ,Mahre
am Wassertrog" mit dem vollig ausgehungerten Pferd an der Trénke
eines Gehofts fiigt sich nahtlos auch in den surrealistischen Motiv-
kosmos Alfred Kubins ein, der einen dhnlich ausgemergelten Klepper
in seinen 1949 und 1950 entstandenen Tuschfederzeichnungen zum
symbolischen ,Kriegspferd” und als geisterhaft abgezehrte Schind-
mahre zum Symbol des verlorenen Krieges erhebt. Ahnlich aufwan-
dig fallt die grafische Realisierung auch bei Machek aus. Er verwen-
dete dafiir Grafitstifte mit 16 verschiedenen Hartegraden, manchmal
auch unter Zuhilfenahme von Spritzgitter und Lupe. Die Zeichnung
JAlarm”, auf deren Riickseite er die erlduternde Geschichte mit der
Notiz ,Aus der Scherldorfer Chronik" versieht, teilt mit Franz Sed-
lacek die Originalitat der Bilderfindung und die Vorliebe fiirs skurril-
liberhohte Anekdotische. Macheks Ruf als obsessiver Zeichner von
diisteren wie aberwitzigen Episoden vergréBerte sich schlagartig,

nachdem seine Zeichnungen auch in der ,Jugend” und der ,Leipziger
Illustrirten Zeitung" publiziert wurden.

Dieses Genre war in den zwanziger und dreiiger Jahren vorerst in
der Literatur zu einer Modeerscheinung geworden, die von Erfolgs-
autoren wie Gustav Meyrink oder Leo Perutz geprdgt wurde. Die
schwankenden politischen und wirtschaftlichen Verhéltnisse gaben
zudem einen idealen Nahrboden fiir alles Omindse 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 Skurrilitdt ist auch Macheks Werdegang gepragt. Als San-
ger ausgebildet und mit Leo Slezak bereits auf der Biihne 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 fiir immer in
Salzburg niederlieB. Hier begegnete er dem Kiinstler Georg Jung, der
Macheks zeichnerische Begabung 1925 entdeckte und in weiterer
Folge férdern sollte.

22 | ALARM
Buntstift und Bleistift/Karton, 30 x 22 cm
signiert Machekx, beschriftet Alarm
verso beschriftet Aus der Scherldorfer Chronik
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28 | BILDNIS DER MUTTER, 1918
Ol/Karton, 44,7 x 34,5 cm
monogrammiert CH

29

CARRY HAUSER
Wien 1895 - 1985 Rekawinkel

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 portratiert 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 spater bereits eine weichere, matronenhafte
Abbildung mit gerdteten und pausbédckigen Wangen. Hauser posi-
tioniert sie hier vor einem geometrischen, stilisierten Hintergrund,
welche die Gestalt Marias dynamisiert. Dies zeigt auch die kiinstle-
rische Selbstfindung Hausers am Weg zu einem eigenstindigen Stil,
der die psychische Verfassung des Kriegsheimkehrers visualisiert.
Bohumil Kubistas expressive Umdeutung des Kubismus zum Aus-
druck des Spirituellen, beeinflusst Hausers Entwicklung hin zu einer
psychologisierten Malweise des friihen Expressionismus. In dem
hier abgebildeten Portrdt haben sich die Note des GroBen Krieges
in die Gesichtszlige Maria Hausers gelegt und es blickt einem eine
schmallippige und verhdarmte Frau entgegen. Eine Mutter, die ihre
zwei S6hne im Krieg wusste, von denen aber nur einer heimkehrte.
Als junger, kaum reifer 19-Jahriger 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 plotz-
lich Erklarungen und Theorien fiir Triebe, Traume, das Unbewusste
und die Sexualitat lieferte, war Hauser nun mitten im Abgrund und

sah die grausamste Seite des Menschen. Diese Kriegserfahrungen
bewirkten eine gravierende Zdsur und lieBen ihn zu einem iiberzeug-
ten Pazifisten werden.

Die Arbeit von Julian, dem Gastfreien, erzdhlt die Geschichte eines
Heiligen, der ebenfalls die eigene, dunkelste Seite kennen lernt. Julian
totet seine Eltern wie Odipus aus Unkenntnis, was durchaus als Para-
bel auf das Alte, das Unwiederbringliche, das der Krieg zerstorte,
gelesen werden kann. Julian ldutert sich und wird zu einem Wan-
derer, der in der abgebildeten Szene einem Aussédtzigen begegnet
der jedoch Christus in fremder Gestalt ist und mit Julian gen Him-
mel fahrt. Carry Hauser, Maria und Julian, der Gastfreie, sehen die
Grausamkeiten und Abgriinde der Menschen aber auch die Eigenen,
die sie alle erschreckt und zu anderen Menschen werden ldsst. Carry
Hauser und seine Mutter sind verdndert 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
Augenhdhe und blickt ihn direkt an. So direkt, dass es dazwischen
keinen Platz mehr fiir die Maskeraden der Gesellschaft gibt. Der Erste
Weltkrieg unterteilte die Gegenwart der Zehner und Zwanziger Jahre
in ein Davor und Danach. Vier Generationen spater 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

Czernowitz 1874 - 1951 Wien

32 | PFAU
Mischtechnik/Papier, 13,7 x 7,9 cm
datiert 30. November
beschriftet 30. November Frau Dr. Anna Spitzmdiller

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

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

35 | KAKADU
Mischtechnik/Papier, 12,5 x 9,5 cm
beschriftet Frau Frida Maria
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36 | WEIHNACHTSBAR, 1950
Mischtechnik/Papier, 8 x 7,5 cm
datiert Weihnachten 1950
beschriftet Lili G.

37 | EINLADUNG ZUM TAUFFEST, 1946
Mischtechnik/Papier, 9,4 x 12,4 cm
datiert 8.2.1946
beschriftet Tauffest 8.2.1946 Dr. Spitzi

38 | SCHIFAHRER
Radierung/Papier, 23 x 33 cm
signiert 0. Laske
im Druck signiert und beschriftet O. Laske Ski

39 | EIN HOMUNCULUS WIRD GEMACHT, 1947
Radierung/Papier, 15 x 19,7 cm
signiert 0. Laske

im Druck beschriftet ein Homunculus wird gemacht,

signiert und datiert O. Laske 1947
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ERWIN STOLZ
GieBhiibl 1896 - 1987 Wien

40 | BERGWEG BEI VOLLMOND

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

Zu den besonderen Entdeckungen in der jiingeren dsterreichischen
Kunstgeschichte zahlt der aus GieBhibl bei Wien stammende Maler
und Grafiker Erwin Stolz, der als einziger Sohn einer wohlhaben-
den Familie geboren, anfanglich nur nebenher kiinstlerisch tatig
war. Er machte vorerst in Mddling die Ausbildung zum Agraringe-
nieur, um sich nach Ende des Ersten Weltkriegs fiir die unsichere
Karriere als Kiinstler zu entscheiden. Seine diesbeziiglichen Anféange
sind geprdgt von seiner Tatigkeit als Schildermaler und Industrieg-
rafiker. Stellt man die hier vorgestellten Gouachen - ,Bergweg bei
Vollmond", ,Waldweg" und ,Einsamer Weg" nebeneinander, so zeigt

41 | WALDWEG

Gouache/Papier, 47,8 cm x 36,4 cm
signiert E. Stolz
verso Etikett Erwin Stolz Nachlass

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 Stromungen zum Aus-
druck kommen, verrdt. 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 kiinstlerischem
Anspruch ablesbar.
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ERWIN STOLZ
GieBhiibl 1896 - 1987 Wien

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

Der gebiirtige Breslauer Franz Sedlacek befand sich 1928, der Ent-
stehungszeit dieser Grafik, bereits auf dem Weg zum kiinstlerischen
Erfolg. Schon seine 1925 entworfene Einladungskarte fiir die Aus-
stellung ,Hietzinger Maler" bescherte ihm erste wichtige Kontakte zu
den fiihrenden Kiinstlerpersénlichkeiten Wiens. Im Jahr 1927 erfolgte
die Wahl zum ordentlichen Mitglied der Secession und 1929 gewann
er auf der Weltausstellung in Barcelona die Goldmedaille fir Malerei.
In seinem Blatt ,Einsamer Weg" wird durch die Wahl eines tiefdunk-
len Hintergrundes eine magisch-phantastische Stimmung angedeu-
tet. Dem linken diinnen Birkenbdumchen stellt er rechts zwei dicke
Birkenstimme gegeniiber, hinter denen durch Uberschneidung wei-
tere Stdmme nur mehr partiell sichtbar werden. Die Birkenbdume

FRANZ SEDLACEK

Breslau 1891 - 1945 verschollen

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

beider Bilder, von Stolz wie von Sedlacek, sind durch einen trich-
terformig 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-
stdmmen anzudeuten. Alles an diesem Blatt trdgt Ziige eines Holz-
schnitts. Stilistisch schlieBt Sedlacek vor allem an die Holzschnitte
aus dem Umkreis von Bertold Loffler an. Es ist daher auch nicht aus-
zuschlieBen, dass dieses Blatt nach einer solchen Vorlage entstanden
ist. Gendhrt 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 ausgefiihrt ist und vielleicht ebenfalls
nach dieser Vorlage entstand.
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OTTO ERICH WAGNER

Klepacov 1895 - 1979 Wien

KINETISTISCHE KOMPOSITION

Feder/Papier, 37,5 x 26,5 cm

abgebildet im Ausst. Kat. Wiener Kinetismus.
Eine bewegte Moderne, Belvedere 2011, S. 107

Der aus dem mahrischen 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 Cizek und Rudolf Larisch nahm,
zahlt gemeinsam mit Elisabeth Karlinsky, Erika Giovanna Klien, My
Ullmann, Karl Steiner und Alois Wachsmann - um nur einige der
Hauptvertreter zu nennen - zu den abstrakten Kiinstlern im Oster-
reich der Zwischenkriegszeit. Wer sich in dieser Zeit mit Abstrak-
tion beschaftigte, wurde zumeist mit Nichtbeachtung gestraft, da
die Doktrin der Gegensténdlichkeit die heimische Kunstszene domi-
nierte. Es ist der Lehrtatigkeit von Franz Cizek und seinem Kurs fiir
Ornamentale Formenlehre zu verdanken, dass die in Frankreich und
Italien bereits vor dem Ersten Weltkrieg einsetzenden Abstraktions-
tendenzen nun auch in Osterreich ernsthaft als stilistische Alterna-
tive zur herrschenden gegensténdlichen Darstellungsweise in Erwa-
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 Gerdusche in die Zweidimensionalitdt der Bildfliche umzu-
setzen. Der Begriff ,Kinetismus" leitet sich vom griechischen kine-
sis, zu Deutsch Bewegung, ab und wurde erstmals 1922 verwendet.
Weil aber die wenigsten Cizek-Schiiler in die Wiener Werkstitten
oder andere Betriebe wechselten, verschwand diese Kunstrichtung
wenige Jahre spater auch aus zeitpolitischen Griinden wieder von
der Bildfldche. Wagners Bildtitel ,Waldrebe" und ,Wilder Kiimmel"
erinnern noch daran, dass Cizek die Jugendlichen seiner Kurse auf-
forderte, sich nicht auf Naturstudien zu beschranken, sondern sich
mit den Vorkriegsavantgarden zu beschaftigen, deren Themen, aber
auch deren Formensprache in ihren Werken aufzugreifen und wei-
terzuentwickeln. So schimmern auch im kinetistischen CEuvre 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 Blatter ,Kirche in
Perchtoldsdorf" und ,Stadt” machen besonders deutlich, wie eng sich
manche Kinetisten an jenen geometrisch-abstrakten Formen orien-
tierten, die im Kubismus Phdnomene der sichtbaren Welt in willkiir-
liche Bestandteile zerteilen und im Futurismus die Erfahrungen von
Bewegung und Rhythmus in eine bildliche Sprache libersetzen.
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OTTO ERICH WAGNER

Klepacov 1895 - 1979 Wien

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

46 | WILDER KUMMEL, 1923
Bleistift/Papier, 45,5 x 29,5 cm
signiert Otto Erich Wagner, datiert 1923
beschriftet Wilder Kimmel

47 | KIRCHE
Bleistift/Papier, 38,9 x 27,4 cm
Nachlasstempel Otto Erich Wagner

48 | STADT
Bleistift/Papier, 46,5 x 32,5 cm
Otto Erich Wagner zugeschrieben

47



48

49

PAUL KIRNIG
Bielitz 1891 - 1955 Wien

KRISTALLINE FORMEN
Kohle/Papier, 12,5 x 12 cm

Da der Kinetismus die erste Kunstrichtung der Moderne représen-
tiert, deren wichtigste Vertreterinnen weiblich waren, bilden die
mannlichen eine Minderheit. Und da der Kinetismus weniger eine
.Bewegung”, denn eine Lehrmethode darstellt, haben wir es bei vie-
len kiinstlerischen Belegen aus Cizeks Formenlehre und seinen legen-
daren Kinder- und Jugendkunstklassen mit Schiilerzeichnungen zu
tun, die zwar eine unglaubliche formale Prézision eint, deren Urheber
und Urheberinnen meist véllig 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 zeitgendssische Schriftsteller und Kunstvermittler Leopold Wolf-
gang Rochowanski erkannte friih, dass der Kubismus der Cizek-Klasse
Landers” sei als jener Picassos und kommt zur Quintessenz: ,Kubis-
mus, sagt Professor Cizek, ist der kristallinische Ausdruck triebhaft
drangender Gestaltungsenergien” Kirnig analysiert hier nicht nur
kristalline Formen, sondern bringt sie unter einem imaginaren Druck
zu Bruch und erzeugt damit jenes Chaos, das laut Rochowansky
auch in Cizeks Arbeitsmethoden einkalkuliert war: ,Der Unterricht
(o altes Wort!) beginnt mit der Aufforderung, sich hemmungslos, mit
der ziigellosen Wildheit vorhandener Energien zu geben. Es entsteht:
das Chaos. Aber schon die nédchste Stunde ruft: Besinnung. Und die
nachste Steigerung heiBt: Ordnung."

PETER TOLZER
Wien 1910 - 1997 Wien

50 | PFLANZE
Kreide/Papier, 25,5 x 21,5 cm
signiert Tolzer

51 | GLOCKENBLUMEN II
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm
signiert Télzer

52 | LOWENZAHN
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm
signiert Télzer

53 | GLOCKENBLUMEN |
Bleistift/Papier, 31 x 22,5 cm
signiert Tolzer
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OTTO ERICH WAGNER

Klepacov 1895 - 1979 Wien

54 | SITZENDER AKT, UM 1926

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

In dieser Gegeniiberstellung von kubistischen, futuristischen und
kinetistischen Arbeiten von so unterschiedlich gearteten Kraften wie
Otto Erich Wagner, Otto Rudolf Schatz und dem wesentlich jiinge-
ren Peter Tolzer lassen sich die unterschiedlichsten Abstraktionsmdg-
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 Tolzers Naturstudien von Wiesenblumen machen uns zudem mit
der Tradition der klassischen dsterreichischen Moderne vertraut, die
eine Dualitdt zwischen realitdtsnaher Skizze und abstrahierter Aus-
flihrung charakterisiert. Télzers Skizzenblatter 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 Schiilern
lehrt. Der Kiinstler dekonstruiert den pflanzlichen Aufbau der Blumen
und gewinnt daraus jene formale Essenz, die kubistische Elemente
genauso beinhaltet wie skulptural-architektonische.

Dies gilt in eingeschranktem MaBe auch fiir den ,Sitzenden" des
Otto Erich Wagner, der hier mittels verschachtelter, scharfkanti-
ger Formen, dunkel abgeschatteten Konturen bei der figuralen Dar-
stellung Raumlichkeit 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, reprasentiert im Gesamtceuvre dieses im NS-
Regime verfolgten Kiinstlers jedoch nur eine experimentelle Episode.

OTTO RUDOLF SCHATZ
Wien 1900 - 1961 Wien

55 | DIE NEUE STADT
Tusche/Papier, 25,8 x 19,6 cm
monogrammiert ORS, datiert 1930
beschriftet | 1930 dem lieben Carry (Hauser) und seiner
noch lieberen Frau Trude Hilda Schatz
abgebildet als Fantastische Komposition im Katalog
Q.R. Schatz & Carry Hauser, Wien Museum 2016, S. 9, Abb. 1
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THILO MAATSCH
Braunschweig 1900 - 1983 Kdnigslutter

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 fiirs Fliegen erreicht damit weltweit ihren
Hoéhepunkt, 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, griiB 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 griindete
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
gehdrten. Letzteren verehrte Maatsch in hohem MaBe und sah ihn
als eine kiinstlerische Leitfigur an. In den 1920er Jahren besuchte
Maatsch Kurse am Bauhaus in Weimar und Dessau. Sowohl sein
Gemilde ,Flugzeug" als auch die vorbereitende Zeichnung ,Studie
zu Flugzeug"” vereinen den Einfluss des Idols Kandinsky sowie jenen
der legenddren Kunstschule Bauhaus in gleichem MaBe. Maatsch
hat kein Interesse daran, das Flugzeug in seiner Dreidimensionali-
tdt zu zeigen, vielmehr baut er das Flugobjekt aus rein geometri-
schen Formen auf, die er flach und zweidimensional auf dem Bild-
trager wiedergibt. Vergleicht man die Studie auf dieser Seite mit
dem Gemilde auf der nachsten Seite, fallt auf, dass die Studie

formal detaillierter ausgefiihrt und Binnenstrukturen aufweist, bei-
spielsweise die Langsstriche des Rumpfes und den scharnierartigen
Heckflligel. Auch das Podest artige Gebilde unten rechts, das wohl
eine Stadt darstellen soll, ist in sich gegliedert. Bei der monochro-
men Zeichnung beschrankt sich der Kiinstler auf den Farbkontrast
zwischen der schwarzen Tusche und dem weiBen Untergrund des
Papiers. Auf dem Gemilde, welches mit Olfarben auf Holz gemalt ist,
sind die einzelnen Bildelemente rein durch die Farbfldchen 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 kimen wir nicht nur auf
das anfangs erwdhnte Hans Albers Lied zuriick, sondern auch auf
den antiken Mythos um das Vater-Sohn-Gespann Dadalus und Ikarus,
welche sich anhand selbstgebauter Fliigel aus Wachs und Federn des
Fliegens ermichtigten. Ubermiitig geworden, kam Ikarus der Sonne
zu nahe, seine Fliigel schmolzen und er stiirzte in den Tod. Seit jeher
steht dieser Mythos fiir die Hybris, also die Selbstiiberschdtzung des
Menschen gegeniiber den Gottern 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.

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

57 | FLUGZEUG, 1927
Ol/Holz, 31,3 x 24,3 cm
signiert Thilo M, datiert 1927
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GERTRAUD REINBERGER-BRAUSEWETTER
Wien 1903 - 1992 Wien

59 | AM UFER

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

Zu den weniger bekannten Schiilerinnen Franz Cizeks in der Wiener
Kunstgewerbeschule zdhlt die Wiener Grafikerin und Holzschnitt-
kiinstlerin Gertraud Reinberger-Brausewetter. Sie kam als zweit-
dlteste von vier Geschwistern der Baumeisterfamilie Brausewetter,
heute Firma Pittel & Brausewetter, zur Welt und ist mit 14 Jahren
bereits in der Jugendklasse von Cizek, die sie nach Cizeks Tod von
1946 bis 1948 selbst leiten sollte. lhren ersten groBeren kiinstleri-
schen Auftrag stellt fiir die erst Elfjdhrige die 1914 noch ganz dem
Jugendstil verpflichtete und in der Temperatechnik ausgefiihrte Ver-
kiindigungsszene im Vorbau der Kirche in St. Othmar in Mddling dar,
den ihr Vater 1904 baute. Bereits 1916 entstehen auch ihre ersten
Holzschnitte. Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs kehrt sie 1919
zu Cizek an die Kunstgewerbeschule zuriick, 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

59

teilweise noch in der ornamentalen Kunstiibung der Secessionskunst
und im Art Déco wurzeln, wie dies vor allem die Holzschnitte ,Am
Ufer" und ,Korbtragerinnen" suggerieren. Anders verhalt es sich mit
dem 1925 datierten Holzschnitt ,In Gedanken" sowie dem mit ,Son-
nenkind" betitelten Blatt. Ersterer libersetzt kinetische Prinzipien, in
dem das Hauptmotiv aus bewegten Linien und Kreisformen gebildet
wird, ohne die Lesbarkeit des Motivs zu beeintrachtigen. Im Holz-
schnitt ,Sonnenkind" iiberwiegt nicht nur der symbolistische Gehalt.
Aus ihm spricht auch das dekorative Moment. Diese aus symbolis-
tisch aufgeladenen und dekorativen Elementen gespeiste Bildsprache
sollte die Kiinstlerin dann auch fiir ihre besonders populdr geworde-
nen religiosen Holzschnitte adaptieren, die sie erstmals 1932 in der
Secessionsausstellung ,Christliche Kunst" présentierte. Dem Religio-
sen blieb sie auch dann noch treu, nachdem sie nur mehr selten Holz-
schnitte machte. Sie wechselte in das nicht minder krafteraubende
Metier der Textilkunst und begann Antependien fiir Altdre zu sticken.
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60 | PIRANO
Holzschnitt/Papier, 15,3 x 21 cm
signiert Gertraud Reinberger

61 | IN GEDANKEN, 1925
Holzschnitt/Papier, 39,9 x 34 cm
signiert Gertraud Reinberger, datiert 1925

62 | 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 wéchst in der Wiener Innenstadt auf und
schildert in seiner Lebensbeschreibung den starken Eindruck, den die
Gebdude rund um die alte Universitat, den Heiligenkreuzerhof und die
Jesuitenkirche mit ihren architektonischen und malerischen Beson-
derheiten auf ihn ausiiben. Ganz im Sinne eines Renaissance-Kiinst-
lers bedient sich Hammer unterschiedlichster Medien, schreibt kunst-
theoretische Schriften und legt extremen Wert auf die handwerkliche
Ausflihrung. Seine Ausbildung beim Stadtplaner Camillo Sitte und
sein Interesse an Architektur kann er im Entwurf und Bau einer klei-
nen Kapelle fiir 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 bemiiht und zahl-
reiche Schriften entwirft. Als Maler und Bildhauer schafft er vor allem
Portrdts, wobei es ihm nicht um den psychologischen Aspekt, sondern
vielmehr um die Realisierung von gelungenen Formen geht. Fiir das
hier abgebildete Gemalde 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 regelmaBigem Kontakt mit dem Kiinstler. Hammer malt Portréts
der beiden fiir das von Frank Lloyd Wright entworfene Haus ,Falling-
water", das zu den bekanntesten und wichtigsten modernen Wohn-
hausern der USA zahlt. Fir den ,Sitzenden Akt" greift Hammer direkt
auf Vorbilder aus der Renaissance zuriick, 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 fiir diese kunsthistorische Epoche. Stilistisch Idsst sich
das Bildnis der Neuen Sachlichkeit zuordnen, die vor allem in Ham-
mers spateren Arbeiten zunehmend an Bedeutung gewinnt. Zum hier
abgebildeten Bildnis gibt es zwei vergleichbare Werke, eines davon
stellt ebenfalls ein Portrédt von Liliane Kaufmann dar.

Die Dargestellte ist sitzend in der Mitte des Bildes wiedergegeben,
ihr Korper ist leicht nach rechts gedreht. Ihr Blick ist dem Betrachter
entgegengerichtet. lhre Kérperhaltung erinnert durch die ausgebrei-
teten Arme an eine Waage. Auffallend ist der dunkle Stoff auf dem
SchoB der Dargestellten. Fast scheint es, als ob sie diesen kurz zuvor
zusammengezogen und iiber ihre Beine gelegt hat. Obwohl sie sich
entbl6Bt und der Blick auch auf ihre Scham fallt, verleiht der Kiinst-
ler ihr trotzdem eine zuriickhaltende, fast schiichterne Ausstrahlung.
Im Innenraum erkennt man Hammers Vorliebe fiir das Mittelalter. Die
hdlzerne Decke, der schachbrettartige Steinboden und der rundbogige
Eingang lassen an eine alte Kapelle denken, wie sie Hammer selbst
auch entworfen hat. Ratselhaft muten die Gegenstdnde neben der
Dargestellten an, zu ihrer linken Seite steht eine offene Schatulle mit
einer Perlenkette, darunter sind einige Minzen zu erkennen. Neben
der Schatulle steht eine Glasvase, die zwar mit Wasser gefiillt ist, die
aber keine Blume schmiickt. Auf der rechten Seite der Dargestellten
lehnt ein Spiegel, der ihren nackten Korper reflektiert. Spiegel, Glas,
Schmuck und Miinzen sind Symbole, die an die Verganglichkeit des
menschlichen Lebens erinnern sollen. Ein interessanter Aspekt ist der
hauchdiinne Schleier, den die Dame auf dem Kopf trégt. Er erinnert
an die Schleier, welche die Vestalinnen, die Priesterinnen der antiken
Gottin Vesta trugen und deren Aufgabe es war, das Tempelfeuer zu
hiiten. Diese Tempeldienerinnen waren zur Keuschheit verpflichtet -
ein VerstoB wurde mit dem lebendigen Begraben bestraft. Der Schleier
der hier dargestellten Dame ist allerdings geliiftet, darunter entbloBt
sie ihren nackten Kdrper. Interpretiert man den Schleier als Zeichen
der Jungfraulichkeit bedeutet dies,, dass sie ihre bereits verloren hat.
Dazu passt auch die leere Vase auf dem Tisch neben ihr, deren Blume
bereits ,gepflickt" wurde.

63 | SITZENDER AKT, UM 1930
Ol/Holz, 69 x 47,5 cm
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OSWALD POETZELBERGER
Karlsruhe 1893 - 1966 Radolfzell
zugeschrieben

EPIPHANIE, UM 1920
Ol/Holz, 114,4 x 56,8 cm

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
Tatigkeit als Zeichner und Illustrator von Mérchen auf, in denen sich
sein malerisches Erzahltalent Bahn bricht. Ab 1926 geht er in seiner
Malerei zu figiirlichen Darstellungen in gréBerem Format Gber und
stellt nun auch regelmaBig in Miinchen 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 Halfte der dreiBiger Jahre zu datieren ist. |hr ist jene manie-
ristische Dimension zu eigen, die am ehesten an El Grecos visionar
gestimmte Gemalde mit ihrer Vorliebe fiir expressive Zerrungen und
exaltierten Bewegungen der Korper, fiir pathosschwere Gestik und mar-
kante Lichtfiihrung denken ldsst. Die Knitterung und kantige Brechung
der Lichtflachen Idsst zugleich an Lyonel Feiningers kubistisch aufge-
facherte Farbflachen seiner Landschaften wie auch Ankldnge an die
malerische Modellierweise einzelner Vertreter der Neuen Sachlichkeit
denken. Bei allen Amalgamierungsversuchen, in deren Verlauf er die
unterschiedlichsten Stiltendenzen der Zeit - vom Naturalismus iber
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 Gegenstdndlichkeit abgeriickt, sah er doch darin die ein-
zige Mdglichkeit, auch Dinge hinter der Realitat sichtbar zu machen.
In seinem 1935 gehaltenen Vortrag ,Vom Verstehen der Kunst" fiihrt
Poetzelberger dazu aus: , (...) nur der Weg Gber das Gleichnis fiihrt zum
Unverganglichen, weil es der Weg vom Einzelfall zum Typischen und
SinngemaBen 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 liber das Gefiihl der Vergénglichkeit. Alles das, was der im
wahrsten Sinne ungebildete Mensch fiir Kunst halt, ndmlich das pho-
tographisch getreue Abbilden der Dinge ohne Gleichnis Umgestaltung,
ist vollig wertlos. Denn es versdumt und verleugnet die vornehmste
Aufgabe der Kunst, ndmlich 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 Mdglichkeiten dieses stilistischen Sonderwegs lotet er bereits
Mitte der zwanziger Jahre in Geméalden wie dem Frauenportrdt ,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
Gemalde ,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 lasst, die im Titel zwar
einen explizit religiosen Inhalt erwarten Idsst, jedoch einen solchen
nur assoziativ aufgreift.

So sind die motivischen Anleihen im vorliegenden Gemélde wohl
unter den spatmanieristischen und barocken Olbergbildern zu suchen,
in denen die Darstellung der Todesangst Jesu und der Begegnung
mit dem Engel seit jeher expressive Sonderldsungen erlaubte. Moti-
visch ldsst sich diese ,Epiphanie” auch mit dem christlichen Sujet
der Verklindigung Mariens assoziieren, bei der sich der Erzengel Gab-
riel im Hause Mariens mit seinem ,Ave Maria" einfindet, um der
JAncilla Domini" die Gottesmutterschaft anzukiindigen. Mystische
Erweckungsszenen bedienen sich ebenfalls dieses Erzahlmusters, das
in der christlichen Kunst vor allem seit dem Barock unzdhlige Male
abgehandelt wurde. Der angedeutete Heiligenschein der Protagonis-
tin lasst keinen Zweifel am religiésen Grundgehalt der symbolistisch
iberhohten Szene. Das Pathetische und Religidse, 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 pseudoreligids zu untermauern.
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GRETA FREIST

Weikersdorf 1904 - 1993 Paris

LA LIBERATION, 1945
Ol/Leinwand, 75,4 x 70,3 cm
signiert Freist, datiert 45

Greta Freist zahlt zu den wichtigsten 6sterreichischen Kiinstlerin-
nen des 20. Jahrhunderts. Sie studiert an der Akademie der bildenden
Kiinste, wo sie Gottfried Goebel, ihren spéteren Partner und Kiinst-
lerkollegen, kennenlernt. Gemeinsam mit Heimito von Doderer tei-
len sich beide ein Atelier, das zu einem Treffpunkt fiir Literaten, u. a.
Otto Basil und Elias Canetti, wird. 1936 lbersiedelt Freist mit ihrem
Lebensgefdhrten Goebel in ihre Wahlheimat Paris, wo sie bald erste
Ausstellungserfolge feiert. Die Emigration war nicht politisch moti-
viert, vielmehr ist es Hunger auf Verdnderung und nach kiinstleri-
scher Inspiration. Mit dem Umzug in ihre neue Heimat verandert
sich auch ihr Stil. Vom Realismus lber das Surreale bis zur Abs-
traktion reicht ihr CEuvre. Dabei vermeidet die Kiinstlerin plakative
und vereinfachte Bildaussagen und lbersetzt Gefiihle und kiinstle-
rische Anliegen in eine geheimnisvolle, symbolische Bildsprache. ,La
Libération" ist gegen Ende des Krieges entstanden und bringt die
kiinstlerische 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 Kiinstlerin zu sehen. Sie muss miter-
leben, wie ihre Wahlheimat Frankreich von den eigenen &sterreichi-
schen Landsleuten besetzt wird, ihr Partner wird interniert, weil er
nach dem Anschluss Osterreichs offiziell deutscher Staatsbiirger ist
und sie selbst wird mehrfach wegen Schwarzmarkthandels verhaftet.
Inihrer Arbeit ,La Libération” setzt Freist in einer mehrdeutigen Bild-
sprache diese Befreiung um. Von einem leicht erhdhten Standpunkt
blicken wir auf ein Stillleben, in dem drei tédnzelnde Porzellanpferd-
chen um eine rot blihende Pflanze gruppiert sind. Ein Engel, der seine
Posaune blast, bahnt sich vom Himmel seinen Weg durch eine Blu-
mentapete und ein rosa drapiertes Tuch und verkiindet feierlich die
frohe Botschaft. Gekonnt schafft es Freist, Nippesfiguren sowie Blu-
men, Tapete und Stoffe zu erhdhen und zu einem Symbol der politi-
schen und personlichen Freiheit zu stilisieren.
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KARL HAUK

Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien

112 | VARIETE, 1931

Ol/Karton, 60,6 x 58,2 cm
monogrammiert HK, datiert 31

Wie kaum eine andere Vergniigungsart wussten die Varietés den
Hedonismus und das in weiten Kreisen hektisch brodelnde Lebensge-
fiihl der von politischen, gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Kri-
sen geschiittelten zwanziger und friihen dreiBiger Jahre zu bedienen.
Dieser ,Tanz auf dem Vulkan" duBerte 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 erzdhlt auch Karl
Hauks gleichnamiges Gemalde aus dem Jahr 1931, das von diesem
Nervenkitzel und Sinnesrausch der Inflationszeit kiindet, die auch als
Ausgleich fiir den taglichen Uberlebenskampf verstanden wurden.
Dominiert wird Hauks Komposition von drei barbusigen Ténzerinnen
mit Bubikopf, die er halbfigurig und nackt in diagonaler Formation
im Vordergrund postiert. Unmittelbar hinter den Tanzerinnen wer-
den die Musiker des Biihnenorchesters nur ausschnitthaft sichtbar.
Lediglich das Gesicht des voll im Einsatz befindlichen Saxophonisten
im schwarzen Anzug und mit Fliege wird sichtbar, wahrend von dem
hinter ihm am Schlagzeug Platz genommenen Musiker und seinem
Kollegen rechts nur mehr Hande und Brustpartien in ihren weiBen
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 fiir die Charakterisierung der einzelnen Akteure notwen-
dig erscheinenden Elemente in die ockerbraunen Farbflachen 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 VergroBerung und Verhar-
tung der Formen und einer intensiven Kontrastierung toniger Farb-
felder. In der dynamischen Darstellung des Gleichklangs, der von den

Bewegungen der Tanzerinnen ausgeht, diirfte Hauk auch Anregungen
aus themengleichen Geméalden Max Pechsteins, Ernst Ludwig Kirch-
ners oder auch Paul Grunwaldts verarbeitet haben.

Auch wenn hier der schwungvoll frivole Biihnentanz mit seinen exal-
tierten Tanzschritten nur durch die Schragstellung der Oberkor-
per angedeutet wird, ist die Stimmung greifbar: Die offensichtlich
dem genuss- und unterhaltungssiichtigen Publikum zugewandten
Gesichter der Tanzerinnen versprechen knisternde Erotik, ihr ver-
ruchtes Make-up verleiht ihnen jene verfiihrerische und damonische
Ausstrahlung, mit der schon Mata Hari sowohl ihre méannliche 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 Tanzerinnen mit
dem schon in den zwanziger Jahren aufgekommenen Bubikopf. Diese
Haarmode signalisiert aber nicht nur einen Modetrend, sondern ein
gewandeltes Selbstverstandnis der modernen, berufstatigen Frau, die
bei ihrer Arbeit in der Fabrik langes Haar als hinderlich empfand und
lieber in Hosenanziigen 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”
= Varietit) als Biihne mit wechselndem Unterhaltungsprogramm fiir
artistische, ténzerische, akrobatische und musikalische Vorstellun-
gen, dessen Anfange in das Paris der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts datieren, wird erst mit der Er6ffnung des Pariser Moulin Rouge
im Jahre 1889 zu einer auch von Malern motivisch genutzten Institu-
tion. In Wien galt das 1904 er6ffnete Apollo neben dem Ronacher als
europaweit beachtete und weltweit bekannte Varieté-Biihne, die wie
viele andere Biihnen nach der Weltwirtschaftskrise 1928 ihre Pfor-
ten schloss.
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HERMANN SERIENT
geboren 1935 in Melk

172 | DIE PILGER, 1972
Ol/Holz, 21 x 24,5 cm
signiert Serient, datiert 1972
verso beschriftet Serient Die Pilger Heanzen Zyklus,
Etikett Peithner Lichtenfels'sche Galerie

173 | DIE SEKTE, 1978
Ol/Leinwand, 16 x 21 cm
signiert Serient
verso beschriftet, signiert und datiert
.Die Sekte" Serient 1978
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HANS STAUDACHER

geboren 1923 in St. Urban

Der Kérntner Maler und Autodidakt Hans Staudacher schuf mit sei-
nen kalligraphischen und lyrischen Notizen jene freie, neue Realitat,
die ihn zum wichtigsten dsterreichischen Vertreter der informellen
Kunst machen sollte. Dieses 1959 datierte Gemalde stammt aus einer
fiir den Kiinstler 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 KunstduBerungen eine gewichtige Rolle in der Genese der infor-
mellen Kunst zu. Die Bezeichnung ,Informel" basiert auf der fran-
zosischen Wendung ,art informel”, zu Deutsch formlose Kunst, die
man seit den spaten 1940er Jahren verwendete. Die von Michel Tapié¢
1951 im Pariser Studio Facchetti kuratierte Ausstellung ,Signifiants
de I'Informel” sollte schlieBlich zur kunsthistorischen Festschreibung
des Begriffes den entscheidenden AnstoB geben.

Fasziniert von dieser zum Programm erhobenen Formoffenheit, folgt
auch Staudacher in seinem erst durch die Signatur zum Querfor-
mat erkldrten Geméalde dem oszillierenden Spiel zwischen Formver-
lust und Formerhalt. Er rdumt dem Gestischen, der Farbe und den
bildimmanenten Texturen zunehmend gréBere Bedeutung zu. Stauda-
cher beschrankt hier seine Farbpalette auf dunklere Blautone, die er
zuckend, wie mit einer Peitsche auf die Leinwand lbertragt. Auf diese
Weise entstehen neben breiteren Malstriemen auch fein vernetzte
Farbspuren, die er um gering dosierte Farbtone 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 auftragt, sollten in Verbindung mit
seiner Improvisationslust und dem untriglichen Gefiihl fiir 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 tiber die durch helle und dunkle Farbflichen zusam-
mengehaltene Bildflache. Konsequent entfacht er auch hier mit sei-
nen Schriftkiirzeln das Interesse an Satz-Aussagen, die sich im Stim-
mungshaushalt auch unter dem Bildtitel eines zwischen 1955 und
1960 entstandenen Werks subsumieren lieBe: ,Lyrischer Seelengar-
ten” Seit damals halt Staudacher an seinem spontanen, malerischen
Gestus wie auch an jener offenen und prozessualen Bildform fest, die
es ihm auch erlaubt, das jeweilige Geméalde manchmal in mehreren
Sitzungen immer wieder zu liberarbeiten. Staudachers kiinstlerische
Vorgangsweise bleibt aber auch dabei immer unmittelbar, zumal er
seine Malereien stets als auf die Leinwand libertragene spontane Pro-
jektionen seiner Empfindungen verstand.

Der 1923 in St. Urban am Ossiacher See geborene Maler Hans Stau-
dacher reprasentiert mit seinem Kunstschaffen eine Position der
Nachkriegsgeneration, die sich ganz bewusst von geltenden Normen
und Konventionen im kiinstlerischen Schaffen distanzierte. Seine
Beharrlichkeit und konsequente Vertiefung in die Mdglichkeiten der
informellen Malerei sollten ihm schlieBlich den Rang einer singuléren
kiinstlerischen Erscheinung in Osterreich sichern. Gleichzeitig stand
er dem kunstkritischen Diskurs, den seine Kunstiibung anfanglich
hervorrief, mit Skepsis und Ablehnung gegeniiber, wie er dies auch
in seinem 1960 verfassten Manifest zum Ausdruck brachte: ,es ist so
vieles getdtet worden durch die geschwatze 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, gesinge und geschwindigkeiten allein. (...)
malerei und poesie erzdhlt dann nicht mehr, sie handelt!"

185 | INFORMELLE KOMPOSITION, 1959
Ol/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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