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eigentlich hatten wir für diesen Herbst andere Formate als unseren 
traditionellen Herbstkatalog geplant. Die gedruckte Form mutet im 
digitalen Zeitalter ja bereits etwas anachronistisch an. Es gibt auch 
nach jedem Katalogversand Rückmeldungen mit der Bitte, in Zukunft 
nur mehr elektronische Newsletter zu verschicken. Das sei ressour-
censchonender und überhaupt habe man zu wenig Zeit zum Lesen. 
Einige Kunstfreunde, die mit Katalogen bedacht werden, bringen 
uns sogar Ihre über die Jahre gesammelten Widder-Werke aus Al-
ters- und Platzgründen zurück. „Die Bücher sind zu schade, um sie 
wegzuwerfen“, sagen sie wohlmeinend. Neben der Freude über dieses 
Kompliment muss ich mein Schmunzeln unterdrücken, wenn ich an 
all unsere Publikationen denke, die mittlerweile ein eigenes Lager bis 
zur Decke hin füllen. 

Trotz alledem halten Sie also unsere aktuelle Ausgabe in Händen. 
Neben der Möglichkeit, dadurch mit Ihnen in Kontakt zu treten, Ihnen 
die Kaufentscheidung für ein Kunstwerk zu erleichtern sowie ein gu-
tes Service zu bieten, hoffe ich, dass Sie das haptische Erlebnis beim 
Durchblättern schätzen und auch auf diese althergebrachte Weise 
Entdeckungen machen. Ein gewichtiger Grund für diese Publikation 
ist aber auch, dass die Arbeit daran für uns sinnstiftend ist. Es bereitet 
meinem ganzen Team und mir jedes Jahr aufs Neue Freude, eine Aus-
wahl unserer Neuankäufe auszuwählen und für Sie aufzubereiten. Es 
erfüllt uns mit Stolz, Anfang September das Resultat unserer Arbeit 
in Händen zu halten. Auch für uns als Galerie ist es schön, im eigenen 
Katalog zu blättern, Texte nachzulesen und das Resultat unserer Ar-
beit zu sehen. Vor allem aber ist es uns ein Anliegen, das Buch an Sie 
und andere Kunstinteressierte weiterzureichen.

Da wir aber Ihre eingangs erwähnten Anregungen ernst nehmen 
und mit der Zeit gehen wollen, haben wir diese Zusammenstellung 
und darüber hinaus noch etliches mehr digital aufbereitet. Auf unse-

rer Website www.kunsthandelwidder.com haben wir die Biografien zu 
allen Künstlern und Künstlerinnen des Herbstkataloges überarbeitet 
und zu den jeweiligen Bildern bereitgestellt. Ergänzend gibt es zu vie-
len Kunstwerken Hörbilder in Form kleiner Podcasts. Sie können dort 
auch in einem virtuellen Raum einen 360° Rundgang machen und 
alle Bilder mit Rahmen ganz genau inspizieren. Selbstverständlich 
können sie dabei die Preise einsehen und alle Werke online bestellen.

Der Herbst bringt weiters zwei interessante Museumsausstellun-
gen, die wir als Galerie anregen und als Leihgeber bestücken durften. 
Das Leopold Museum widmet ab Oktober der Künstlervereinigung 
Hagenbund eine Schau, deren Künstler und Künstlerinnen einen in-
tegralen Bestandteil unseres Galerieprogramms und auch dieses Ka-
taloges darstellen. Parallel dazu wird im Lentos Museum in Linz eine 
Retrospektive über den Maler Karl Hauk veranstaltet, der ebenfalls zu 
den wichtigsten und progressivsten Hagenbundkünstlern zählt. Seit 
2008 haben wir Hauks Werk in drei Monografien publiziert und in 
etlichen Ausstellungen gezeigt, für Oktober planen wir zudem eine 
weitere Schau in unserer Galerie.

Ich freue mich mit Ihnen auf einen ereignisreichen und interessan-
ten Kunst- und Kulturherbst und darauf, mit unseren Ausstellungen 
und dieser Publikation einen Beitrag dazu zu leisten. Bitte rufen Sie 
uns an, wenn Sie Interesse an unserem Angebot haben, besuchen Sie 
uns in der Galerie oder im Internet, hören Sie sich die Audiominiatu-
ren an und schauen Sie sich die Bilder im virtuellen Raum an. Sehr 
gerne stehen mein Team und ich Ihnen für Anfragen, Preisauskünfte 
oder auch ein Probehängen zur Verfügung. Viel Freude bei der Lektüre 
und auf ein baldiges Widdersehen! 

VORWORT

Liebe Kunstfreundinnen und Kunstfreunde,

Roland Widder
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1 |  MORITZ BERNHARD PRETZSCH  
(Friedenau 1885 - 1945 Alt-Ruppin) 
Kiefern 
Pastell/Papier, 16,7 x 19 cm 
monogrammiert MP 
verso beschriftet Moritz Bernhard Pretzsch, Kiefern
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ROBERT ENGELBERGER 
(Gabersee 1908 - 1985 Wasserburg am Inn) 

Nach dem Gewitter, 1927 
Öl/Leinwand, 58,3 x 70,8 cm 

signiert R. Engelberger, datiert 27
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3 |  ELFRIEDE MILLER-HAUENFELS 
(Graz 1893 - 1962 Wien) 
Almhütte, 1917 
Öl/Karton, 46,8 x 65,4 cm 
signiert F. Miller, datiert 1917
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RUDOLF KARASEK 
(Jablonecké Paseky 1895 - 1986 Lauterbach) 

Winterlandschaft 
Öl/Holz, 59,5 x 59 cm 

signiert Karasek 
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5 |  WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien) 
Klein Arl, 1989 
Mischtechnik/Papier, 48 x 65,5 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1989 
beschriftet Klein Arl 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Wilhelm Jaruska 2020,  
S. 42, Abb. 121
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HERMANN GROM-ROTTMAYER 
(Wien 1877 - 1953 Wien) 

Blick aus dem Fenster 
Öl/Leinwand, 70 x 55,5 cm 
signiert Grom-Rottmayer
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7 |  KARL HAUK 
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Winterlandschaft, 1920 
Öl/Leinwand, 70 x 50,5 cm 
signiert Hauk, datiert 20
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KARL HAUK 
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Klarer Wintertag, 1919 
Öl/Karton, 69 x 60,5 cm 

signiert Hauk, datiert 1919
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9 |  ALEXANDER WEISE 
(Odessa 1883 - 1960 München) 
Motiv aus den Berchtesgadener Alpen 
Öl/Leinwand/Holz, 67 x 51 cm 
signiert Alex Weise
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RUDOLF ANTON GUBA 
(Hamburg 1884 - 1950 München) 

Wintertag im Hochgebirge 
Öl/Leinwand, 80,3 x 120,5 cm 

signiert R. Guba
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Die Faszination des Schnees kennt jeder. Es sind magische Momente, 
wenn der erste Schnee des Jahres fällt oder man in der Stille einer ver-
schneiten Landschaft verweilt. Er lässt die Augen der Kleinsten glänzen 
und weckt bei den Großen mitunter die schönsten Kindheitserinnerun-
gen. Unzähligen Künstlern wurde er zum Motiv und viele zog es in die 
Berge, um genau diese Momente festzuhalten. Manche Maler waren 
auch Bergsteiger, wie Gustav Jahn oder Otto Barth, und andere wurden 
mit ihrem Schnee berühmt, wie Alfons Walde.

Der in Hamburg geborene Rudolf Anton Guba widmete sich zuerst 
den nordischen Landschaften und Meeresdarstellungen bevor es ihn 
1925 zuerst nach Karlsbad und 1935 nach München verschlug. Ab die-
sem Zeitpunkt finden auch Gebirgslandschaften Eingang in sein Œuvre. 
Dem Reiz des wunderlichen Spiels von Licht und Schatten auf Schnee 
und den künstlerischen Möglichkeiten, durch eine behutsame Lichtre-
gie, dem Schnee eine imaginäre Präsenz zu geben, kann sich auch Guba 
nicht entziehen. Dieser Reiz besteht vor allem auch in der Möglichkeit, 
unspektakuläre Motive durch die winterliche Verzauberung in pittoreske 
Landschaften zu verwandeln. An Gubas Wintertag leuchten uns son-
nenbeschienene Gipfel vor strahlend blauem Himmel entgegen. Der 
Vordergrund des Bildes liegt im Schatten, der wohl dem gegenüberlie-
genden Berg entstammt. Der Schnee verfärbt sich in diesem Dunkelblau 
und die Baumstämme setzen sich mit ihrem Tiefschwarz kontrastreich 
vom strahlend hellen Hintergrund ab. 

Die Faszination für die Berge, den Winter und den Schnee verband 
Guba mit vielen seiner Malerkollegen und so auch mit Alexander Weise. 
Dem aus Odessa am Schwarzen Meer gebürtigen Maler wurde diese Lie-
be nicht unbedingt in die Wiege gelegt. Dennoch sind von ihm winterli-
che Bergbilder in großer Anzahl überliefert. Er studierte an der Akade-
mie in München, in relativer Nähe zu den Alpen, allerdings laut 
Quellenlage bei Angelo Jank. Dieser leitete die Tiermalklasse und zwar 
erst ab 1922, als Weise bereits 39 Jahre alt war. Ähnlich wie Rudolf Guba 
schildert auch er die Felsformationen in naturalistischer Härte und zieht 
den Schnee als weiße Decke darüber. Besonders eindrucksvoll ist der 
hohe Realitätsgrad, den Weise hier erzielt. Ist bei den Bäumen im Vor-
dergrund jeder Ast und jeder Zweig definiert, wird ihre Darstellung in 
drei Schritten fortschreitend schematisiert: Unmittelbar hinter der fast 
fotorealistisch wiedergegebenen ersten Baumreihe folgen, immer noch 
unten im Tal, etwas einfacher gestaltete Bäume; auf dem ersten größe-
ren Hügel werden sie weiter simplifiziert, bis sie schließlich, den eigent-
lichen Berg bis zur Baumgrenze sich hochziehend, nur noch als winzige 
Pinselstriche zu sehen sind. Aber: Jeder einzelne Baum, und mag er noch 
so weit vom Betrachter entfernt sein, ist Weise immer noch mindestens 
einen eigenen Pinselstrich wert. Der Künstler erreicht mit dieser mehr-
fach abgestuften Staffelung der Bildpläne eine erstaunliche Dreidimen-
sionalität.
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11 |  KARL KASBERGER 
(Wien 1891 - 1969 Wels) 
Almhütten im Winter, 1926 
Öl/Leinwand, 40,5 x 50,3 cm 
signiert Kasberger-Aigen, datiert 1926

Nach seiner Ausbildung an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt 
und der Kunstgewerbeschule in Wien zog Kasberger nach Wels, um dort 
als städtischer Bühnenbildner und Theaterbeirat zu arbeiten. In seinem 
Atelier schuf er Ölbilder und arbeitete an öffentlichen Aufträgen für 
Fresken. 

In der Malerei widmete er sich fast ausschließlich der Natur, seine 
Begeisterung und Faszination für die Schönheit der Berge und Wälder 
ist in jedem seiner Werke spürbar. In Oberösterreich, nicht weit von 
Kasbergers Wahlheimat Wels entfernt, liegt das Stodertal, ein belieb-
ter Ort zum Wandern und Schilaufen. Auch der Künstler schätzte die 
damals noch unberührte Natur, die ihm als Inspirationsquelle diente. 
Naturbeobachtungen, Licht- und Schattenspiele sowie eine intensive 
Farbpalette zeichnen auch die beiden hier abgebildeten Winterbilder 

aus den Zwanzigerjahren aus. In der Komposition und Aufteilung der 
Bildflächen macht sich das Talent des Bühnenbildners Kasberger be-
merkbar. Die Ebenen sind geschickt ineinander verschoben, verleihen 
der Darstellung Tiefe und führen den Blick des Betrachters in das Bild 
hinein. Das Sujet der „Almhütten im Winter“ erinnert an die schnee-
bedeckten Almdarstellungen von Max Ritter von Esterle. Zwischen 
den beiden kahlen Nadelbäumen auf der linken und rechten Seite des 
Bildes ziehen sich Skispuren durch den frisch gefallenen Schnee. Die 
Wintersonne lässt die Gipfel am Horizont und die Hütten erstrahlen 
und taucht das obere Bilddrittel in ein warmes Licht. Als Gegenpol zum 
beschatteten schneebedeckten Hügel im Vordergrund, der sich bis ins 
obere Bilddrittel hinaufzieht, entsteht auf den ungleichmäßigen Fels-
wänden in der Ferne ein reizvolles Lichtspiel. Die Entstehung des Bildes 
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KARL KASBERGER 
(Wien 1891 - 1969 Wels) 

Bachlauf im Winter, 1926 
Öl/Leinwand, 40,2 x 50,6 cm 

signiert Kasberger-Aigen, datiert 1926
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fällt in die frühe Anfangszeit des Skitourismus, der hierzulande nicht 
zuletzt durch die Abgabe der umfangreichen Skibestände aus den nach 
dem Weltkrieg nutzlos gewordenen Militärdepots an die Bevölkerung 
begünstigt wurde. Auffällig ist die gewählte Perspektive, die den von 
Skispuren wie durch ein dekoratives Muster verschönten Hang ins 
Zentrum der Aufmerksamkeit rückt. Kasberger nimmt hier schon den 
Blickwinkel des fotografierenden Touristen vorweg, markiert doch der 
1924 beschlossene Produktionsstart der bald schon in Massen gefer-
tigten Leica den Beginn des Zeitalters der Kleinbildkameras und der 
Amateurfotografie.

Gänzlich unberührte Schneemassen begegnen uns im „Bachlauf 
im Winter“. Auch hier setzt Kasberger auf ein geschicktes Licht- und 
Schattenspiel. Die vom Sonnenlicht erfassten Schneemengen werden 

im Hintergrund von einem dunklen Wald wie von einem Theatervor-
hang hinterfangen. Die Krümmung des Bachlaufes führt den Betrach-
ter, der diesmal offensichtlich auf einer Brücke steht, in das Bild hinein, 
auch der zum Teil im Schnee versunkene Weidezaun und der flacher 
werdende Hügel im Hintergrund verstärken die optische Sogwirkung. 

Kasbergers Stil ist im Naturalismus und Realismus verankert, seine 
Landschaften zeugen von Sehnsucht nach Urtümlichkeit und Verbun-
denheit mit der Natur. Die vorliegenden Arbeiten sind insbesondere 
mit den frühen Werken von Oskar Mulley oder Alfons Walde vergleich-
bar. Die intensive Auseinandersetzung mit Licht und Schatten erinnert 
zudem an die Landschaften von Alfred Poell.
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13 |  RUDOLF KUCERA 
(Brünn 1884 - 1964 Brünn) 
Steirische Winterlandschaft, 1928 
Radierung, koloriert/Papier, 23,7 x 31,5 cm 
signiert CVCERA. R, datiert 1928 Wien 
beschriftet Steierische Winterlandschaft

14 |  RUDOLF KUCERA 
(Brünn 1884 - 1964 Brünn) 
Bauernhaus, 1927  
Radierung/Papier, 26,5 x 33,8 cm 
signiert CVCERA. R. 
datiert Wien 20 Juni 1927
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HERBERT VON REYL-HANISCH 
(Wien 1898 - 1937 Bregenz) 

Spaziergang im Winter 
Mischtechnik/Papier, 26 x 21 cm 

signiert Reyl
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16 |  FELIX ALBRECHT HARTA 
(Budapest 1884 - 1967 Salzburg) 
Dorflandschaft, 1918 
Kohle und Pastell/Papier, 30 x 44 cm 
signiert Harta, datiert 6 II 1918
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 FELIX ALBRECHT HARTA 
(Budapest 1884 - 1967 Salzburg) 

Abendliche Schlittenfahrt, 1932 
Lithografie/Papier, 37,8 x 51,5 cm 

signiert im Druck und von Hand Harta, nummeriert 12/30 
abgebildet im Wkvz. F.A.Harta, Salzburg 1991, WV 1116/1932  

und in Baumgartner (Hrsg.), F.A. Harta, Salzburg 1991, Bd. II, S. 155
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Felix Abrecht Harta, aufgewachsen in Wien, studierte an der Münchner 
Akademie und an der Académie Vitti in Paris. Nach längeren Aufenthal-
ten in Frankreich und Spanien kehrte Harta 1914 nach Wien zurück. Zu 
Oskar Kokoscha, Egon Schiele und Albert Paris Gütersloh stand er künst-
lerisch und persönlich in engem Kontakt. 1917, im Anschluss an einen 
Einsatz als Kriegsmaler, übersiedelte Harta mit seiner Frau Elly und Toch-
ter Eva nach Salzburg, wo er sich dem Kreis um Alois Grasmayr, Oscar A. 
H. Schmitz, Alfred Kubin, Stefan Zweig, Hermann Bahr, Hugo von Hoff-
mannsthal, Hans Eder und Anton Faistauer anschloss und 1919 gemein-
sam mit Grasmayr, Fritz Reiner, Oskar Vonwiller, Helene Hermann und 
Helene Thienen-Adlerflycht die Künstlervereinigung „Der Wassermann“ 
als „ein europäisches Forum für lebendige Kunst“ gründete. 1924 kehrte 
Harta nach Wien zurück. Hier war er beim Hagenbund aktiv. Harta tat 
sich insbesondere als Grafiker hervor. Die Zeichnung gewinnt nach der 
Jahrhundertwende als eigenständiges Ausdrucksmedium an Bedeutung. 
Es kann ein allgemeines Abrücken von der dekorativen Flächenkunst hin 
zum Expressiven bemerkt werden, wobei gerade die Arbeit auf Papier 
Möglichkeiten für unmittelbarere und freiere Umsetzung neuer Ideen 
schafft und spontanes Experimentieren und Gestalten möglich macht. 
In diesem Kontext ist Hartas winterliches Bergdorf von 1918 zu verorten, 
das als eigenständiges Kunstwerk bei aller Spontaneität über den Cha-
rakter von Studien und Skizzen hinausgeht. Harta setzt durch seine aufs 

Wesentliche konzentrierte Kolorierung und Linienführung den Bildträger 
als Gestaltungselement ein, was auf die Nähe zu Schiele verweist. Wie 
viele Künstlerkollegen und Intellektuelle flüchtete Harta immer wieder 
aus der Stadt, um sich durch die veränderte Umgebung inspirieren zu 
lassen. Das Bild entstand noch im Februar 1918, nach Hartas Heimkehr 
aus dem Krieg, der allerdings noch in vollem Gange war. Da war Harta be-
reits in Salzburg anzutreffen. Nichts deutet auf die Schrecken des Ersten 
Weltkrieges, nichts auf den sich anbahnenden Zerfall der Donaumonar-
chie hin. Es scheint jedoch, als sei Harta die friedliche Abgeschiedenheit 
des winterlichen Bergdorfes noch nicht genug; betrachtet er es doch von 
einem deutlich erhöhten Standpunkt aus, wohin er in Anbetracht der 
winterlichen Verhältnisse nur unter einigen Mühen gelangt sein kann.

Deutlich dynamischer wirkt die Schlittenfahrt in ähnlicher Umgebung, 
aus dem Jahr 1932. Aus den Nüstern des vorwärts durch den Schnee 
stiebenden Pferdes, das den Schlitten mit den beiden dick vermummten 
Gestalten mit den im Fahrwind wehenden Schals zieht, entweicht der 
feucht-warme Atem in deutlich sichtbaren Dampfwolken. Harte Linien 
sucht man vergebens. Alles ist weich, gedämpft und rund geschwungen; 
der Pferdeschlitten und die kahlen Bäume, ebenso wie die tief gestaffelte, 
plastisch aufgebaute Landschaft, die sich in der Weite des Bildraums bis 
zu den hochalpinen, weißen Gipfeln in der Ferne erstreckt.
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Als Lehrer an der Kunstgewerbeschule prägte Bertold Löffler eine 
ganze Generation von Künstlern. Fast 30 Jahre lang leitete er die 
Fachklasse für dekorative Malerei und die Werkstätte für 
Druckverfahren. Zu seinen Schülern zählten u. a. Oskar Kokoschka, 
Mela Köhler und Josef Binder. Mit seinen Entwürfen für die Wiener 
Werkstätte trug Löffler maßgeblich zum Erscheinungsbild des Wiener 
Jugendstils bei und bildete den Gegenpart zur geometrischen 
Nüchternheit eines Josef Hoffmann oder Adolf Loos. Große 
Bekanntheit erlangten neben Löfflers druckgrafischen Entwürfen vor 
allem auch seine Keramiken, die er in der 1906 gemeinsam mit 
Michael Powolny gegründeten Werkstätte „Wiener Keramik“ anfertige: 
verspielte und lustvolle Objekte mit herzigen Putti und verstohlenen 
Heinzelmännchen. Auch in seinen Grafiken schwingt stets eine 
humorvolle und teils satirische Note mit: Dort tummeln sich 
bukolische Wesen mit unterschiedlichsten Musikinstrumenten und 
geheimnisvolle Märchenfiguren mit Blumenranken. Gemäß der 
secessionistischen Idee des Gesamtkunstwerkes wurden in den 
Ausstellungsräumen der Wiener Keramik sogar die Wände mit den 
Engeln und Putti von Löffler und Powolny verziert.

Der hier abgebildete Mönch mit Dudelsack und Weinreben lädt 
zum Vergleich mit anderen Glückwunschkarten von Löffler ein und 

könnte in Zusammenhang mit der 1912 erfolgten Gestaltung des 
Salzburger Volkskellers stehen. Im großen Saal des Hotels Pitter – 
dem Salzburger Volkskeller – schuf der Künstler Wandmalereien, die 
Figuren aus der Mythen- und Sagenwelt thematisieren und mit der 
Geschichte Salzburgs verknüpfen. Der ganze als Gesamtkunstwerk 
angelegte Raum mit Einrichtung und Ausstattung von Josef 
Hoffmann und Wiener Werkstätte fiel allerdings 1925 einem Brand 
zum Opfer. Im Salzburg Museum befindet sich eine Reihe von 
Bildpostkarten, die mit der Gestaltung des Volkskellers in 
Zusammenhang stehen. Der musizierende Mönch passt stilistisch und 
thematisch zu diesen Salzburger Postkarten.

Wie die freundlichen und rundlichen Keramik-Putti von Löffler 
knüpft auch der hier abgebildete Weihnachtsengel an die 
Formensprache und Fröhlichkeit des Rokokos an. In seinem üppigen 
Sternenkleid scheint der mehrfach beflügelte Weihnachtsputto auf 
dem karierten Teppich gelandet, um die frohe Botschaft der Geburt 
Jesu Christi zu überbringen. Die Ornamentik des Teppichs lässt an 
Josef Hoffmann und das „Wiener Quadrat“ denken. Dank der vielen 
Flügel an Schuhen, Hut und Mantel des Boten können wir auch 
sichergehen, dass die feierlichen Weihnachtswünsche rechtzeitig an 
den Empfänger überbracht werden. 
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BERTOLD LÖFFLER 
(Nieder-Rosenthal 1874 - 1960 Wien) 

Weihnachtsengel 
Mischtechnik/Papier, 21 x 17 cm 

monogrammiert LÖ
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21 |  COBI REISER 
(München 1902 - 1992 München) 
Stadtspaziergang 
Aquarell und Bleistift/Papier, 25 x 21,7 cm 
signiert Reiser
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COBI REISER 
(München 1902 - 1992 München) 

Die große Dame 
Aquarell und Tusche/Papier, 44,5 x 36 cm 

signiert Cobi Reiser 
 betitelt Die große Dame
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Die Bilderwelt des aus Gmunden stammenden österreichischen Ma-
lers, Grafikers und Buchillustrators Karl Rössing wurde einmal als ein 
Blick in die „Wunderkammer des 20. Jahrhunderts“ bezeichnet, in der 
vereint ist, was vergänglich ist und was bleibt. Dies spiegelte sich auch 
in seinem Atelierraum mit den diversesten Fundstücken wie einem 
Adler, Schlachtenbildern, Leitern, den Motiv-Alben sowie mit der um-
fangreichen Bibliothek und Schallplattensammlung wider, der seine 
mannigfaltigen kulturellen Interessen erkennen ließ. 

Eine Ahnung von diesem kreativen Sammelsurium vermittelt auch 
dieses Stillleben mit Schuhspannern, einem zwar nur selten als bild-
würdig erachteten Sujet im Stilllebenfundus der Kunstgeschichte, 
wenngleich wir dem Requisit bzw. Stichwort „Schuhe“ auch in der 
klassischen Moderne immer wieder begegnen. So stellte etwa Oskar 
Kokoschka die Frage: „Was heißt moderne Malerei? Es gibt moderne 
Krawatten, moderne Schuhe, moderne Autos, aber Kunst unterliegt 
niemals den Ansprüchen auf Mode.“ Und Picasso erhob sie zu einem 
Prinzip: „Während ich male, lasse ich meinen Körper draußen vor der 
Tür, wie die Moslems ihre Schuhe vor der Moschee.“ Schuhspanner 
sorgen in erster Linie für den Passformerhalt von Lederhalbschuhen 
und Stiefeln. Durch Fußausdünstungen beim Tragen sind Lederschuhe 
unmittelbar nach dem Ausziehen nass und ziehen sich beim Trocknen 
zusammen. Dies führt in weiterer Folge zur Verkürzung der Schuhe, 
was die hier dargestellten Schuhstrecker mit Schraubgewinde und 
Klappgriff verhindern sollen. Bei den rund um dieses Hauptmotiv 
gruppierten Flachwürfeln könnte es sich um natürliche Bimssteine zur 
Lederreinigung und bei der Unterlage um Rohleder handeln. 

Mit der Wahl der Schuhspanner als Stillleben-Sujet folgt Rössing 
aber auch den Forderungen der neusachlichen Kunst. Egon Erwin Kisch 

schrieb passend im Vorwort zu „Der rasende Reporter“: „Nichts ist ver-
blüffender als die einfache Wahrheit, nichts ist exotischer als unse-
re Umwelt, nichts ist phantasievoller als die Sachlichkeit. Und nichts 
Sensationelleres in der Welt gibt es, als die Zeit, in der man lebt.“ Der 
1921 nach Essen an die Folkwangschule berufene Karl Rössing, der 
dort die Abteilung Buchgewerbe und Grafik übernahm, 1926 den Titel 
eines Professors erhielt und zum Leiter der Fachklasse für Buchgewer-
be und Grafik bestellt wurde, hat sich Mitte der 1920er Jahre, als der 
Buchmarkt gesättigt schien, verstärkt der Malerei zugewandt und sich 
1925 an der legendären Ausstellung „Neue Sachlichkeit“ in Mannheim 
beteiligt. Rössing, der sich eingehend mit französischer, deutscher und 
russischer Literatur sowie mit Volksbüchern beschäftigte und zu vielen 
auch Illustrationen beisteuerte, könnte hier auch motivische Anregun-
gen, etwa von Marcel Proust, Jorge Luis Borges oder Vladimir Nabokov, 
aufgegriffen haben. 

Da sich Rössing, wie sein Welser Malerkollege Herbert Ploberger, 
aber auch grundsätzlich für Perspektivisches, für das Wechselspiel von 
Bedeutungen in der Realität und in der Fiktion interessierte und auch 
sein künstlerisches Werk oft menschliche Kernfragen nach Dauer und 
Vergänglichkeit, nach Vergangenheit und Zukunft stellte, dürfen wir 
hinter der hier ausgebreiteten prosaischen Dingwelt auch eine me-
taphorische Botschaft rund um die Fragen nach Erhalt der kreativen 
Spannkraft und dem schöpferischen Verschleiß vermuten. Koloristisch 
punktet dieses perspektivische Bravourstück durch die Beschränkung 
auf Braun- und Ockertöne in unterschiedlichen Intensitätsgraden, 
wodurch sich ein zusätzlicher Verfremdungseffekt einstellt: Die dar-
gestellten Dinge wirken auf uns wie archäologische Ausgrabungsge-
genstände einer fremden, bereits untergegangenen Zivilisationsstufe.

KARL RÖSSING 
(Gmunden 1897 - 1987 Wels) 
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KARL RÖSSING 
(Gmunden 1897 - 1987 Wels) 

Stillleben mit Schuhspannern, 1924 
Öl/Leinwand, 34,5 x 40 cm 

monogrammiert KR, datiert 24

 | 23
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24 |  GEORGE GROSZ 
(Berlin 1893 - 1959 Berlin) 
Berliner Straßenszene, um 1920 
Tusche/Papier, 38 x 27 cm 
signiert Grosz 
verso betitelt Begegnung, nummeriert 282, A84 
Expertise von Ralph Jentsch liegt vor

LIESELOTTE FRIEDLAENDER 
(Hamburg 1898 - 1973 Berlin) 

Elegante Damen beim Pferderennen, um 1920  
Gouache/Karton, 42 x 22,5 cm

 | 25
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26 |  ORLA ANDREAS MUFF 
(Kopenhagen 1903 - 1984 Kopenhagen) 
Tänzer, um 1930 
Öl/Leinwand, 50,5 x 63 cm 
signiert Muff

Musik und Tanz verbinden die beiden hier abgebildeten Werke und 
auch Orla Muff und Max Oppenheimer. Während Oppenheimer zum 
Kanon der wichtigsten österreichischen Künstler zählt, dürfte der Däne 
Muff für die meisten hierzulande eine Neuentdeckung sein. Muff war 
schon während seiner Schulzeit als Bühnenbild-Assistent von Carl 
Lund tätig. In den frühen Zwanzigerjahren konnte er sich als Bühnen- 
und Kostümbildner an Opern- und Theaterhäusern in Dänemark und 
Schweden etablieren. Seine Grafiken und Illustrationen versprühen 
den Glanz und Zauber der Tanz- und- Theaterwelt und die Anmut und 
Eleganz der Roaring Twenties. 

Oppenheimer, begnadeter Maler und Grafiker und mit Schiele und 
Kokoschka einer der wichtigsten Proponenten des Frühexpressionis-
mus in Österreich, war auch leidenschaftlicher Musiker. Er verfügte 
nicht nur über eine außerordentliche musikalische Bildung, sondern 
spielte auch sehr gut Geige. In seiner Schweizer Zeit von 1915 bis 1925 
begann er sich bildnerisch mit dem Thema Musik auseinanderzusetzen, 
unter Einbeziehung von Stilmitteln des Futurismus und des Kubismus. 
Im Rosé-Quartett verzichtet der Künstler auf die Darstellung der Mu-
siker, Gegenstand der Anschauung ist die Musik an sich. Notenblätter 

und Instrumente verdichten sich im Zentrum des Bildes, futuristische 
„Rhythmisierungen“ legen sich über die Komposition. Ansatzweise las-
sen sich Teile der Kleidung der Musiker erahnen, doch wie aus dem 
Nichts tauchen die sehnigen Hände auf. Mit Passion und ebenso gro-
ßer Konzentration halten die angespannten Finger die Bögen, fassen 
und zupfen die Saiten der Instrumente. 

Auch Muff greift wie Oppenheimer auf futuristische und kubistische 
Stilmittel zurück, um Klang und Rhythmik in seinem „Tanzpaar“ zum 
Ausdruck zu bringen. Erstaunlich sind Anordnung und Ausrichtung der 
von Oppenheimer so bezeichneten „Kraftlinien“, die sich in beiden Bil-
dern zur Mitte hin verdichten. Das Motiv ist dabei so stark abstrahiert, 
dass man erst bei genauerer Betrachtung ein eng umschlungenes Paar 
in der Bildmitte ausmachen kann. Selbstbewusst und entschlossen 
streckt der Mann seine Schulter durch, während seine Tanzpartnerin 
sich anmutig an ihn schmiegt. In subtil nuancierten Farbtönen ziehen 
sich Flächen und Linien fächerartig über das Bild - ein Hinweis auf 
den Rhythmus der Musik und die Dynamik dieses Pas de deux. Muff 
gelingt es in diesem lyrisch-verträumten Werk, Bewegung und Musik 
darzustellen und das Wieder-Zueinander-Finden im Tanz einzufangen.
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MAX OPPENHEIMER 
(Wien 1885 - 1954 New York) 

Rosé-Quartett, 1920 
Farblithografie/Papier, 65,5 x 64 cm 

monogrammiert im Druck MOPP 
abgebildet in Pabst (Hrsg.) 

Wkvz. Max Oppenheimer, 1993, Abb. L15

 | 27
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WILHELM N. PRACHENSKY 
(Innsbruck 1898 - 1956 Innsbruck) 

Künstlerfest 
Aquarell und Bleistift/Papier 

100,5 x 64 cm, signiert Prachensky 
beschriftet Künstlerfest

28 |  FRITZ SCHWARZ-WALDEGG 
(Wien 1889 - 1942 KZ Maly Trostinec) 
Dietrich Moldauer II, 1921 
Kohle und Pastell/Papier, 46,8 x 36 cm 
signiert Fritz Schwarz-Waldegg  
datiert 1921

29 |  FRITZ SCHWARZ-WALDEGG 
(Wien 1889 - 1942 KZ Maly Trostinec) 
Mary Moldauer, 1922 
Kohle und Pastell/Papier, 48,8 x 27,8 cm 
signiert Fritz Schwarz-Waldegg 
datiert Mai 1922

30 |  ROBIN CHRISTIAN ANDERSEN 
(Wien 1890 - 1969 Wien) 
Porträt Anton Faistauer, 1919 
Bleistift/Papier, 22,7 x 16,5 cm 
monogrammiert RCA, Sammlung  
des Malers Gerhart Frankl

31 |  CARRY HAUSER 
(Wien 1895 - 1985 Rekawinkel) 
Selbstporträt, 1918 
Gouache/Papier, 26,9 x 18,6 cm 
signiert Carry Hauser, monogrammiert CH 
beschriftet Selbst und datiert 1918

 | 32
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33 |  FRIEDRICH HEUBNER 
(Dresden 1886 - 1974 München) 
Garderobengedränge, 1916 
Bleistift und Aquarell/Papier, 28,5 x 35,5 cm 
signiert Heubner, datiert 16

34 |  CARRY HAUSER 
(Wien 1895 - 1985 Rekawinkel) 
Wiener Mode 
Bleistift/Papier, 20 x 25 cm 

35 |  CARRY HAUSER 
(Wien 1895 - 1985 Rekawinkel) 
Josephine Baker, 1920 
Tusche/Papier, 11,7 x 6 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Carry Hauser 
2018, S. 21, Abb. 59 und in Widder (Hrsg.), 
Kat. Hagenbund 2019, S. 33, Abb. 72
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JOSEF EBERZ 
(Limburg an der Lahn 1880 - 1942 München) 

Exotischer Tanz, 1917 
Öl/Karton, 34,9 x 30,3 cm 

signiert J. Eberz, datiert 17 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Expressiver Realismus in 

Deutschland 2017, S. 13, Abb. 18

 | 36



35  

37 |  GEORG JUNG 
(Salzburg 1899 - 1957 Wien) 
Der Irrtum I, 1920 
Öl/Leinwand/Pressspanplatte, 32,4 x 51,7 cm, signiert Jung

38 |  GEORG JUNG 
(Salzburg 1899 - 1957 Wien) 
Der Irrtum III, 1920 
Öl/Leinwand/Pressspanplatte, 32,5 x 51,8 cm, signiert Jung
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Jung studierte Philosophie und Anatomie an der Universität Wien und 
besuchte den Aktkurs der Kunstgewerbeschule. 1918 stellte der Au-
todidakt in Salzburg aus, 1923 erstmals in der Wiener Secession. Das 
unruhig Flackernde der Zeichnung wird im Farbaufbau der um 1920 
erstmals auftretenden Gemälde durch ein über die große Form geleg-
tes Netz von Farbstrichen ersetzt, das den Eindruck von Transparenz 
erzeugt. Die Figuren scheinen sich aus den wogenden und flammenden 
Farbhintergründen zu verdichten und wie aus ihnen herauszuwachsen. 

Thematisch zeichnet sich Jungs Werk durch seine Vielfalt aus: Neben 
allgemein menschlichen Themen griff er Gegenstände aus Mytholo-
gie und christlicher Tradition auf. Er befasste sich zudem intensiv mit 
der Farbe als Ausformung partieller Lichtquantitäten und reiste nach 
Dresden, um Wilhelm Ostwald zu treffen, der für seine Forschung zur 
Farbenlehre den Nobelpreis erhalten hatte. Jung verstand sich als Farb-
dramaturg und Farbenmystiker: „Somit steht […] fest, dass mit dem Er-
lebnis der Farbe wesentlich auch die Erlebnisse des Raumes verbunden 
sind. Die drückende Nähe, die fortziehende Ferne, Angriff und Entflie-
hen, Schwere und Leichtigkeit, Groß und Klein, Oben und Unten, kurz: 
alles was unser Lebensgefühl in ständiger Vermischung von Freude und 
Angst, von Zorn und Demut zusammensetzt, ist wesentlich auch für 
unsere farbigen Empfindungen.“

In seiner Dissertation zu Georg Jung schreibt der Kunsthistoriker 
Thomas Fischer 1984: „Das herausragende Werk des Jahres 1920 ist 
das großformatige Ölbild „Der Irrtum“, in dem sich bereits Einflüsse von 
Kubismus und Futurismus geltend machen. Für dieses Bild fertigte Jung 
eine Reihe kleiner Ölstudien an, die als Vorlage für Details des späteren 

Bildes verwendet werden. Die Darstellung zeigt Menschenmassen, die 
sich in einem zirkulierenden Luftstrom bewegen und vom Sog eines 
gelben Zentrums ergriffen werden und sich auf dieses hinbewegen. In 
diesem Zentrum befinden sich zwei Gestalten, die eine magnetische 
und gleichzeitig irreale Anziehungskraft verkörpern. Die die enorme 
Spannung des Bildes ausmachenden Hauptfarben sind Dunkelblau und 
ein sich stets intensiver und heller steigerndes Gelb.“ 

Drei der Vorarbeiten liegen hier vor. Die expressiven, kleinteiligen 
„Farbdramen“ lassen sich nicht 1:1 in bestimmte Regionen des fertigen 
Gemäldes einsetzen. Zwei schildern erotische Spannungsverhältnisse 
zwischen Mann und Frau; auf dem dritten werden drei Männer wie 
Sklaven durchs Bild getrieben. Klar lassen sich Einflüsse des italieni-
schen Futurismus mit seiner forcierten Darstellung von Bewegungs-
abläufen erkennen. Kehrt man den oben postulierten Bewegungsver-
lauf um, offenbaren „Der Irrtum“ und die Studien ihren wahren Sinn: 
In einer gewaltigen Explosion werden die Figuren aus dem Schoß der 
zentralen Figur herausgeschleudert und fliegen in einem chaotischen 
Taumel von ihr weg. Dieser schrecklich-schönen Vision liegt die gnosti-
sche Auffassung von der Schöpfung als zweifelhafte Tat des Demiurgen 
zugrunde, der den minderwertigen, fleischlichen Menschen mit seinen 
niedrigen Begierden durch die Vermischung des göttlichen Pneuma mit 
der bösen Materie kreiert. Der Mensch ist bis zu seiner Erlösung unend-
lich weit von Gott entfernt. Es sind großartige Darstellungen wie diese, 
die uns Jung als Avantgardisten erkennen lassen, der den österreichi-
schen Großmeistern seiner Zeit in mancherlei Hinsicht weit voraus war.

GEORG JUNG 
(Salzburg 1899 - 1957 Wien) 

Der Irrtum II, 1920 
Öl/Leinwand/Pressspanplatte, 32,4 x 51,7 cm 

signiert G. Jung, datiert 20 

 | 39
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40 |  KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Zwei Mädchen 
Öl/Karton, 80,3 x 61,8 cm 
monogrammiert HK 
verso signiert und betitelt K. Hauk, Zwei Mädchen
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KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Melancholie 
Pastell/Papier, 62 x 48 cm 

monogrammiert HK

 | 41 KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Verträumtes Paar 
Pastell/Papier, 62 x 48 cm 

monogrammiert HK

 | 42

„In Karl Hauk, der zum Leiter der Kunstschule der Stadt Linz bestellt wur-
de, begrüßen wir einen großen Künstler in unserer Vaterstadt, der uns 
von vielen Ausstellungen und großen Fresken her kein Fremder ist. Sein 
ganzes Schaffen kann nur mit einem Wunderbaum verglichen werden, 
der jeden Herbst andere, noch schönere Früchte trägt. In seinen Bildern 
ist Geist und Farbe zugleich.“ Dieser blumige Auszug aus einem Bericht 
in den Oberösterreichischen Nachrichten anlässlich einer Ausstellung 
1947 im Linzer Landhaus offenbart die Bedeutung Hauks für die österrei-
chische Kunst der Zwischenkriegszeit und die Anerkennung, die ihm zu 
Lebzeiten vor allem auch durch seine öffentlichen Aufträge zuteilwurde. 

1898 in Klosterneuburg geboren, wuchs Karl Hauk in einem großbür-
gerlichen Elternhaus auf. Ab 1904 lebte die Familie in Linz in der Fadinger 
Straße in direkter Nähe zum Gebäude des Oberösterreichischen Landes-
museums. 1918 übersiedelte er nach Wien, um an der Akademie der bil-
denden Künste Malerei und Grafik zu studieren. Nach der Ausbildung 
lebte er als freischaffender Künstler in Linz und Wien, war Mitglied des 
Hagenbundes in Wien und der Linzer Künstlervereinigung „Der Ring“. Er 
schuf zahlreiche Arbeiten im öffentlichen Raum, unter anderem die Fres-
ken für die Arbeiterkammer und den Hauptbahnhof in Linz, die Uhr an 
der Linzer Tabakfabrik und die Ausstattung für das Linzer Café Traxlmayr.

Abseits der großformatigen Wandbilder entstanden auch ausdrucks-
starke Zeichnungen und Ölgemälde, die sein besonderes Talent als „Fi-
gurenmaler“ veranschaulichen. In zarten Blautönen, eine abendliche 
Situation evozierend, leuchten die fein modellierten Gesichter der „Zwei 
Mädchen“ vor einem angedeuteten, vegetabilen Hintergrund; sie lehnen 
ihre Köpfe sanft aneinander und blicken etwas verträumt oder auch 
leicht melancholisch vor sich hin. 

Mit großen eindringlichen Augen schildert Hauk die Figuren in den 
beiden Pastellzeichnungen, deren blau-grauer Grundton die zarte Me-
lancholie der Szene noch steigert. Sie sind dem Ölbild mit den beiden 
Mädchen durchaus ähnlich. Als Betrachter wird man von den Blicken 
regelrecht ins Bild und in deren intensive Gefühlswelten gezogen. Immer 
wieder taucht Hauk als Liebhaber in seinen Bildern auf. Mal ist er Lieben-
der oder Vertrauter an der Seite seiner Geliebten oder wie hier als „Maler 
mit Modell“. In stiller Einvernehmlichkeit und auch Vertrautheit sind die 
beiden beisammen, der Künstler nähert sich aufmerksam seinem Modell 
und scheint mit Hilfe von Pinsel und Palette die Proportionen zu über-
prüfen. Hauk charakterisiert auch hier der Mut zur malerischen Unschär-
fe, das Erkunden der strukturellen Beschaffenheit und die Reduktion auf 
die für den Ausdruck wesentlichen Elemente. 

In den Sujets zu Theater, Tanz und Vergnügen weicht die subtile Ges-
tensprache der Liebespaare einem skizzenhaften, expressiven Strich, der 
die Energie und Dynamik sonntäglicher Vergnügungen und abendlicher 
Genüsse einfängt. Vor dem Karussell am Urfahraner Markt tummeln sich 
erwartungsvoll die Marktbesucher mit ihren Hüten und Schiebermützen. 
Auch auf den Fahrgeschäften im Hintergrund wird wild geschaukelt und 
geturnt. Im „Maskenball“ entführt uns der Künstler in ein reizvolles Spiel, 
wenn die geheimnisvolle Dame hinter ihrer Maske sich von den umste-
henden, maskierten Herren umschwärmen bzw. buchstäblich beknien 
lässt. Die frühen Landschaften und vertrauten Liebespaare verdeutlichen 
einmal mehr das vielseitige Œuvre von Hauk, das im Herbst 2022 auch in 
einer musealen Retrospektive im Lentos Kunstmuseum in Linz gewürdigt 
wird.
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 KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Karussell, 1924 
Kohle/Papier, 44 x 34 cm 

monogrammiert HK, datiert 24 
ausgestellt in der Ausstellung  

Urfahraner Markt im  
Nordico Museum Linz 2017 

abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Karl Hauk 2008, S. 99  

und in  Widder (Hrsg.),  
Karl Hauk 2016, S. 102 

 KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Maskenball, 1927 
Kohle/Papier 31,4 x 23,7 cm 

abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Karl Hauk 2016, S. 105

43 |  KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Maler und Modell, 1930 
Öl/Karton, 60,5 x 47 cm 
Monogrammstempel HK, abgebildet in  
Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2008, S. 129  
und in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 142

 | 44

 | 45
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46 |  SYLVIA PENTHER 
(Wien 1891 - 1984 Wien) 
Häuser, 1922 
Öl/Platte, 39 x 43 cm 
signiert Sylvia Penther, datiert 1922

Die freischaffende Malerin und Grafikerin Sylvia Penther absolvierte 
nach dem Besuch der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt in Wien 
ein Studium an der Wiener Kunstgewerbeschule und war Mitglied der 
Vereinigung bildender Künstlerinnen Österreichs. Sehr selten tauchen 
am Kunstmarkt Werke von ihr auf und wenn, dann Grafiken, von ihr 
überwiegend in Holzschnitttechnik umgesetzt. 

Bei beiden hier abgebildeten Ölgemälden fällt sofort die reduzierte 
Farbgebung auf. Beim „Spaziergang im Winter“ arbeitet Penther mit 
dem Kontrast von Schwarz und Weiß und trägt beide Farben flächig 
auf. Nur im wolkenverhangenen Himmel vermischen sich Schwarz 
und Weiß zu einem Grau. Gerahmt von kahlen Bäumen, öffnet sich 
in der Mitte des Bildes ein spitzbogenförmiger Bahndurchgang. Unter 
diesem stapft ein einsamer Spaziergänger die schneebedeckte Straße 
entlang. Sogar unter dem Bahndurchgang liegt Schnee. Möglich, dass 
der Mann den Ort verlässt und einen Weg zu den Feldern oder Wäldern 
der Umgebung einschlägt, um dort Zerstreuung zu suchen. Er ist warm 
gekleidet und hat sich den Kragen bis übers Kinn und die Hutkrempe 
tief ins Gesicht gezogen, das dadurch unkenntlich im Schatten von Hut 
und Bahndurchgang bleibt. Hinter ihm sind als einzige Farbakzente das 

Gelb des Hauses, das Grün der Fenster und das Rot der Schornsteine 
zu sehen. Die winterliche Szenerie mit den kahlen Bäumen und den 
Fahrspuren im Schnee und auch der grobe Figurentypus lassen an die 
Werke von Werner Berg und im Schwarz-Weiß-Kontrast auch an seine 
Holzschnitte denken. Penther war jedoch wandelbar und stilistisch 
vielfältig. 

Sie schuf neben stilisierten Modefiguren im Linolschnitt auch 
kinetistische und expressionistische Arbeiten. Letzteres zeigt sich 
beispielhaft in dem obenstehenden Gemälde der „Häuser“. Umgeben 
von einer Mauer und begrenzenden Beeten werden einzelne Gebäude 
kompakt zu einer Gruppe zusammengeführt. Die für einen expressiven 
Malstil typischen schwarzen, strengen Konturen werden durch 
Schraffuren sowie durch eine schnelle Pinselführung aufgelockert. 
Dem naturalistischen Vorbild zwar treu bleibend, stilisiert sie Bäume 
zu blau-grünen, geometrischen Farbkreisen, die sich von der weißlich-
grauen Häuserlandschaft abheben. Die Gebäude selbst verschachtelt 
die Künstlerin etwas ineinander, wobei sich, von realistischen Maßen 
leicht abweichend, Perspektive und Proportionen verschieben und 
dadurch eine eigene Dynamik erzeugen. 
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SYLVIA PENTHER 
(Wien 1891 - 1984 Wien) 

Spaziergänger im Winter, um 1925 
Öl/Leinwand, 55 x 69 cm 

signiert Sylvia Penther 
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JAN OUWERSLOOT  
(Gouda 1902 - 1975 Amsterdam) 

Trambahnführer, 1926 
Öl/Holz, 60 x 50 cm 

signiert Ouwersloot, datiert 1926

48 |  OTTO RUDOLF SCHATZ  
(Wien 1900 - 1961 Wien) 
Die neue Stadt, 1930 
Tusche/Papier, 25,8 x 19,6 cm 
monogrammiert ORS, datiert 1930 
gewidmet I. 1930 dem lieben Carry (Hauser)  
und seiner noch lieberen Frau Trude (Hauser) 
Hilda Schatz  | 49
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Otto Rudolf Schatz nahm in Anschluss an Volks- und Bürgerschule pri-
vaten Malunterricht und strebte gegen den Willen seines Vaters, eines 
Oberpostkontrolleurs, früh eine künstlerische Laufbahn an. Der daraus 
resultierende Konflikt setzte sich bis zum Tod des Vaters während des 
Zweiten Weltkrieges fort. Ab 1915 studierte er an der Wiener Kunst-
gewerbeschule und gab als Berufswunsch „Maler f. Innenräume“ an. 
Seine Lehrer waren Oskar Strnad, Franz Cižek, Rudolf Larisch, Anton 
Kenner. Unterbrochen wurde sein Studium durch einen Kriegseinsatz 
als Einjährig-Freiwilliger. Seine Fronterlebnisse in Bessarabien und der 
Ukraine 1918 konfrontierten den jungen Künstler mit den Schrecken 
des Krieges. Psychisch traumatisiert und mehrfach verwundet, kehrte 
er als Pazifist von der Front nach Wien zurück. 

Nach seinem Studienabschluss 1919 führte Schatz ein unstetes 
Leben und nahm verschiedenste Arbeiten an, nicht nur im Bereich 
der Kunst. Er schloss sich der in Wien versammelten internationalen 
Avantgarde an und erfuhr von ihr entscheidende künstlerische Impul-
se. 1921 traf er auf den aus Budapest stammenden Max Hevesi, der in 
Wien einen Kunstsalon und eine Grafikedition für österreichische und 
ungarische Zeitgenossen betrieb und Mitherausgeber der Zeitschrift 
„Ver“ war. Hevesi nahm Schatz unter Vertrag und zeigte dessen Malerei, 
Aquarelle und Grafik, darunter die Mappe „Die Offenbarung Johannis“. 
Gemeinsam mit Uitz, Philippi und Tischler beteiligte sich Schatz noch 
im selben Jahr an Hevesis zweiter Herbstausstellung. Im Oktober stand 
in „Ver“ über Schatz zu lesen: „Das Chaotische, Gährende, Revolutionäre 

dieser Tage findet den vollwertigen Ausdruck in der Graphik des Otto 
Robert [sic] Schatz, den Wesen und Weg bald zur Lösung rein maleri-
scher Aufgaben führen dürften.“ 

Das ungebundene Vagabundenleben auf der Straße hatte Schatz 
bereits 1920 in der Grafikmappe „Wanderer“ thematisiert; die politi-
schen und wirtschaftlichen Verwerfungen der Nachkriegsjahre sowie 
die soziale Notlage gerade in den Städten sollten im weiteren Verlauf 
der Zwanzigerjahre vermehrt Eingang in Schatzens Schaffen – insbe-
sondere in Form von Holzschnitten, oder auch in Form von Fresken für 
die Wiener Arbeiterhochschule – finden. 

Jedoch bereits im Aquarell „Die Katzentöter“ von 1922 reflektiert 
Schatz die von Grausamkeit und Traumatisierung geprägte Zeit nach 
dem Ersten Weltkrieg und tut dies in sehr drastischer Weise. Mit gro-
ben Lavuren umreißt der Künstler zwei Männer, die Katzen fangen und 
töten. Der Realismus und die Expressivität der Malerei entsprechen 
der Rohheit und Brutalität der dargestellten Szene. Das rinnende Blut 
legt sich wie ein verhängnisvoller Schleier über die Komposition und 
es scheint, als ob diese Tätigkeit die einzige Möglichkeit der Männer 
sei, um an nährendes Fleisch und wärmendes Fell zu kommen. In Eu-
ropa war und ist dieser Erwerbszweig tabuisiert und wird traditionell 
mit dem Rand der Gesellschaft in Zusammenhang gebracht, obwohl 
er keineswegs nur in Krisenzeiten eine Realität darstellt. Mit dem hier 
vorliegenden Blatt gelingt Schatz eine sozialkritische und gänzlich au-
ßergewöhnliche Betrachtung der Geschehnisse seiner Zeit.

OTTO RUDOLF SCHATZ
(Wien 1900 - 1961 Wien)
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51 |  ALFRED KUBIN  
(Leitmeritz 1877 - 1959 Wernstein am Inn) 
Briefsuche 
Tusche und Aquarell/Papier, 24,5 x 17,5 cm 
betitelt Briefsuche

Die „Briefsuche“ wirkt wie ein harmloses Genrebild, eine humorvolle 
Illustration eines Bauernschwanks. Im Laufe seines Lebens vermengten 
und verschoben sich Kubins persönliche Erlebnisse mit den trivialen 
Bildwelten des 19. Jahrhunderts. So berichtet der Verleger und Sammler 
Kubins Reinhard Piper beispielsweise von einem Besuch bei Alfred Ku-
bin: „Er zeigt mir alte Kinderbücher, die – künstlerisch ganz belanglos 
– auf seine Phantasie nachhaltig gewirkt haben, ja bis heute nachwir-
ken. (…) Da sind die liebevoll gehegten Bücher mit den Bildern von  
Pocci, Menzel, Ludwig Richter und Speckter (…).“ Vor diesem Hinter-
grund erscheint auch seine Zeichnung „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.

Inwieweit das in Tusche und Aquarell ausgeführte Blatt „Briefsuche“ 
aus Alfred Kubins Feder fremden literarischen Vorlagen beziehungs 
weise Märchen folgt, musste trotz Recherchen ungeklärt bleiben. Es 
lässt sich jedenfalls weder als vorbereitende Studie noch als Vorlage 
einer der bekannten Mappenwerke zuordnen und kommt zudem ohne 
jene pandämonische Aura aus, die vielen seiner Zeichnungen eigen ist. 
Da sich Kubin ohnehin immer als Grenzgänger zwischen bildender 
Kunst und Literatur begriff und erst in seiner Reifezeit der Zeichnung 
gegenüber dem Geschriebenen den Vorzug gab, darf wohl grundsätz-
lich hinter jeder narrativen Szene auch sein literarisches Kunstwollen 
vermutet werden. 

Alfred Kubins facettenreiches Œuvre, mit seiner unerschöpflichen 
Lebens- und Traumwelt, voll von Geheimnissen und Abgründen der 
menschlichen Psyche, fasziniert immer wieder. Prägend für seine origi-
nellen Bildideen waren die phantasievollen und innovativen Kunstwer-
ke von Francisco de Goya, James Ensor, Odilon Redon, Edvard Munch 
und Max Klinger. Unerwünschten Besuch empfing offenbar Alfred Ku-

bin in seiner beunruhigenden Traumvision. In der mit Tusche und Aqua-
rell gestalteten Zeichnung „Der Tod holt den Zeichner“ porträtiert sich 
Kubin selbst, während ihm der Tod persönlich in seinem Atelier einen 
Besuch abstattet. 

Wie in zahlreichen Werken stellt sich auch hier der Künstler mit sei-
nem langen Malermantel und der kleinen schmalen Mütze am Kopf dar. 
In der rechten, ausgestreckten Hand umklammert er seine Tuschefeder, 
um dem Tod zu erkennen zu geben, dass sein Werk noch nicht vollendet 
ist. Mit etwas müd geneigtem Kopf und mit gleichzeitig furchtlos fes-
tem Stand sammelt er seine letzte Kraft, um gegen den ungebetenen 
Gast aufzubegehren.  Dieser, eine gespenstische, gebückte Gestalt mit 
einem kargen weißen Umhang und einem schwarzen Schädel als Ge-
sicht, hält ein dickes Buch eng umschlungen. Mit gierigem Blick ver-
sperrt er dem Künstler den Weg und tritt dicht zu ihm heran. Bei seinem 
rasanten Eintreten hat der Tod ein Durcheinander verursacht. Wild flat-
tern die Skizzenzettel umher, die wohl auf dem Schreibtisch im Hinter-
grund gelegen haben.  Die Tür steht sperrangelweit offen, als ob der Tod 
hier nicht lange verweilen möchte. Mit seiner Allegorie des Todes 
nimmt Kubin Bezug auf das Genre des Totentanzes aus dem 14. Jahr-
hundert. Meist werden allegorische Gruppen abgebildet, in denen die 
Darstellungen von Tanz und Tod nebeneinander zu finden sind. Das 
Verweilen des Todes unter den Menschen soll Vergänglichkeit und den 
Einfluss und die Macht des Todes über das Leben symbolisieren. 

Die in der Nachkriegszeit entstandene Zeichnung könnte ein Hinweis 
auf einen künstlerischen Erschöpfungsmoment sein, in dem Kubin sei-
ne eigene Vergänglichkeit bewusst wurde und die Ungewissheit ihn 
beunruhigte, ob seine Kunst Bestand haben würde. Schließlich ver-
machte er im Jahr 1955, vier Jahre vor seinem Tod, die Gesamtheit sei-
nes künstlerischen Nachlasses dem österreichischen Staat und dem 
Land Oberösterreich.
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ALFRED KUBIN  
(Leitmeritz 1877 - 1959 Wernstein am Inn) 

Der Tod holt den Zeichner, 1930 
Aquarell, Tusche und Feder/Papier, 30,5 x 26 cm 

signiert Kubin 
betitelt Der Tod holt den Zeichner
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53 |  HENRI-GEORGES ADAM  
(Paris 1904 - 1967 Perros-Guirec) 
Die tote Katze, 1927 
Tinte und Aquarell/Karton, 25,7 x 21,5 cm 
signiert Adam, datiert 27 
betitelt „le chat mort“

54 |  HENRI-GEORGES ADAM  
(Paris 1904 - 1967 Perros-Guirec) 
Begräbnis, 1928 
Tinte/Papier, 22,2 x 14,8 cm 
signiert Adam, datiert 28 
betitelt „l‘enterrement“

Henri Georges Adam gilt als ein bedeutender Vertreter der abstrakten 
Kunst der 1950er Jahre in Frankreich. Bereits in den 1930er Jahren 
verkehrte er im Kreis der surrealistischen Künstler um André Breton 
und nahm zusammen mit Picasso, Matisse, Léger und Chagall an Aus-
stellungen in Paris teil. Er schuf expressionistische Kupferstiche und 
Radierungen. In den 1940er Jahren begann er sich vermehrt mit der 
Bildhauerei zu befassen und entwarf Wandteppiche. Adam gelangte zu 
einem monumentalen, abstrakten Stil und schuf mit der 220 Tonnen 
schweren Skulptur „Le Signal“ vor dem Museum in Le Havre eines sei-
ner bekanntesten Werke. 

Die hier abgebildeten Arbeiten in schwarzer Tinte und Aquarell sind 
in den 1920er und 1930er Jahren entstanden und gehören zu einer 
Reihe von satirischen Werken des Künstlers. Sein „zynischer und apo-
kalyptischer Spottgeist“ wurde bereits von Zeitgenossen beschrieben: 
„(…) als Anarchist und pazifistischer Antimilitarist wirft Adam alle 
Tabus um“. Er mache sich „über die Mythen des Vaterlandes, über die 
Familie und die Religion lustig.“ Im 18. Jahrhundert entwickelte sich in 
Frankreich eine Tradition der Bildsatire in der Kunst, die Napoléon, Di-
plomatie, Revolution und Religion verspottete und mit Magazinen wie 
Charlie Hebdo bis heute aktuell ist; Honoré Daumier illustrierte in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts scharf und oft auch brutal die komi-

schen und lächerlichen Seiten des Spießbürgertums. Auch die Arbeiten 
von Adam entstammen dieser Bildtradition. Ein herausragendes gestal-
terisches Element der Blätter ist die Vereinfachung einzelner Figuren 
und Objekte zu schwarzen Silhouetten. Die auffälligen, häufig vorkom-
menden dunklen Flächen verleihen den Kompositionen Balance und 
Ausgewogenheit, vor allem aber schärfen sie die Darstellungen und 
spitzen die Bedeutungen zu. Adam zeichnet nicht nur im übertragenen 
Sinn mit spitzer Feder: Die Details und Linien sind tatsächlich auch zart 
ausgearbeitet. Hierbei kam ihm wohl die Fingerfertigkeit zugute, die 
er im Rahmen seiner Ausbildung zum Uhrmacher trainierte und die 
Erfahrung seiner Jugendjahre, als er seinem Vater, einem Juwelier, im 
Atelier zur Hand ging. Die dichte Ansammlung von Querverweisen und 
Symbolen in den hier abgebildeten, schwarzhumorigen Blättern eröff-
net ein breites Spektrum an Interpretationsmöglichkeiten. Die Themen 
reichen von Armut, Gefangenschaft, Obdach- und Heimatlosigkeit, Se-
xualität, Erotik, Gewalt und Pornografie bis hin zum Tod. In zwei der 
Blätter öffnen sich übergroße Fenster, die eine Verschiebung der Be-
deutungs- und Zeitebene andeuten. Einzelne Elemente wie die Schuhe, 
die Mauer oder der rot leuchtende Mond finden sich auch in beiden Ar-
beiten. Adams Kosmos erwächst aus einer kritischen Beobachtung und 
einer tabulosen Konfrontation mit der Realität der Zwischenkriegszeit. 
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HENRI-GEORGES ADAM  
(Paris 1904 - 1967 Perros-Guirec) 

Die Straße, 1935 
Tinte und Aquarell/Karton, 33,3 x 24,4 cm 

signiert Adam, datiert 35 
betitelt „la rue“
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56 |  ANTON SAILER  
(München 1903 - 1987 München) 
Etablissement Suzy 
Tusche und Aquarell/Papier, 38 x 33 cm 
signiert Sailer
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FRANZ BRONSTERT  
(Dorsten 1895 - 1967 Freudenberg) 

Hund und Katze, 1922 
Holzschnitt/Papier, 19,5 x 14 cm 

signiert Franz Bronstert, datiert 22
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FRANZ BRONSTERT  
(Dorsten 1895 - 1967 Freudenberg) 

Konzert 
Linolschnitt/Papier, 30,3 x 23,6 cm 

signiert F. Bronstert, beschriftet und  
nummeriert Handdruck 9/15
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59 |  GEORG PHILIPP WÖRLEN  
(Dillingen 1886 - 1954 Passau) 
Liebende, 1923 
Öl/Leinwand, 46,1 x 35,1 cm, signiert G.Ph.Wörlen, datiert 1923 
abgebildet im Wkvz. G.Ph. Wörlen, Passau 2020, Abb. 59

GEORG PHILIPP WÖRLEN  
(Dillingen 1886 - 1954 Passau) 

Passauer Gasse, 1920 
Öl/Leinwand, 69,2 x 50,3 cm 

signiert G.Ph. Wörlen, datiert 1920 
abgebildet in Hagenbund 2016, S. 309 und im Ausst. Kat.  

Wörlen 1990, Abb. 64 und im Wkvz. G.Ph. Wörlen, Passau 2020, Abb. 37 
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61 |  GEORG PHILIPP WÖRLEN  
(Dillingen an der Donau 1886 - 1954 Passau) 
Abstrakte Komposition V, 1950 
Wachskasein/Malpappe, 49,2 x 69 cm 
monogrammiert G.Ph.W., datiert 1950 
abgebildet im Wkvz. G.Ph. Wörlen, 2020, Abb. 368

 GEORG PHILIPP WÖRLEN  
(Dillingen an der Donau 1886 - 1954 Passau) 

Abstrakte Komposition 22G, 1951 
Wachskasein/Malpappe, 43,3 x 52 cm 

monogrammiert G.Ph.W., datiert 51 
abgebildet im Wkvz. G.Ph. Wörlen, 2020, Abb. 385
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GEORG PHILIPP WÖRLEN  
(Dillingen an der Donau 1886 - 1954 Passau) 

Abstrakte Komposition III, 1950 
Wachskasein/Malpappe, 33,9 x 25 cm 

monogrammiert G.Ph.W., datiert 1950 
verso signiert und datiert G.Ph.Wörlen-Passau III 1950 

abgebildet in Widder (Hrsg.), Hagenbund 2019, S. 76, Abb. 198 
abgebildet im Wkvz. G.Ph. Wörlen, Passau 2020, Abb. 366,
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64 |  ANTON MAHRINGER  
(Neuhausen 1902 - 1974 Villach)  
Waldstück, 1942 
Aquarell/Karton, 46,2 x 36 cm 
signiert Anton Mahringer, datiert 1942

Im Kärntner Gailtal fand sich in der Zwischenkriegszeit eine Gruppe 
avantgardistischer Maler ein, die den kleinen, abgelegenen Ort Nötsch 
zu ihrem Arbeits- und Lebensmittelpunkt erkoren. Die befreundeten 
Künstler waren teils dort geboren – wie Sebastian Isepp und Franz 
Wiegele, teils von auswärts zugezogen – wie Anton Kolig und Anton 
Mahringer. Unter dem Eindruck der faszinierenden Landschaft und des 
südlichen Lichts entwickelte sich im Nötscher Kreis ein farbintensiver 
Expressionismus, der zu einem der spannendsten Phänomene der ös-
terreichischen Kunst der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts zählt.

Der von den Fildern bei Stuttgart stammende Mahringer kam 1928 
gemeinsam mit seinem Professor Anton Kolig erstmals in dessen Nöt-
scher Wahlheimat. Diese Berührung mit dem Unteren Gailtal rückte die 
Landschaftsmalerei bleibend ins Zentrum von Mahringers Schaffens. 
Tief berührt von dem weiten Talboden, den schroffen Gebirgshängen 
und tiefen Nadelwäldern, entschloss sich Mahringer 1931, endgültig 
nach Nötsch zu ziehen. In der Abgeschiedenheit und Unberührtheit 
fand der sensible Maler Heimat und Inspiration.

Zunächst bewohnte Mahringer ein gemietetes Haus in St. Georgen, 
ab 1956 lebte er in einem eigenen Haus im Dorfkern. Die markanten 
Silhouetten des Dobratsch und der Karnischen Alpen nahe dem Oister-
nig, der dahinterliegende Zug der Julier, aber auch die Dörfer Labient-
schach und St. Georgen boten ihm einen reichen Schatz an Motiven. 
Ab 1945 konnte er die von den Bundesforsten zur Verfügung gestellte 
Jagdhütte im Kesselwald nutzen, in der zuvor Franz Wiegele gearbei-
tet hatte. Mahringer verbrachte dort die Sommermonate und zog mit 
Staffelei und Ölfarben in die Berge. Auf dem vorliegenden Ölgemälde 

ist jener, noch heute im Besitz der Familie Wiegele befindliche, Kessel-
wald dargestellt. Der Blick des Betrachters wird dem Talkessel entlang, 
in einer anmutig geschwungenen Linie zwischen Oisternig und Polud-
nig, in Richtung der hell leuchtenden Südlichen Kalkalpen geleitet. Dort 
verliert er sich im orange-rot leuchtenden Sonnenuntergang. Gekonnt 
schichtet Mahringer kräftige Blau- und Grüntöne im Vordergrund um 
die Stämme und Äste und verdichtet die Farbimpression zu einem in-
tensiven Walderlebnis; gleichzeitig betont er so das orange Leuchten 
der schneebedeckten Gipfel in der Ferne und macht die Weite des Berg-
panoramas erfahrbar. Der Künstler trägt die Farbe dünn auf. Feine Kon-
turen umreißen die Bergzüge, und einzelne Linien drehen sich aus dem 
Dicht des Waldes als Baumwipfel empor. Die intensive Farbigkeit und 
das Zusammenspiel der Farbflächen lassen die Auseinandersetzung mit 
Paul Cézanne und Vincent van Gogh erkennen. Die Landschaftsmalerei 
geht bei Mahringer weit über die reine Abbildung der Natur hinaus. In 
einem sehr persönlichen Prozess der Aneignung und Wiedergabe of-
fenbart sich ein tief durchdringendes Sehen, Empfinden und Interpre-
tieren. Mahringer greift mehrfach die gleichen Motive auf, wiederholt 
und variiert Farben und Formen im Wechsel der Jahres- und Tages-
zeiten. Zunehmend macht sich bei Mahringer auch eine Tendenz zu 
Leichtigkeit und Flüchtigkeit bemerkbar, die insbesondere im Aquarell 
zum Ausdruck kommt. Wie im vorliegenden Bild lässt er als Meister 
des Freilassens alles Nebensächliche weg und konzentriert sich auf das 
für ihn Wesentliche in der Naturanschauung. Die Bildränder sind groß-
zügig ausgespart; die Bäume mit den wenigen markanten Ästen, der 
Waldboden darunter und die Berge darüber reichen völlig aus.
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 | 65ANTON MAHRINGER  
(Neuhausen auf den Fildern 1902 - 1974 Villach)  

Kesselwaldlandschaft, 1950 
Öl/Leinwand, 55,3 x 66 cm 

monogrammiert AM, datiert 50 
verso signiert, datiert und beschriftet  

Anton Mahringer, St. Georgen/Gailtal 1950  
Kesselwaldlandschaft mit Sonnenuntergang
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Erwin Dominik Osen zählt zu den geheimnisumwitterten Persönlichkeiten 
der Wiener Kunstszene, wobei er zumeist im Zusammenhang mit Egon 
Schiele Erwähnung findet. Diesem war er enger Freund, Muse, Modell und 
manchmal auch kreativer Vordenker. Osens Schaffen und Bedeutung war 
allerdings schon von Kindheit an nicht allein auf die bildende Kunst be-
schränkt: Bereits im Alter von sechs Jahren besuchte er die Ballettschule 
der Wiener Hofoper und wurde dabei auch von Gustav Mahler gefördert. 

In weiterer Folge begann Osen ein Kunststudium an der Wiener Aka-
demie bei Christian Griepenkerl, wo er Schiele kennenlernte. Osen nahm 
zudem Privatunterricht beim Maler und Bühnenbildner Alfred Roller, der 
vom Wiener Hofoperndirektor Gustav Mahler 1903 an das Haus am Ring 
geholt wurde, um hier die Bühnenbildkunst zu reformieren. Neben sei-
ner Tätigkeit als Theatermaler trat Osen auch als Mimiker in Varietés auf, 
wo er mit seinen expressionistischen Posen Schiele zu einer Reihe von 
Aktzeichnungen anregte. Osen etablierte sich als exaltiertes Unikum und 
als faszinierender Mediendarling. 1914 gestaltete Osen die Bühnenbilder 
für die erste Aufführung von Wagners Bühnenweihefestspiel „Parsifal“ 
außerhalb Bayreuths am Neuen Deutschen Theater in Prag. Zu diesem 
Zeitpunkt scheint er beinahe gefragter als Schiele, wie aus einem Brief 
Osens von 1913 hervorgeht. Darin klagt er seinem Künstlerfreund Schiele 
aus München, wohin er im Frühling des Jahres gezogen ist, um am Künst-
lertheater zu arbeiten: „Ich hab wahnsinnig viel zu tun, so eine Parsifal 
Ausstattung ist eine Hurnarbeit!“ 

In den „Donauauen“ zeigt Osen eine symbolistisch überhöhte Land-
schaftsauffassung und präsentiert keine konkret fassbare topografische 
Beschreibung. Geheimnisvoll zeichnet sich unter der schimmernden 

Oberfläche, die eine Auseinandersetzung mit dem Impressionismus und 
von ihm abgeleiteten divisionistischen Malkonzepten erahnen lässt, eine 
Fluss- und bewaldete Aulandschaft ab. Im Hintergrund bildet die strah-
lende Sonne gleichsam das Zentrum der Komposition. Die einzelnen 
Bildpläne sind durch die Flussverläufe kulissenhaft getrennt, die das Bild 
horizontal durchqueren. Im Mittelgrund verortet Osen den Hauptfluss. 
Auf dem vorgelagerten Flussufer erheben sich einzelne Bäume, deren 
dünne und zumeist astlose Stämme sich im Seitenarm der Donau spie-
geln. Die eigentlichen Baumkronen löst Osen summarisch auf, indem er 
das Blattwerk in einem flirrenden Bildteppich zusammenfasst, den nur 
die Strahlkraft der Sonne zu durchdringen vermag. Damit leuchtet diese 
Landschaft Osens gleichsam von innen auf – als wäre sie von Röntgen-
strahlen getroffen, herausgelöst aus dem einstigen Umfeld. Alles Zufällige 
und Naturalistische scheint getilgt. Osen findet hier zu einer abstrahieren-
den Gestaltung von Natur und ringt um Darstellungsmöglichkeiten des 
Metaphysischen. Er benutzte unterschiedliche Pseudonyme – in diesem 
Fall Erwin Dom Osen, die wohl zum Teil seine Wiener Herkunft verschlei-
ern und gleichzeitig auf eine japanische Abstammung väterlicherseits 
hinweisen sollten. Die vorliegende Signatur hat Osen  ab 1934 verwendet, 
was nahe legt, dass die Donauauen in der zweiten Hälfte der 1930er Jahre 
in Wien entstanden sind. 

2021 zeigte das Leopold Museum unter dem Titel „The Body Electric“ 
Zeichnungen von Osen und Arbeiten von Egon Schiele in einer gemein-
samen Ausstellung, für 2023 ist das Erscheinen einer Monografie ge-
plant. 

ERWIN DOMINIK OSEN
Wien 1891 - 1970 Dortmund
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ERWIN DOMINIK OSEN     
(Wien 1891 - 1970 Dortmund)  

Donauauen, um 1934 
Öl/Leinwand, 35,5 x 50,5 cm 

signiert Erwin Dom Osen
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67 |  ECOLINE ADRIENNE VAN REES 
(Bogor 1890 - 1973 Aerdenhout) 
Muttergöttin I 
Kohle und Pastell/Papier, 32,7 x 41,5 cm 
monogrammiert EvR

Ecoline „Etie“ Adrienne van Rees wurde 1890 in Buitenzorg in Nieder-
ländisch-Ostindien (heute Bogor in Indonesien) geboren. Bis auf ein 
privates, sich über einige Monate erstreckendes, Studium bei Bernard 
Schregel in Den Haag war sie Autodidaktin. Ihre Arbeiten wurden 1939 
in die Verkaufsausstellung „Unsere Kunst von heute“ im Rijksmuseum 
in Amsterdam aufgenommen. Sie tat sich in erster Linie als Keramike-
rin hervor, wirkte aber auch als Malerin und Grafikerin. Van Rees war 
Mitglied der Vereniging tot Bevordering der Grafische Kunst und stell-
te 1938, 1940 und 1941 mit dieser aus. Zudem war sie Mitglied des  
Pulchri-Studios in Den Haag. 1964 war ihr wohl ausstellungsreichstes 
Jahr, mit einer aufsehenerregenden Personale mit dem Titel „Zwischen 
Mensch und Tier“ im Museum Boijmans van Beuningen in Rotterdam 
sowie drei weiteren Ausstellungen in Arnheim, Groningen und Den 
Haag.

Als Keramikerin schuf Van Rees vorwiegend skurrile Phantasietiere, 
im Zweidimensionalen befasste sie sich schwerpunktmäßig mit my-
thologischen Themenkreisen entlehnten oder von einer traumhaften 
Gegenwelt inspirierten Bildgegenständen.

In der Kohle- und Pastellzeichnung „Muttergöttin I“ schwebt eine 
Frauengestalt am Nachthimmel mit hoch erhobenen Armen, der Erde 
in leicht vorwärts gebeugter Haltung zugewandt, diese gleichsam 
überwölbend. Position und Körperhaltung erinnern an antike Dar-

stellungen der ägyptischen Himmelsgöttin Nut. Die milchig weißen 
Augen in dem maskenhaften Gesicht sind halb geöffnet. Den Schoß 
der Frau überlagert eine runde Lichtscheibe, wodurch ein Bezug zur 
weiblichen Fruchtbarkeit hergestellt wird. Den Körper der Frau umge-
ben funkelnde Sterne, die ihr Licht in den Kosmos und auch zur Erde 
schicken. In der korrespondierenden – seitenverkehrten – Radierung 
„Muttergöttin II“ stehen unter ihr zudem nackte und halbnackte Kin-
der, die zu ihr aufblicken oder ihr die Arme entgegenstrecken. 

Ehe das heutige Jawa Barat (Westjava), wo Bogor liegt, im 15. und 
16. Jahrhundert islamisiert wurde, war die Region vorwiegend hindu-
istisch. Gut möglich, dass die Künstlerin hier Nut mit Men Brajut, der 
javanesischen Variante der hinduistischen Muttergöttin Hariti, ver-
mischt. Die starren Gesichtszüge der Frau legen allerdings auch einen 
Bezug zu Wayang nahe, dem indonesischen Schattenspiel, das eine 
uralte, prähinduistische Tradition besitzt. Wayang bedeutet auf Java-
nisch „Schatten“ oder auch „Geist“. Nach animistischen Vorstellungen 
können die Geister der Ahnen als schützend oder Unheil anrichtend 
in das Dasein der Lebenden eingreifen. Die künstlerische Vermischung 
unterschiedlicher Narrative im Sinne der heraufdämmernden Post-
moderne mag der Niederländerin mit kolonialen Wurzeln naheliegend 
erschienen sein.
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ECOLINE ADRIENNE VAN REES 
(Bogor 1890 - 1973 Aerdenhout) 

Sintflut
RADIERUNG/PAPIER, 39,5 X 28 CM 

signiert E van Rees

ECOLINE ADRIENNE VAN REES 
(Bogor 1890 - 1973 Aerdenhout) 

Muttergöttin 
Radierung/Papier, 25,5 x 25,5 cm 

monogrammiert Ev.R, beschriftet Van Rees

ECOLINE ADRIENNE VAN REES 
(Bogor 1890 - 1973 Aerdenhout) 

Zwei Männer und der Wind  
Radierung/Papier, 40 x 29,5 cm 

monogrammiert Ev.R

 ECOLINE ADRIENNE VAN REES 
(Bogor 1890 - 1973 Aerdenhout) 

Hüter des Lichts 
Radierung/Papier, 32,5 x 28 cm 

nummeriert No. 8
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Hans Emil Jansen wurde unter dem Namen seines Geburtsorts Nolde 
im seit Ende des Ersten Weltkrieges dänischen, vormals preußischen, 
Teil Schleswig-Holsteins berühmt. Ab 1902 nannte er sich nach dem 
Dörfchen. In jener Zeit malte er noch schwerpunktmäßig „lyrische“ 
Landschaften. Der Natur und ihrer künstlerischen Interpretation galt 
allerdings stets die besondere Aufmerksamkeit Noldes, der als einer der 
wichtigsten Exponenten des deutschen Expressionismus und als einer 
der bedeutendsten Aquarellisten seiner Zeit gilt. Unter den farbstarken 
Expressionisten sticht Nolde mit der Radikalität und Leuchtkraft seines 
Kolorits strahlend hervor. Mit seiner farbgewaltigen Virtuosität gab er 
dem Aquarell nicht nur in seinem eigenen Schaffen die gleiche Wertig-
keit wie dem Gemälde, er eroberte dieser Gattung auch ihr verlorenes 
gesellschaftliches Ansehen zurück.

Auf Drängen seines Vaters ließ sich Nolde zunächst an der Kunstge-
werbeschule Flensburg als Schnitzer und Zeichner ausbilden. Weitere 
Stationen waren, nach einer sechsjährigen Anstellung als Zeichenlehrer 
an der Gewerbeschule St. Gallen, die private Malschule Adolf Hölzels in 
Dachau und die Académie Julian in Paris. Noldes zunehmend auf Farbe 
setzende Blumen- und Gartenbilder von der dänischen Insel Alsert be-
eindruckten die Brücke-Künstler. 1906 nahmen sie Nolde in ihre Mitte 
auf; nach einem Streit mit Schmidt-Rottluff verließ Nolde die Brücke 
im Folgejahr allerdings wieder. 1909 wurde Nolde, seit 1904 mit seiner 
Frau Ada in Berlin ansässig, Mitglied der Berliner Secession. Als die Jury 
unter Mitwirkung von Max Liebermann im Jahr darauf Werke Georg 
Tapperts und anderer expressionistischer Künstler zurückwies, kam 
es zum Bruch und, unter Noldes Beteiligung, zur Bildung der Neuen 
Secession. Diese eröffnete am 15. Mai ihre erste Ausstellung unter dem 
Titel „Zurückgewiesene der Secession Berlin 1910“.

Von 1913 bis 1914 nahm Nolde als Zeichner gemeinsam mit Ada 
an der medizinisch-demographischen Deutsch-Neuguinea-Expedition 
des Reichskolonialamts teil. Zu jener Zeit zeigte er sich als bekennend 
kosmopolitischer Künstler, fasziniert von der „exotischen Stärke“ Af-

rikas, Mittelamerikas und Südostasiens, obschon er deutlich durch-
blicken ließ, dass er die Kulturen der „Wilden“ für minderwertig hielt. 
Die Anreise in die „Deutscxhe Südsee“ verlief geordnet über Moskau, 
Sibirien, Korea, Japan und China. Die Rückreise jedoch, über den Suez-
kanal, Frankreich und die Schweiz, geriet zum Abenteuer, insbesondere 
ab August 1914, bedingt durch den Kriegsausbruch. Nolde widmete der 
Südseereise später einen separaten Memoirenband („Welt und Heimat“, 
1936/1965). 1919 gelangten 26 Aquarelle und weitere 24 Blätter von 
Noldes berühmter Südseereise durch eine Schenkung des kriegsbedingt 
obsolet gewordenen Reichskolonialamtes an die Berliner Nationalgale-
rie. Diese Aquarelle, von denen 24 im Jahre 1937 durch die Nazis be-
schlagnahmt wurden, gelten als Höhepunkt in Noldes Œuvre.

Wann und wo genau Nolde den beiden von ihm porträtierten Cha-
mäleons begegnete, ist nicht bekannt. Gemeinsam mit einem ganz 
ähnlichen Aquarell Noldes, welches ebenfalls zwei Chamäleons zeigt, 
wird das vorliegende Bild in den Zeitraum 1923 bis 1924 datiert – vor 
dem Umzug ins nordfriesische Seebüll 1926. Möglicherweise entstan-
den weder das ausgesprochen hübsche Aquarell noch eine allfällige, 
wie auch immer geartete, zeichnerische Vorlage wirklich in freier Wild-
bahn, sondern im Zoologischen Garten Berlin. Zumindest indirekt ist 
das Aquarell jedoch mit Sicherheit ein später Nachhall der Südseereise, 
die Nolde und seine künstlerische Entwicklung so nachhaltig geprägt 
hat. Das rechte Tier, ein wenig tiefer positioniert, ist in gewisser Hin-
sicht eine Wiederholung des anderen Exemplars. Selbst die Zweige, 
auf denen die Chamäleons sitzen, sind einander in ihrer Krümmung 
ganz ähnlich. Das Blau, das die beiden Reptilien umgibt, wurde erst 
nachträglich luftig aufgetragen und behutsam, unter großzügiger Frei-
lassung von Papier, um die Tiere herum geführt. Zusammen mit dem 
ganzen unbestimmten, wie in farbige Dampfwolken aufgelösten Hin-
tergrund, der die feuchte Hitze der Tropen evoziert und nachzuahmen 
scheint, ergeben die Tiere ein reizvolles, rhythmisierendes Muster. 

EMIL NOLDE 
(Nolde bei Buhrkall 1867 - 1956 Seebüll) 
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EMIL NOLDE 
(Nolde bei Buhrkall 1867 - 1956 Seebüll) 

Zwei Chamäleons, 1923/24 
Aquarell/Papier, 34,6 x 48 cm 

signiert Nolde 
Dr. Martin Urban von der Nolde Stiftung, Seebüll  

hat die Echtheit des Aquarells bestätigt 
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Bereits in jungen Jahren stachen zwei besondere Leidenschaften und 
Talente – die Botanik und die Kunst - bei Rudolf Baschant hervor. Schon 
als kleiner Bub entwickelte er ein erstaunliches Interesse an der Tier- 
und Pflanzenwelt, begann Käfer und Schmetterlinge zu sammeln und 
in kleinen Zeichnungen zu illustrieren. Auch seine Eltern – die Mutter 
stammte aus Kleinzell im Mühlkreis und sein Vater aus Wien – liebten 
die Natur und unterstützten und förderten die frühe Begabung und das 
Interesse ihres Sohnes. Schon bald nach der Geburt des Buben siedelte 
die Familie nach Breslau um, wo der Vater als Architekt tätig war. Von 
ihm bekam er auch sein erstes Mikroskop und ein Buch über das Mik-
roskopieren, von der Mutter erhielt er die Anregung, eine Sammlung an 
Pflanzen anzulegen. Als die Familie nach Essen übersiedelte, beklagte 
Baschant, dass es dort „wenig unberührte Landschaft“ gab. Doch in den 
Ferien war die Familie regelmäßig in der oberösterreichischen Heimat 
der Mutter, wo der damals Zwölfjährige seiner Leidenschaft verstärkt 
nachgehen konnte. Er sammelte am Ufer der Isar in München, bestieg 
den Untersberg in Salzburg und „graste zünftig“ die Gegend von St. 
Martin und Neuhaus bis Rohrbach im Mühlviertel ab. Noch während 
der Schulzeit bereiste er auf der Suche nach Pflanzen die unterschied-
lichsten Regionen Deutschlands, Südtirol und Italien vom Gardasee 
über Verona und Venedig nach Triest. Mit Begeisterung füllte er seine 
Pflanzenpresse und zeichnete die gesammelten Schätze nach oder fer-
tigte Fantasiezeichnungen an. Mit dem Ziel Grafiker zu werden besuch-
te er zunächst die Folkwangschule in Essen und danach die Kunstge-
werbeschule in Frankfurt am Main. Anfang der 1920er Jahre studierte 
er am Bauhaus in Weimar bei Paul Klee, Wassily Kandinsky und in der 
Druckwerkstatt von Lyonel Feininger. Seine Leidenschaft für die Botanik 
führte ihn auf weitere Reisen nach Südfrankreich, Südengland, Belgien, 
in die Schweiz, in die slowakischen Karpaten, nach Brasilien und Ma-
rokko. Die auf seinen Reisen gesammelten Samenpflanzen wurden von 
ihm in ein über 20.000 Exponate umfassendes Herbarium eingebracht, 
das sich mittlerweile im Botanischen Museum in Berlin befindet. 

Als bildender Künstler ließ sich Baschant Mitte der 1920er Jahre an 
der Staatlichen Kunstschule Burg Giebichenstein bei Halle an der Saale 
nieder. Er wurde zum Werkstattleiter und Assistent von Carl Crodel, der 
dort die Grafischen Werkstätten ins Leben gerufen hatte. Die Werke 
aus den 1920er und 1930er Jahren sind einerseits von Baschants bo-
tanischen Leidenschaft geprägt und zeigen andererseits eine deutliche 
Nähe zu den Bauhaus-Künstlern Klee, Kandinsky und Feininger. Die von 
Baschant entworfenen Bauhaus-Plakate aus den 1920er Jahren wei-
sen geometrische, konstruktivistische und abstrakte Tendenzen auf, 
während die zeitgleich geschaffenen Radierungen und Lithografien an 
seine kindlichen Fantasiezeichnungen denken lassen. Die Blumen- und 
Pflanzenvisionen zeugen von seiner Liebe zur Natur, die dämonischen 
Fantasiewesen und vegetabilen Formen von seinem fantastischen Ta-
lent. Als Angehöriger des Bauhauses musste Baschant erleben, dass sei-
ne Werke 1933 als „entartet“ eingestuft wurden. Er lebte danach relativ 
zurückgezogen in Halle an der Saale und in Dessau. Nach dem Ende 
des Zweiten Weltkrieges übersiedelte er mit seiner Frau nach Steyr und 
später nach Linz. Dort arbeitete er in der Neuen Galerie und im Bota-
nischen Garten und war Mitglied in der Künstlervereinigung MAERZ. 

Das hier abgebildete Werk „Adam und Eva“ ist Mitte der 1920er 
Jahre entstanden und zählt zu den wenigen erhaltenen Ölgemälden 
des Künstlers. Da sich Baschant vor allem der Druckgrafik gewidmet 

hat, sind nur wenige Aquarelle und Zeichnungen und kaum Ölbilder 
bekannt. Mit Adam und Eva im Paradies greift der Künstler ein traditio-
nelles Thema der Kunstgeschichte auf, an dem sich Künstlerinnen und 
Künstlern durch alle Epochen hindurch abgearbeitet haben. Immer wie-
der wurde die Geschichte aus dem Buch Genesis des Alten Testaments 
variiert, je nach theologischer Auslegung, dargestellt. Nach Genesis 2,9 
ließ Gott den Baum der Erkenntnis von Gut und Böse in der Mitte des 
Gartens Eden wachsen. Er verbot den Menschen aber, von den Früchten 
des Baumes zu essen und drohte ihnen mit dem Verlust des ewigen 
Lebens. Als Adam und Eva – von der Schlange verführt – das göttliche 
Gebot übertreten hatten und von den verbotenen Früchten gegessen 
hatten, wurden sie von Gott aus dem Paradies vertrieben. Doch nicht 
immer stand die inhaltliche Deutung des biblischen Themas im Vorder-
grund. In der Frührenaissance bot dieses Sujet Künstlern vielfach eine 
erste Möglichkeit, Aktdarstellungen umzusetzen, als diese noch weitge-
hend verpönt waren. Auch bei Baschant steht wohl nicht die inhaltliche 
Komponente im Fokus, vielmehr zelebriert der leidenschaftliche Bota-
niker seine Freude an der Darstellung von Flora und Fauna, auch wenn 
der eindrucksvoll von der Schlange umschlungene Baumstamm an die 
berühmte Szene zu diesem Thema von Michelangelo an der Decke der 
Sixtinischen Kapelle erinnert. 

Die restliche Darstellung lässt sich vor allem mit den üppigen und 
paradiesischen Gärten von Henri Rousseau vergleichen. Auch die Schil-
derung von Adam und Eva weist stilistische Parallelen zu den Dschun-
gelbildern von Rousseau und der sogenannten Naiven Malerei auf. Die 
Szene erscheint wie ein Traum, die einzelnen Elemente sind vereinfacht 
und idealisiert. Räumlichkeit und Perspektive spielen keine Rolle – 
Adam, Eva, die Schlange und das von Gott erschaffene Tierreich sind 
wie bei einem Wandteppich oder Fries nebeneinander dargestellt. Licht 
und Schatten kommen gleichfalls keine Bedeutung zu; vielmehr dienen 
die Bewegungsmomente von Ästen und Tieren als kompositorisches 
Grundelement. Vom zentralen Baumstamm bewegt sich die in einem 
kräftigen Grünton gehaltene Schlange wie eine Schleife über das Bild. 
Ihr züngelndes Haupt Eva zuwendend, hält sie den bereits verlorenen 
Adam mit ihrem Schwanzende gefangen. Auch Eva dreht ihren Kopf zur 
Seite und blickt der Schlange entgegen. In den Gabelungen und Schlin-
gen des Baumes, die an den Lebensbaum von Gustav Klimt erinnern, 
kann man bei genauem Hinsehen die köstlichen und verbotenen Früch-
te erkennen. Dazwischen versammeln sich die Tiere: Känguru, Leopard 
und Löwe empfangen uns am unteren Bildrand, die Eule starrt uns ent-
gegen und die Affen schlagen übermütig Räder mit ihren Schwänzen. 
Alles ist miteinander verbunden, alles scheint in Bewegung. 

Spannend ist auch der von Baschant gewählte Moment, der ein we-
nig von den sonst üblichen Darstellungen abweicht. Adam hat bereits 
von der verbotenen Frucht abgebissen, ist in den Fängen der Schlange 
gefangen und wendet sich mit einer deutlichen Geste von Eva ab. Der 
Künstler verzichtet darauf, den sonst viel zitierten Moment der „Ver-
führung“ darzustellen, in dem Eva dem unschuldigen Adam die Frucht, 
oftmals als Apfel dargestellt, anbietet. Auch fehlt das sonst übliche 
Feigenblatt, mit dem sich Adam und Eva nach dem Biss in die Frucht 
und der Erkenntnis ihrer Nacktheit aus Scham bedecken. Stilistisch und 
formal mit den fantasievollen Dschungelbildern von Rousseau ver-
gleichbar, lässt sich Baschants Bild von Adam und Eva in erster Linie 
als Huldigung an die vielfältige und faszinierende Natur interpretieren.

RUDOLF BASCHANT
Salzburg 1897 - 1955 Linz 
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RUDOLF BASCHANT 
(Salzburg 1897 - 1955 Linz )  
Adam und Eva im Paradies 
Öl/Leinwand, 74 x 110,5 cm 

signiert Rudolf Baschant 
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74 |  EMIL WITASEK  
(Guldenfurt bei Nikolsburg 1900 - 1970 Wien)  
Liegende, 1924a 
Öl/Leinwand, 67,5 x 113,5 cm 
signiert E. Witasek, datiert 1924
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EMIL WITASEK  
(Guldenfurt bei Nikolsburg 1900 - 1970 Wien) 

Christus am Kreuz, 1925 
Tusche/Papier, 50 x 33 cm 

signiert Emil Witasek, datiert 1925
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Emil Witasek besuchte 1914 bis 1917 zunächst die Fachschule für Ton-
industrie in Znaim, ehe er, 1920 bis 1921, an der Wiener Kunstgewer-
beschule bei Anton Hanak und weiters an der Wiener Akademie der 
bildenden Künste studierte. 1924 entstand der vorliegende Akt, eine 
rauschhafte Explosion von Farbigkeit, ganz im Sinne des österreichischen 
Farbimpressionismus, der auf Egon Schieles Neukunstgruppe zurückging 
und seine Inspiration aus den farbintensiven „constructions“ Paul Cézan-
nes bezog. 

Witaseks Liegende von 1924, die uns, hingegossen auf eine zerwühlte 
Bettstatt, vor theaterhafter Staffage – mit gebauschten Vorhängen zu 
beiden Seiten und vor einer kulissenartigen arkadischen Landschaft – 
empfängt, schaut den Betrachter mit laszivem Blick herausfordernd an. 
Die Rose in ihrer Hand spricht eine deutliche Sprache. Den Griechen galt 
die weiße Rose als Vorgängerin der roten Rose. Im Wald wurde Adonis 
auf der Jagd von einem Eber verletzt. Als Aphrodite vom Unglück ihres 
heimlichen Geliebten erfuhr, war sie außer sich. Sie eilte ihm zu Hilfe und 
riss sich an einem Rosenbusch die Haut auf. Ihr Blut bespritzte die Blüten 
der weißen Rosen des Waldes. Im Gegensatz zur weißen Rose, die für Un-
schuld, Reinheit, Entsagung und ewige Treue steht, symbolisiert die rote, 
befleckte Rose den leidenschaftlichen, körperlichen Aspekt der Liebe. Das 
wollüstige Rot der Rose, die die Frau angriffslustig zwischen den Fingern 
zwirbelt, findet sich auch in ihrem Gesicht, auf ihren Brustwarzen und 
in den Vorhängen, die nur die eine Funktion haben: die Dame zur Schau 
zur stellen; so wie auch das Tuch, das ihre Beine teilweise bedeckt, die 
Nacktheit und insbesondere das Geschlecht der Liegenden betont anstatt 

zu verhüllen. Mit dieser Femme fatale, deren Bettzeug nicht in unschul-
digem Weiß strahlt, sondern in geradezu psychedelischer Rauschhaftig-
keit in allen Farben des Regenbogens leuchtet, ist nicht zu spaßen. Zum 
willenlosen Objekt männlicher Begierde will sie sich nicht machen lassen.

Wie anders ist die Kreuzigung aus dem Folgejahr 1925. Als grausam 
hingemarterte Elendsgestalt hängt dieser expressionistische Jesus am 
Kreuz, kraftlos, leblos, tot und eingerahmt von den beiden Schächern. 
Von der den Tod besiegenden und die Menschheit erlösenden Erhöhung 
des Menschensohnes am Kreuz ist in dieser durch horizontale, vertikale 
und diagonale Achsen klar strukturierten Komposition nichts zu sehen. 
Tatsächlich hängt der zentral gekreuzigte Jesus tiefer als die Verbrecher 
rechts und links. Wie ein Hohn wirkt der frech flatternde Zettel mit der 
Aufschrift, „INRI“, dem in der christlichen Ikonographie üblichen Kürzel 
für die Formel „Iesus Nacarenus Rex Iudaeorum“. Und doch zitiert Wita-
sek klar jene Ikonographie, indem er dem gekreuzigten Christus Maria 
und Johannes beigibt, die klassische Kreuzigungsgruppe komplettierend, 
die allerdings, zu Füßen der Schächer zusammengesunken, die Hände in 
Verzweiflung ringen anstatt entrückt zu beten. Die Schächer hängen, wie 
häufig in traditionellen Darstellungen, an T-förmigen „Antoniuskreuzen“. 
Auch scheint der eine, rechts von Jesus, diesem den Kopf zuzuwenden, 
während sich der andere abwendet: Der reuige Sünder wird gerettet. 
Witasek bedient sich zwar, im Nachklang der Gräuel des Weltkrieges, 
drastischer darstellerischer Mittel, menschliches Leid zu betonen. Auf 
seine Art hat er aber wohl dennoch versucht, eine traditionelle, positiv 
konnotierte, Kreuzigung im Sinne des Heilsgeschehens zu schaffen.
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Der in Düsseldorf geborene Hermann Mühlen begann seinen künst-
lerischen Werdegang als Lehrling bei einem Fresko- und Kirchen-
maler, bevor er mit 18 Jahren an der Düsseldorfer Kunstakademie 
aufgenommen wurde und später auch an der dortigen Kunstgewer-
beschule studierte. 1907 übersiedelte er nach München, wo er an 
der Akademie der Bildenden Künste bei Angelo Jank und Ludwig 
von Herterich studierte. Malerisch beeinflussten ihn auch seine Stu-
dienreisen nach Frankreich, Belgien, Holland und Italien, wobei die 
deutschen Expressionisten bald zum prägendsten Element werden 
sollten. 

Das vorliegende Gemälde der zwei Liegenden zeigt in Farbigkeit 
und Formgebung die expressionistische Charakteristik, die durch sei-
nen Beitritt zur 1919 gegründeten Künstlervereinigung „Das Junge 

Rheinland“ verstärkt wurde. Dort versammelten sich Künstler und 
Intellektuelle aus Malerei, Grafik, Bildhauerei, Design, Architektur, Li-
teratur und Schauspiel, um der Kulturszene ein Forum zu bieten und 
die Vernetzung der Künstler in Deutschland und europaweit zu för-
dern. Stilistisch scheint Hermann Mühlen in dieser vielfältigen Verei-
nigung vor allem Heinrich Nauen, einem der bedeutendsten Vertreter 
des Rheinischen Expressionismus nahe zu stehen. Im Gegensatz zu 
Nauens Hauptwerk der „Badenden“ wählt Mühlen eine andere Vari-
ante der Aktdarstellung. Friedlich ruht eine weibliche Figur auf einem 
weißen Tuch, während hinter ihr eine weitere Frau in Rückenansicht 
den Betrachter einlädt, über ihre Rundungen hinweg in eine phan-
tastische Landschaft zu schauen. In dieser verbindet der Maler die 
Rheinlandschaft seiner Umgebung mit tropischer Fauna und monu-



70  

HERMANN MÜHLEN 
(Düsseldorf 1886 - 1964 München)  
Akte in Paradieslandschaft, 1921 

Öl/Leinwand, 85 x 190 cm 
signiert H. Mühlen, datiert 1921
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mentalen, brückenartigen Felsformationen, die in einen glühenden 
Himmel münden. Die Schlafende im Vordergrund lässt vermuten, 
dass die dahinterliegenden Geschehnisse ihrem Traum entspringen 
und der (wache) Rückenakt ihr Alter Ego ist. Die unterschiedliche 
Farbgebung der Körper und das scheinbare Entwachsen der einen 
Figur aus der anderen lassen ebenfalls auf diese Deutung schließen. 
Während die Schlafende ein taghelles, zartrosa Inkarnat aufweist, ist 
die dahinter Liegende von einer grün-gelblichen Tonalität, die unter-
stützt durch das Dunkelblau des Tuches fast an eine nächtliche Sze-
nerie denken lässt. Gleichsam gelingt es Mühlen dadurch wunderbar 
in die Landschaft überzuleiten, den Körper gar zu einem Teil dieser 
werden zu lassen. Die runden Formen bilden eine sanfte Hügelkette, 
der aufragende rote Zopf einen Bergesgipfel.

1920 heiratete Mühlen die Malerin Josefine Schmid, und das 
Paar verlegte seinen Wohnsitz von München ins ländliche Ohl-
stadt, wo 1922 ihre erste gemeinsame Tochter Annemarie Ger-
trud geboren wurde. Vielleicht ist das 1921 entstandene Bild 
der Schlafenden ein erstes Zeugnis des jungen Familienglücks. 
Ist der Bauch der Liegenden nicht schon etwas gewölbt? Die In-
timität der Darstellung der Schlafenden und der liebevolle Blick 
auf die Ruhende lassen die Vermutung zu, dass seine Frau hier 
Modell stand.
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77 |  VIKTOR PLANCKH  
(Troppau 1904 - 1941 Athen) 
Sitzendes Mädchen 
Tusche und Buntstift/Papier, 57 x 34,4 cm 
signiert V. Planckh

78 |  VIKTOR PLANCKH  
(Troppau 1904 - 1941 Athen) 
Fischer von Waldai, 1929 
Tusche und Buntstift/Papier, 50 x 40 cm 
signiert V. Planckh, datiert 29



72  

VIKTOR PLANCKH  
(Troppau 1904 - 1941 Athen) 

Akt vor Flußlandschaft, 1929 
Tusche und Buntstift/Papier, 48,5 x 39 cm 

signiert V. Planckh, datiert 29 
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80 |  ANTON KOLIG 
(Neutitschein 1886 - 1950 Nötsch) 
Männerakt  
Bleistift/Papier, 41,5 x 32 cm
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 | 81ANTON KOLIG 
(Neutitschein 1886 - 1950 Nötsch) 

Liegender Männerakt, 1935 
Bleistift/Papier, 54 x 40,2 cm  

signiert A. Kolig, datiert 1935

Als Sohn eines Zimmer- und Kirchenmalers im nordmährischen Neu-
titschein geboren, erhielt Anton Kolig seine künstlerische Ausbildung 
sowohl an der Wiener Kunstgewerbeschule als auch der Akademie der 
bildenden Künste in Wien. Bald zählten Franz Wiegele und Sebastian 
Isepp, beide aus Nötsch im Gailtal, zu den wichtigsten Bekanntschaften 
des jungen Kolig, der für sie eine besonders schwärmerische Note ent-
wickelte. Diese Faszination für das Virile charakterisierte in den folgen-
den Jahren auch Koligs Verhältnis zu seinen Männeraktmodellen. Nach 
Ende des Ersten Weltkrieges ließ sich Kolig in Nötsch nieder, wo zwi-
schen 1918 und 1928 unzählige Männerakte entstanden, wie sein gra-
fisches Werk fast ausschließlich den männlichen Aktzeichnungen ge-
widmet ist. Mehr als tausend solcher Blätter sind heute bekannt. Auch 
in seinen Briefen erwähnt er mehrmals, sehr viel zu zeichnen. Während 
seiner Stuttgarter Professur von 1928 bis 1943 standen ihm zahllose 
Modelle zur Verfügung, die er in – selten datierten – Zeichnungen fest-
hielt. Teilweise vernichtete er diese wieder, wie er am 27. Juni 1947 an 
seinen Freund, den Kunsthistoriker Bruno Grimschitz, schrieb: „Heute 
im Atelier gewütet – Berge von Zeichnungen verbrannt.“ Kolig setzt 
auch in diesen noch in die Stuttgarter Zeit reichenden Aktzeichnun-

gen auf Akkuratesse bei der Strichsetzung, die ganz auf klare Kontu-
ren bedacht ist. Er studiert seine Modelle in schräger Draufsicht, wobei 
die Blickführung einmal fußaufwärts über das schlaffe Gemächt und 
die Modellierung des männlichen Oberkörpers hin zur Kopfgestaltung 
führt. In der zweiten Darstellung führt Kolig den Blick in umgekehrter 
Richtung über die breiten Schultern, den männlichen Oberkörper und 
die muskulösen Oberschenkel hin zu den Füßen. In beiden Zeichnungen 
scheint ihn gerade diese extreme Verkürzung des nackten, männlichen 
Körpers besonders zu interessieren. Nur wenige Konstruktions- und 
Perspektivlinien durchziehen die Komposition. Diese Sicherheit in der 
Wiedergabe der körpersprachlichen Details und der Modellierung ver-
blüfft angesichts der notwendigen perspektivischen Verkürzungen und 
Überschneidungen. Zudem lässt die Zeichnung kein Ringen um die Li-
nie und die Form erkennen: Alles wirkt blitzschnell erfasst. Wir wissen 
heute, dass Kolig dafür auch auf Fotos als Hilfsmittel zurückgriff, um 
schwierig einzunehmende und einzuhaltende Posen zu fixieren. Dies 
erleichterte es ihm, die Bewegung wie auch das Innehalten der von 
ihm als sehnsuchtsvolle oder melancholisch-nachdenkliche Jünglinge 
geschilderten Modelle eingehender studieren zu können.
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82 |  BETTINA EHRLICH-BAUER  
(Wien 1903 - 1985 London) 
Die Reime, 1936 
Aquarell und Tusche/Papier, 53,6 x 38 cm 
monogrammiert B.B, datiert 36, betitelt die Reime
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GEORG EHRLICH  
(Wien 1897 - 1966 Luzern) 

Freunde 
Kohle/Rötelstift/Papier, 49,5 x 32 cm  

Signaturstempel Georg Ehrlich
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86 |  ANTON HANAK 
(Brünn 1875 - 1934 Wien) 
Skizze zu „Denkmal der Musik“ 
Tinte/Papier, 24,4 x 16,6 cm 
signiert Anton Hanak 

87 |  ANTON HANAK 
(Brünn 1875 - 1934 Wien) 
Auf dem Podest, 1931 
Tinte/Papier, 23,4 x 21,8 cm 
signiert Anton Hanak, datiert 1931

84 |  ANTON HANAK 
(Brünn 1875 - 1934 Wien) 
Getragene, 1917 
Tinte/Papier, 21,2 x 13,1 cm 
monogrammiert AH, datiert 4.IV.1917

85 |  ANTON HANAK 
(Brünn 1875 - 1934 Wien) 
Schreitender 
Tinte/Papier, 23 x 14,8 cm



78  

ANTON HANAK 
(Brünn 1875 - 1934 Wien) 

Tanzende, 1915 
Aquarell/Papier, 26,8 x 18,7 cm 

signiert Anton Hanak, datiert 1915
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89 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Mädchen und Frau, um 1915 
Öl/Leinwand, 42 x 35,5 cm 
monogrammiert RPH 
verso bezeichnet Robert Philippi,  
Hagenbund, Mädchen und Frau
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ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 

Akt, um 1913 
Öl/Karton, 22,7 x 17,2 cm 

monogrammiert RPH 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  

Hagenbund 2019, S. 56, Abb. 146
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Der Hagenbundkünstler Robert Philippi war in seinem Frühwerk vor al-
lem der Druckgrafik und hier im Besonderem dem Holzschnitt zugetan. 
Wie die Werke der nächsten Seiten zeigen, widmete er sich vor allem 
der Aktdarstellung, wobei die expressiven Figuren aus kräftigen Linien 
und scharfen Konturen entwachsen. Diese Könnerschaft führte in den 
Zehnerjahren dazu, dass selbst Egon Schiele Philippi bat, ihn im Holz-
schnitt und in der Radierung zu unterweisen, und der Zusammenarbeit 
eine gegenseitige Beeinflussung entsprang.

Hans Tietze schrieb 1930 über Philippis Werk: „Das leidenschaftliche 
Pathos seiner großen ausdrucksreichen Holzschnitte war der Grund-
klang seiner früheren Werke gewesen; in schmerzlicher Erregung dehn-
ten und beugten sich gewaltige Leiber, ins Netz einer um harmonischen 
Ausgleich bemühten Schwarz-Weißverteilung gespannt. Die Bilder der 
gleichen und der unmittelbar folgenden Zeit knüpften an die Holz-
schnitte an; gleichem Ausdrucksdrang diente eine Farbengebung, die 
aus der Skala des Regenbogens die komplementären Paare zur höchst 
gesteigerten Wirkung aufrief. Wie eine farbige Scheibe dem photogra-
phischen Objektiv die unerwünschten Farben eliminiert und die anderen 
verstärkt, war hier eine flammende Vision aus Gegensätzen gewonnen, 
die einander zur höchsten Reinheit entfachten.“ Beispiele dieser „flam-
menden Visionen“ sind die hier abgebildeten Gemälde „Mädchen und 
Frau“ und „Akt“. Während der Akt von 1913 in Stil und Farbigkeit an 

die deutschen Expressionisten denken lässt, wählt Philippi im anderen 
Werk eine seinem späteren Personalstil entsprechende Farbpalette. Es 
dominieren von Blau nach Grün abgestufte Töne, die mit dem grellen 
Gelb und Rot der Körper kontrastieren. Der Figurentypus mit den schlan-
ken Körpern und den gelängten Gliedmaßen ist dem seiner Holzschnitte 
ähnlich. Ob ihrer Entstehungszeit in den Zehnerjahren stechen die Wer-
ke im österreichischen Kunstgeschehen hervor. Kaum ein anderer Maler, 
abgesehen von Egon Schiele und Oskar Kokoschka, arbeitete in derart 
expressivem Stil, weshalb Robert Philippi hier durchaus eine Sonderrolle 
in der österreichischen Kunstgeschichte zukommt. 

Die explosionsartige Kraft des Frühwerks weicht in den späteren 
Arbeiten des Künstlers, ab den Zwanzigerjahren, immer mehr einer 
gewissen Ruhe. Die Farben werden aufeinander abgestimmt und die 
Formen runder. Dies verdeutlichen auch die Zeichnungen der über-
nächsten Seiten, die von einer großen Beobachtungsgabe des Künst-
lers zeugen. Es sind intime Szenen, die meist ein und dieselbe Frau im 
Schlaf versunken zeigen.

Hans Tietze fasst die künstlerische Entwicklung Philippis mit fol-
genden Worten zusammen: „Das Ideal schöner und doch starker Ma-
lerei, das seine früheren Bilder so dithyrambisch erglühen ließ, ist zu 
einem heimlicheren Feuer geworden; der Leitstern des Künstlers ist es  
geblieben – stetig, entrückt und tröstend.“
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94 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Sitzender Akt 
Kohle/Papier, 62 x 50 cm 
monogrammiert RPH

91 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Hl. Sebastian 
Lithografie/Papier, 47,5 x 35,5 cm 
signiert Philippi, monogr. im Druck RPH

93 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Liebespaar 
Holzschnitt/Papier, 44 x 34,5 cm 
monogrammiert im Druck RPH 
nummeriert 23/25, Nachlassstempel RPH

92 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Hl. Sebastian 
Holzschnitt/Papier, 46 x 33 cm 
monogrammiert im Druck RPH
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ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 

Akte, 1916 
Holzschnitt/Papier, 49 x 49,5 cm, 

monogrammiert und datiert im Druck RPH 1916

 | 95



83  

97 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Schlafende II 
Kohle/Papier, 31,5 x 45 cm 
monogrammiert RPH 
verso Nachlassstempel RPH

96 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Schlafende 
Kohle, laviert/Papier 
31,2 x 35,5 cm 
monogrammiert RPH 
verso Nachlassstempel RPH
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98 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Schlafende mit Hund 
Kohle/Papier, 35 x 50 cm 
verso Nachlassstempel RPH

ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Schlafende im Fauteuil 

Kohle/Papier, 44,5 x 31,4 cm 
monogrammiert RPH 

verso Nachlassstempel RPH
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100 |  ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 
Stillleben mit Vasen 
Aquarell/Papier, 98,5 x 70,5 cm 
monogrammiert RPH

ROBERT PHILIPPI  
(Graz 1877 - 1959 Wien) 

Blumenstrauß  
Aquarell/Papier, 99 x 70 cm 

monogrammiert RPH
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HELENE FUNKE  
(Chemnitz 1869 - 1957 Wien) 

Mädchen mit Lilien, um 1930 
Öl/Karton/Holz, 40 x 29,5 cm 

abgebildet im Wkvz. Helene Funke,  
Wien 2011, S. 236, 

(Frauenkopf mit Lilien)
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Die im sächsischen Chemnitz geborene Helene Funke erhielt ab 1899 
ihre künstlerische Ausbildung in München an der Malschule von Fried-
rich Fehr und bei Angelo Jank an der Damenakademie. Von 1905 bis 
1913 lebte sie in Paris und Südfrankreich, wo sie sich mit den aktuellen 
Strömungen des Impressionismus und des französischen Fauvismus 
auseinandersetzte. In Frankreich stellte sie gemeinsam mit Henri Ma-
tisse, Georges Braque und Maurice de Vlaminck aus, und ihr Werk war 
in den Pariser Herbstsalons vertreten. 

1913 übersiedelte Helene Funke nach Wien, wo sie bis zu ihrem Tod 
lebte. Warum genau sie sich zum Umzug aus der Kulturmetropole Paris 
für das zu jener Zeit zunehmend konservative Wien entschied, ist nicht 
genau belegt. Immerhin entstanden hier ihre bekannten Hauptwerke: 
feministische Frauenporträts, wilde, bewegte Frauenakte, Höllenstür-
ze, wo ausschließlich Frauen in die Unterwelt fahren; weitgehend ver-
schollene Musikexpressionen, Nachtbilder mit rothaarigen Protagonis-
tinnen, eine Serie mit Märtyrerinnen, Landschaften, Kinderbilder und 
Stillleben. 

Funke erfuhr in Wien öffentliche Anerkennung in Fachkreisen¸ 
schließlich konnte sie bereits zum Zeitpunkt ihrer Ankunft auf eine 
Reihe internationaler Ausstellungen – in Deutschland und Frankreich 
– verweisen. Ihre Arbeiten wurden in etlichen österreichischen Aus-
stellungen gezeigt, und die Künstlerin bekam schließlich gar den öster-
reichischen Staatspreis und den Professorentitel verliehen. Sie wurde 
allerdings auch immer wieder Zielscheibe teils beißender misogyner 
Kritik, die ihr von heimischen Kunstkritikern entgegenschlug. Die The-
sen Otto Weiningers, von diesem 1903 in der Schrift „Geschlecht und 
Charakter“ pointiert vorgetragen, bestimmten nachhaltig den Diskurs. 
Weininger beschreibt die Frau als ein Mängelwesen mit geringeren 
geistigen Begabungen, zum Schöpferischen nicht fähig. Genie kommt 
laut Weininger allein den Männern zu. Oder, um es mit Arthur Roessler 
zu sagen: „[D]ie Frau [kann] auch als Künstlerin nie zeugen, sondern 
nur gebären“. 

Früh setzte sich Funke für die Emanzipationsbewegung ein. In Wien 
war sie Mitglied der „Vereinigung bildender Künstlerinnen Österreichs“ 
und beschickte bereits 1910, als korrespondierendes Mitglied von Paris 
aus, mit 30 Bildern deren erste Ausstellung. Roessler urteilte gewohnt 
schroff, während Hans Ankwicz-Kleehoven feststellte, dass „Helene 
Funke in einer Kollektion von 30 Ölgemälden, Aquarellen und Zeich-
nungen ein wahres Farbenfeuerwerk abgebrannt [hat], dessen pointil-

listischer Sprühregen sich in gleicher Weise über figurale Kompositio-
nen, Porträts und Stillleben ergießt und sich nur in den Landschaften zu 
größeren Flächen verdichtet. Man mag diese etwas aufdringliche Tech-
nik manieriert nennen, in jedem Fall ist sie persönlich und von größ-
ter Lebendigkeit, zwei Eigenschaften, die gerade bei Frauen nicht allzu 
häufig sind.“ Auch in der zweiten Schau 1911 in der Zedlitzhalle, dem 
Ausstellungshaus des Hagenbundes, war Funke mit dreizehn Gemälden 
vertreten. Ihr moderner, von den Fauves beeinflusster Stil sorgte für 
Aufsehen und wurde von den österreichischen Künstlerkolleginnen als 
Zeichen des Fortschritts geschätzt. Zwar galt der Fauvismus als von 
einer bestimmten Gruppe getragene Bewegung seit etwa 1907 als erle-
digt, aber als ästhetische Grundhaltung, ausgehend von einem, letztlich 
auf Cézanne zurückgehenden leidenschaftlichen Bekenntnis zur Farbe 
wirkte er weit ins 20. Jahrhundert hinein.

Vor diesem Hintergrund sind die Darstellungen von Frauen im Werk 
von Helene Funke zu betrachten, die, insbesondere während ihrer 
Schaffensphase von 1907 bis 1930, eine wesentliche Rolle einnehmen. 
Vor allem in ihren Porträts versuchte sie stets, die Gefühle der Dar-
gestellten zum Ausdruck zu bringen. Bei dem Gemälde vom Mädchen 
mit Lilien, bei dem das extreme, ausdrucksstarke und ohne Zweifel dem 
Fauvismus entlehnte Kolorit ins Auge sticht, konzentriert die Künst-
lerin das Motiv in einem engen Bildausschnitt. Vergeblich wird man 
grafische, die Linie betonende Momente suchen. Das Bild spricht uns 
direkt über die dynamisch verwirbelten Farbflächen an. Vom linken 
Rand neigt sich das Mädchen ins Bild und formt durch seine Hand, in 
der es einen Bund Lilien hält, nach unten hin und zum rechten Rand 
den Rahmen der Komposition. Keine Details lenken den Betrachter vom 
Wesentlichen ab, während man das Mädchen mit geneigtem Kopf und 
melancholischem Blick an den Blüten riechen sieht. Wohin schaut die 
junge Frau? Ihr Blick fokussiert nicht wirklich auf die Blumen. Eher 
schon blickt sie durch diese hindurch und an ihnen vorbei. Es ist eine 
innere Schau, die sich, möglicherweise im Sinne von Synästhesie, mit 
diesem Einsaugen des Blütenduftes verbindet. Mit dem intensiven 
Kornblumenblau des rechten Ärmels korrespondiert ein kleineres blau-
es Farbfeld in der rechten, oberen Bildecke, das wohl den Himmel meint 
oder vielleicht doch den linken Ärmel des Mädchens. Im letzteren Falle 
würde das Mädchen den Lilienstrauß mit beiden Armen geradezu lei-
denschaftlich umfangen. Es ist auch diese Ambivalenz der Komposition, 
die an diesem Bild fasziniert. 

HELENE FUNKE
(Chemnitz 1869 - 1957 Wien) 
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103 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Frühlingsblumenstrauß, 1946 
Öl/Leinwand, 78 x 50 cm 
signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 46 
verso beschriftet Blumenstrauß,  
nummeriert 20, abgebildet in Widder (Hrsg.) 
Fieglhuber-Gutscher 2022, S.159, Abb. 238

104 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Stillleben mit Canna 
Öl/Leinwand, 78 x 50 cm 
monogrammiert F.G. 
verso beschriftet Kana 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Fieglhuber-Gutscher 2022, S.199, Abb. 306
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KARL LAMPARSKI 
(Warschau 1878 - 1949 Wien) 
Blumenstillleben, um 1910 

Öl/Leinwand, 66,5 x 55 cm 
signiert K. Lamparski
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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“, schrieb Berenice Schwaiger, die ein Werkverzeichnis zu Ro-
bert Kohl führt und das Bild um 1932 datiert. Nach Kursen an der 
Wiener Kunstgewerbeschule und einem Studium in Prag lebte Kohl 
zunächst in Deutschland und kehrte erst 1924 nach Wien zurück. 
Er arbeitete als Grafiker und Buchillustrator; ab den Zwanzigerjah-
ren entstanden Stillleben, Landschaften und Figurenbilder, die im 
Hagenbund und im Künstlerhaus ausgestellt wurden. 1938 emi-
grierte Kohl nach Paris, wo ihm ein Atelier zur Verfügung gestellt 
wurde und er in einem Palais des Wiener Bankiers Louis Rothschild 
wohnen konnte. Nach der Besetzung von Paris durch die deutsche 
Wehrmacht und kurz vor seiner geplanten Weiterreise in die USA 
wurde Kohl festgenommen und in das Konzentrationslager Blech-
hammer deportiert, wo er 1944 ermordet wurde. Die meisten sei-
ner Werke gelten seit 1938 als verschollen. Bedingt durch seinen 
frühen Tod, hat der Künstler ein nur schmales Œuvre hinterlassen. 

Das nebenstehende Blumenstillleben zeugt von jenen Jahren, 
in denen Kohl erfolgreich im Wiener Künstlerhaus ausstellte und 

als Mitglied des Hagenbundes Anerkennung erfuhr. 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 Glas-
schüssel arrangiert sind. In den wenigen bekannten Stillleben ver-
wendet Kohl immer wieder die gleichen Requisiten. So erscheint 
der Gmundner 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 Blu-
menvase an prominenter Stelle im Bild. Auch die Gmundner Schale 
im Hintergrund und die gläserne Vase in Form eines Sektglases fin-
den sich in anderen Werken jener Jahre wieder. Die kräftige Farbig-
keit ist typisch für Kohls Gemälde der frühen Dreißigerjahre. 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 durchbre-
chen und dem Stillleben dadurch Lebendigkeit einzuhauchen.

ROBERT KOHL
Wien 1891 - 1944 KZ Blechhammer
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ROBERT KOHL  
(Wien 1891 - 1944 KZ Blechhammer) 

Blumen und Früchte, 1932 
Öl/Leinwand, 53,6 x 68,7 cm 

signiert Rob. Kohl 
verzeichnet in Schwaiger (Hrsg.), Wkvz. Kohl, Abb. 64 

abgebildet in Widder (Hrsg.), Kat. Hagenbund 2019, S. 43, Abb. 99
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107 |  WERNER KOCH  
(Straßburg 1904 - 1961 Malsch bei Karlsruhe) 
Spielendes Mädchen, 1946 
Öl/Leinwand, 72 x 87 cm
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UNBEKANNTER KÜNSTLER  
Kinder mit Lampions 

Öl/Karton, 62,5 x 53 cm 
verso beschriftet EMIL
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109 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Knabenbildnis, 1927 
Öl/Leinwand, 78 x 62 cm 
signiert Fieglhuber-G., datiert 27 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 18, Abb. 4
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MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz)  

Lesende Kinder 
Öl/Holz, 35,6 x 40 cm 

abgebildet in Widder (Hrsg),  
Fieglhuber-Gutscher, S. 54, Abb. 70
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Fieglhuber-Gutscher besuchte von 1904 bis 1909 die Kunstschule für 
Frauen und Mädchen und erhielt Unterricht in der Radierung bei Lud-
wig Michalek und in der Malerei bei Rudolf Jettmar und Max Kurzweil. 
In Folge konnte sie bereits vor dem Ersten Weltkrieg durch ihre Mit-
gliedschaft im „Radierklub Wiener Künstlerinnen“ an nationalen und 
internationalen Ausstellungen teilnehmen. 1914 heiratete sie Eduard 
Gutscher und in den Kriegsjahren 1915 und 1917 kamen ihre Tochter 
Marianne und ihr Sohn Eduard zur Welt. Die Entbehrungen der Zeit, die 
familiären Verpflichtungen und ihr Mann, der traumatisiert aus dem 
Krieg zurückgekehrt war und ihr künstlerisches Schaffen ablehnte, 
führten dazu, dass sie bis Mitte der 1920er Jahre kaum ihrer Malerei 
nachgehen konnte. Es entstanden vor allem Porträts ihres privaten Um-
feldes, wie das nebenstehende ihres Sohnes im Alter von zehn Jahren. 
Verträumt sitzt der Junge auf einer Gartenbank vor einem dichten Ge-
büsch. Es ist Frühling oder Sommer, wie uns seine kurze Hose und das 
satte Grün der Pflanzen verrät. Farblich reduziert Fielghuber-Gutscher 
den Buben auf wenige Erdtöne. Der Hintergrund verschwimmt, der 
Körper wird etwas genauer dargestellt, das Hauptaugenmerk liegt je-
doch auf dem Gesicht des Knaben, das auch durch die roten Lippen und 
rosa Bäckchen einen Farbakzent erhält. Die ebenmäßigen Züge seines 
Antlitzes und der nachdenkliche Blick zeigen in ihrer Feinheit noch den 
stilistischen Einfluss von Fieglhuber-Gutschers Lehrer Max Kurzweil 
sowie des Jugendstils. Gleichsam leitet das Bild durch den freien Farb-
auftrag und die grobe Malweise der Kleidung und des Hintergrundes 
bereits zum Expressionismus der folgenden Jahre über, wie er im ne-
benstehenden Gemälde der „Lesenden Kinder“ deutlich zu sehen ist.

Die stilistische Entwicklung wurde durch den privaten Malunterricht 
bei den Malerkollegen Robin Christian Andersen und Egge-Sturm Skrla 

Ende der 1920er Jahre eingeleitet und ließ die Künstlerin immer mehr 
zu ihrem eigenen Stil finden, wie er in den Aktdarstellungen der folgen-
den Seiten deutlich wird.

In der Wohnung in der Sandwirtgasse 1 im 6. Wiener Gemeindebe-
zirk war ihr Atelier, Fieglhuber-Gutschers Refugium und Schaffenszen-
trum. In diesem vertrauten Raum arbeitete sie mit wenigen Modellen, 
denen sie immer wieder etwas Neues abgewann. Als gekonnte Zeichne-
rin skizzierte sie verschiedenste Szenerien und gruppierte teils zwei 
oder drei Modelle. Sie interessierte sich für die Beziehung der Frauen 
zueinander und ihre Körperlichkeit. Bei der Darstellung der „Tänzerin 
Kaufmann“ reduziert sie die Farben auf wenige Töne und lässt ihr Mo-
dell, mit tänzerischen Mitteln Erschöpfung andeutend, zu Boden sin-
ken. In den meisten anderen Werken dieser Jahre geht es Fieglhuber-
Gutscher aber vor allem um das besondere Spiel der Farben. Ihre Akte 
bedürfen keiner Einbettung in eine Handlung oder in ein allegorisches 
Thema, auch ein erotisches Moment fehlt. Es ist vielmehr der weibliche 
Blick auf den Frauenkörper, mit dem nüchternen Anspruch der natur-
getreuen und ungeschönten Abbildung. Sie arbeitet mit wenigen Re-
quisiten, wie die Gemälde der übernächsten Seiten zeigen. Manchmal 
sind es nur kompositorische Beigaben, die Frauen neben den Blumen-
vasen sind meist in ihre eigenen Gedanken versunken. Ein anderes Mal 
werden sie zu szenischen Hilfsmitteln und der Blick in den Spiegel er-
laubt eine aktive Geste, wie das Drapieren der Haare. Durch den ein-
fühlsamen Blick der stillen Beobachterin gelingt es Fieglhuber-Gut-
scher, ihren Darstellungen stets eine große Ruhe und Entspanntheit, 
eine Stille und Harmonie sowie eine Intimität und Vertrautheit inne-
wohnen zu lassen.
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111 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Schreitende Akte 
Bleistift/Papier, 57 x 44,1 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 82, A bb. 111

112 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Akte mit Tüchern 
Mischtechnik/Papier, 60 x 48,7 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 36, Abb. 38
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MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Die Tänzerin Kaufmann 
Öl/Leinwand, 68 x 65 cm 

verso beschriftet Kaufmann Studie 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  

Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 33, Abb. 34
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114 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Akt mit Spiegel, 1934 
Öl/Leinwand, 78 x 62 cm 
signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 34 
abgebildet in Widder (Hrsg.),  
Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 68, Abb. 89
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MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 

    Akt mit Blumenvase, 1935 
Öl/Leinwand, 85 x 70 cm 

signiert Fieglhuber-Gutscher, datiert 35 
ausgestellt in Neue Galerie Graz, Ladies First! 2020 

abgebildet in Widder (Hrsg.), Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 71, Abb. 95
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117 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Verschneite Landschaft (Spechtkeller) 
Gouache/Papier, 48 x 64 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 138, Abb. 200

116 |  MARIANNE FIEGLHUBER-GUTSCHER 
(Wien 1886 - 1978 Graz) 
Winterlandschaft (tvvkeller), 1941 
Öl/Leinwand, 70,3 x 85,5 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Fieglhuber-Gutscher 2022, S. 139, Abb. 201
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JOSEF DOBROWSKY 
(Karlsbad 1889 - 1964 Wien) 

Spechtkeller, 1941 
Gouache/Papier, 48 x 62,5 cm 

signiert J. Dobrowsky, datiert 1941
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Die Familie von Marianne Fieglhuber-Gutscher besaß ein kleines Haus 
in Kasten bei Böheimkirchen in Niederösterreich, wo sich die Künstlerin 
mit ihrem Mann und ihren zwei Kindern regelmäßig aufhielt. Ab den 
1930er Jahren sehen wir in ihren Werken vermehrt Darstellungen der 
Umgebung sowie des Ortes selbst. Als ihre Gemälde 1943 als nicht den 
„Kulturrichtlinien des Führers entsprechend“ für eine Ausstellung abge-
wiesen wurden, zog sich Fieglhuber-Gutscher bis Kriegsende in diesen 
Zweitwohnsitz zurück und widmete sich ab nun vor allem der Land-
schaftsmalerei.

Ab 1934 war auch Josef Dobrowsky regelmäßig in Kasten anzutreffen. 
Sein Mäzen Rudolf Jüttner lud ihn bis Anfang der 1940er Jahre jährlich 
zu Silvester auf sein Landgut auf dem Hummelberg ein. Ob Fieglhuber-
Gutscher Dobrowsky schon aus Wien kannte, ist unbekannt, aber anzu-
nehmen. In Kasten sind ihre Treffen allerdings belegt. So verbrachte 
Fieglhuber-Gutscher gemeinsam mit ihrem Sohn Eduard Silvester 1938 
bei Jüttner und traf dort auch auf Dobrowsky. 

Fieglhuber-Gutscher war künstlerisch durchaus von den Werken Do-
browskys angetan. In einem Notizbucheintrag schrieb sie anlässlich eines 
Besuches in seinem Atelier: „Er hat ganz wundervolle Landschaften“. In 
Kasten fanden die beiden ein gemeinsames Motiv, den Spechtkeller, der 
sich auf dem Weg von Kasten zum Hummelberg befindet. Das alleingele-
gene Gebäude wurde ursprünglich als Eiskeller benutzt, dürfte beide aber 
wohl aufgrund seiner schönen Lage am Rande eines Waldstückes interes-
siert haben. Während sich bei Fieglhuber-Gutscher das weiße Gebäude 
zwischen kahlen Bäumen in die Schneelandschaft fügt, stehen bei Do-
browsky die Bäume im vollen Grün. Dies legt auch die Annahme nahe, dass 
der Maler nicht nur im Winter bei Jüttner zu Gast war, sondern auch wäh-
rend des Jahres dort einkehrte. Dobrowsky war ein Freund der Plein-Air-
Malerei und malte, um einen besseren Eindruck der Farbwirkung zu be-
kommen, meist selbst im Winter direkt vor Ort. Vielleicht machten 
Fieglhuber-Gutscher und er sogar einen gemeinsamen Malausflug zu be-
sagtem Spechtkeller und hielten ihre Eindrücke auf Papier fest.
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119 |  MARIA KIRÁLY 
(Przemysl, Polen 1897 - 1975 Wien)  
Papageien 
Öl/Leinwand, 35 x 28,7 cm 
signiert Király
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LILLY STEINER 
(Wien 1884 - 1962 Paris) 

Schneevogel, 1933 
Öl/Leinwand, 92,5 x 71,7 cm 

signiert Lilly Steiner, datiert 1933
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121 |  ROBERT LIBESKI  
(Aachen 1892 - 1988 Klosterneuburg)  
Wurstelprater, 1933 
Öl/Leinwand, 62 x 76 cm 
signiert Libeski , datiert 33

Robert Libeski stammte aus einer Künstlerfamilie, sowohl sein Vater 
als auch sein Großvater waren Maler. In seiner Jugend freundete er 
sich mit Josef Hoffmann und anderen österreichischen Künstlern 
an und bildete sich autodidaktisch weiter. Von 1921 bis 1939 lebte 
Libeski in Paris, wo er selbst Malunterricht erteilte und Kontakt zu 
Künstlern wie Fernand Léger, Aristide Maillol und Jules Pascin auf-
baute. In diesen Pariser Jahren entstanden seine künstlerisch inte-
ressantesten und qualitätsvollsten Arbeiten. Auf der Suche nach 
immer neuen Ausdrucksmöglichkeiten beschäftige sich Libeski mit 
den aktuellsten künstlerischen Strömungen. Der direkte Kontakt zu 
den Künstlerkollegen in Paris prägte sein Schaffen, in welches ex-
pressionistische, kubistische und surrealistische Elemente einflossen. 
Zeit seines Lebens pflegte Libeski Freundschaften mit Künstlern wie 
Pablo Picasso, Jean Cocteau, Wander Bertoni und Oskar Kokoschka.

Zwar lebte Libeski erst ab 1950 in Wien, wo er in einem Atelier in 
Grinzing arbeitete und ab 1952 Mitglied der Secession war. Während 
eines Besuches in Wien entstand aber schon 1933 das heitere und le-
bendige Porträt des Wurstelpraters. Die Arbeit lässt deutlich den Ein-
fluss der französischen Kunst der Zehner- bis Dreißigerjahre erkennen. 
Mit lockeren Pinselstrichen fängt Libeski das rege Treiben zwischen 
Bäumen, Buden und Zelten ein. Die Figuren im Vordergrund, der Luft-
ballonverkäufer, die Standler und Flaneure führen den Betrachter in 
das Bild hinein. Nach hinten lösen sich die Formen immer mehr in 
Farbflecken und Pinselstriche auf und lassen so einen dynamischen, 
quirligen Gesamteindruck entstehen. Als krönender Abschluss ragen 
das berühmte Wiener Riesenrad und die Turmrutschbahn als noch heute 
bestehende Wahrzeichen des Wiener Praters ganz im Hintergrund hervor.
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 | 122OSKAR LASKE  
(Czernowitz 1874 - 1951 Wien)  

Spanische Hofreitschule 
Gouache/Papier, 17,5 x 11,5 cm 

signiert O. Laske

OSKAR LASKE  
(Czernowitz 1874 - 1951 Wien)  

Hochzeitsballett, 1933 
Mischtechnik/Papier, 30 x 22 cm 

signiert O. Laske, datiert 16. April 1933
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Mit seinem Atelierbild stellt sich Oskar Laske in eine gewisse Bildtra-
dition. Im Mittelalter wäre es unschicklich gewesen, sich malend in 
den Vordergrund zu rücken. Erst allmählich wagten sich Künstler mit 
individuellen Zügen hervor, etwa Niklaus Manuel, der 1515 seinen Hl. 
Lukas, den er scheinbar selbst mimt, mit dem Fuß schüchtern auf sein 
Monogramm weisen lässt. Ab dem 17. Jahrhundert porträtierten sich 
Künstler häufiger, zunächst im Kreis ihrer Familie und in pseudo-aris-
tokratischer Selbstinszenierung, wie in Jacob Jordaens „Selbstbildnis 
mit Familie“ (um 1621). Erst dann wurden Atelierbilder üblich, wie etwa 
Pieter Coddes „Kunstliebhaber im Atelier eines Malers“ (um 1630), Gillis 
van Tilborchs „Frau und Tochter eines Kunstsammlers“ oder natürlich 
Vermeers „Malkunst“ (1665). Das Atelierbild steht für den gesellschaft-
lichen Aufstieg des Malers.

Der Maler ist auch im vorliegenden Bild im Vordergrund, wenn auch 
nicht, wie üblich, in Malerpose: Oskar Laske sitzt, im roten Morgenman-
tel, lässig auf einem Sofa und nuckelt an seiner Pfeife, abseits einiger 
älterer Herrschaften an einem Tisch in der Ecke. Wie bei Van Tilborch 
schmücken bedeutende Werke des Künstlers die Wände. Direkt über 
den Besuchern hängt das „Narrenschiff“, Laskes vielleicht berühmtestes 
Gemälde. Dass das 1922 als Auftragsarbeit für das Belvedere entstan-
dene Bild im Jahre 1948 in Laskes Atelier in der Wiener Nisselgasse 
gehangen haben soll, ist wenig glaubhaft. Es könnte sich um eine wei-
tere, private Fassung handeln. Es kann aber auch sein, dass Laske das 

Gemälde in sein Atelierbild hineinkomponiert hat, um einen unschmei-
chelhaften Bezug zwischen der Gruppe am Tisch und dem berühmten 
Bild herzustellen: Mit seinem „Narrenschiff“ nach Sebastian Brants 
gleichnamiger Moralsatire von 1494, auf dem gefeiert, marschiert und 
gemordet wird und die Welt aus den Fugen geraten ist, bringt Laske das 
Lebensgefühl nach dem Ersten Weltkrieg zum Ausdruck. In seinem Ate-
lierbild, entstanden nach dem Zweiten Weltkrieg, dokumentiert Laske 
nicht seinen gesellschaftlichen Aufstieg, sondern seinen Ausstieg aus 
der Gesellschaft, seine Distanziertheit von den Narreteien um ihn her. 
Das Ende der Nazizeit, die er in „innerer Immigration“ in Wien verbracht 
hat, liegt erst drei Jahre zurück. Das Atelier dient nicht der Zurschau-
stellung der eigenen künstlerischen Leistung und Bedeutung, sondern 
als kleinbürgerlich-gemütliches, von einer unspektakulären Decken-
lampe halbherzig erleuchtetes, höhlenhaftes Refugium. Fenster sind 
keine zu sehen. Perspektivisch gibt das Bild Rätsel auf: Wo endet das 
Sofa, wo genau steht der Tisch? Auf einem zeitgenössischen Foto liegt 
Laske lesend auf diesem Sofa, darüber zwei Bilder, gleich links davon die 
Tür. Die Besuchergruppe am Tisch hat dort eigentlich gar keinen Platz. 
Sie ist ein Fremdkörper. Die verrückte Welt mag bitteschön draußen 
bleiben. Zwar soll Laske grundsätzlich gern Gäste empfangen haben. 
Aber vielleicht durfte doch nicht jeder damit rechnen, uneingeschränkt 
willkommen zu sein.

 OSKAR LASKE  
(Czernowitz 1874 - 1951 Wien)  

Im Atelier, 1948 
Öl/Karton, 58 x 48 cm 

verso beschriftet O. Laske Atelier Wien 
XIV Nisslgasse 1 Interieurstudie Atelier 

Prof. Laske 1948
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124 |  OSKAR LASKE  
(Czernowitz 1874 - 1951 Wien)  
Selbstporträt als Maler, 1935 
Lithografie, koloriert/Papier, 23 x 17,2 cm 
signiert O. Laske, monogrammiert im Druck O.L. 
beschriftet Seiner lieben Heri  
zu Weihnachten 35
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126 |  FRANZ VON ZÜLOW 
(Wien 1883 - 1963 Wien) 
Dorf mit Kirchturm, 1936 
Farblithografie/Papier, 28,6 x 35,7 cm   
Signaturstempel Fr Zülow

128 |    FRANZ VON ZÜLOW 
(Wien 1883 - 1963 Wien)  
Stadtansicht, 1936 
Farblithografie/Papier, 25,8 x 28,6 cm 
Signaturstempel Fr Zülow

127 |  FRANZ VON ZÜLOW 
(Wien 1883 - 1963 Wien) 
Blumenstrauß, 1936 
Farblithografie/Papier, 34 x 49,2 cm 
Signaturstempel Fr Zülow
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FRANZ VON ZÜLOW 
(Wien 1883 - 1963 Wien) 

Zebraherde, 1936 
Farblithografie/Papier, 31 x 35,9 cm 

Signaturstempel Fr Zülow
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 | XX

FRANZ VON ZÜLOW 
(Wien 1883 - 1963 Wien) 

Storchenvögel, 1936 
Farblithografie/Papier, 28,8 x 35,9 cm 

Signaturstempel Fr Zülow
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131 |    JOSEF FLOCH 
(Wien 1894 - 1977 New York) 
Hund im Atelier, 1964 
Pastell/Papier, 28 x 20,5 cm



112  

WILLY EISENSCHITZ 
(Wien 1889 - 1974 Paris)  

Spanischer Windhund 
Öl/Leinwand, 73 x 91,5 cm 

signiert W Eisenschitz
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133 |  WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien)  
Blick aus dem Atelier, 1939 
Mischtechnik/Papier, 22,5 x 32,5 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Wilhelm Jaruska 2020, S. 11, Abb. 28

134 |  WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien)  
Ottakring bei Nacht, 1938 
Mischtechnik/Papier, 26 x 29,2 cm 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Wilhelm Jaruska 2019, S. 17, Abb. 25  
und in Widder (Hrsg.), Wilhelm Jaruska 2020, S. 10, Abb. 26

ANDREAS HARSCH 
(Reichenau a.d. Maltsch 1884 - 1972 Wien)  

Vorfrühling in Döbling 
Öl/Karton, 44,7 x 62,5 cm 

signiert A Harsch 
verso betitelt Vorfrühling in Döbling, signiert A. Harsch  

verso Herrenprorträt und Ausstellungsetikett Künstlerhaus 3787
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136 |  ERNST HUBER 
(Wien 1895 - 1960 Wien)  
Vorfrühling im Tullnerfeld 
Öl/Leinwand, 50 x 70 cm 
signiert E. Huber 
verso beschriftet: E. Huber Wien (...) Feldgasse (...)  
Vorfrühling Tullnerfeld

Mit seinen Landschaften zählt Ernst Huber gemeinsam mit Josef  
Dobrowsky und Franz von Zülow zu den bekanntesten Malern des 
österreichischen Spätexpressionismus. Als gelernter Schriftsetzer 
musste er sich seinen Weg in die österreichische Malerelite autodidak-
tisch erkämpfen. Schon seine erste Ausstellung in der Kunstgemein-
schaft Wien im Jahre 1919 war ein Erfolg. Huber wurde durch Ver-
mittlung von Josef Hoffmann Mitglied der Kunstschau, wo er Boeckl,  
Faistauer, Kokoschka, Kolig und Wiegele kennenlernte. Im Zentrum  
seines Œuvres stehen seit jeher Landschaftsbilder. Die Motive lieferten 
Huber vor allem Ansichten aus der näheren und weiteren Heimat, aus 
Nieder- und Oberösterreich oder dem Salzkammergut sowie zahlrei-
che Reiseimpressionen. In St. Gilgen und in Zinkenbach am Wolfgang-
see malte er gemeinsam mit Georg Merkel, Ferdinand Kitt und Josef  
Dobrowsky. 

Huber fühlte sich angezogen von zunächst unspektakulären An-
sichten. Dass der „Vorfrühling im Tullnerfeld“ bildwürdig sein kann, 
mag seine Zeitgenossen ebenso in Erstaunen versetzt haben wie das 
Bild vom nasskalten Spätwinter in einem zwischen schmutzigweißen 
Hügeln vor der wärmenden Sonne regelrecht versteckten Straßendorf. 
Den Bildern ist gemein, dass sie die Grenzregion von Winter und Früh-
ling zum Thema haben und diese beziehungsreiche Übergangszeit, da 
der ungeliebte dunkle Winter endlich dem Frühling weicht und das 
Leben in die Natur und das Lächeln auf die Gesichter zurückkehrt, ge-
stalterisch ausloten. Gänzlich unterschiedlich ist die Lichtstimmung. 
Während über dem „Tullnerfeld“ ein spätnachmittäglicher, bleigrauer 
Himmel liegt, entfaltet im anderen Bild die Sonne, die den Himmel 
bereits in freundlichem Blau erscheinen lässt, zumindest weiter im 
Hintergrund bereits ihre segensreiche Wirkung. Allerdings ist niemand 
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ERNST HUBER 
(Wien 1895 - 1960 Wien)  

Spätwinter, 1935 
Öl/Leinwand, 70 x 100 cm 

signiert E. Huber, datiert 35
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auf der Straße, der sehnsuchtsvoll zum Horizont hinter den Hügeln 
schauen könnte. Dazu ist es dann wohl doch zu ungemütlich und zur 
Feldarbeit ohnehin noch zu früh. Eine weitere Grenze, die hier gezeigt 
wird, ist die zwischen Natur- und Kulturlandschaft. Grundsatzkritik 
am zivilisatorischen Fortschritt wäre Huber wohl fremd erschienen. Er 
ist nicht auf der Suche nach den letzten Refugien unberührter Natur. 
Ohne Argwohn stellt Huber die von Menschenhand veränderte Land-
schaft dar, wobei er die relativ naturnahe bäuerlich geprägte Gegend 
bevorzugt, erfüllt von dörflichem Leben mit Häusern und Menschen.

Im Hinblick auf die Jahreszeit ist das Winterbild aus Schenkenfelden 
in unserer kleinen Auswahl auf der nächsten Seite eindeutig. Huber, 
der Meister der sichtbaren Natur und des Gegenständlichen, hat hier 
allerdings eine ungewöhnliche Lichtstimmung eingefangen, die stut-
zig macht und den Betrachter innehalten lässt. Wo ist die Lichtquelle? 

Schaut der diesig-gelbe Himmel nicht doch recht hell aus? Das Gelb 
stammt von den sichtbaren Partien des Malgrunds. Warum gibt es keine 
Schatten? Welche Tageszeit ist hier eigentlich gemeint? Vor dem Hinter-
grund einer breit im Dorfkern thronenden Kirche mit barockem Zwiebel-
turm beschäftigt sich ein Mann mit seinem Pferdeschlitten; ein älterer 
Bekannter möchte ihn zu einem Schwätzchen verleiten; im Vordergrund 
stromert ein Hund herum. Bei aller für Huber typischen, neusachlich in-
spirierten Nüchternheit legt sich eine heitere Note über die Szenerie.
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In Zara, der damaligen Hauptstadt des Königreiches Dalmatien (heute 
Zadar in Kroatien) geboren, besuchte Rudolf Pointner nach dem Ersten 
Weltkrieg mit Friedrich Aduatz und Peter Richard Oberhuber die Lehrer-
bildungsanstalt in Graz, wo er danach auch als Hauptschullehrer tätig 
war. Rudolf Pointner war als neugierig und umtriebiger Autodidakt neu-
en künstlerischen Strömungen gegenüber stets aufgeschlossen. In den 
Anfangsjahren seiner künstlerischen Tätigkeit bildeten Darstellungen 
der bäuerlichen Welt sowie Landschaften einen besonderen themati-
schen Schwerpunkt seines Schaffens. Nach dem Zweiten Weltkrieg soll-
ten vermehrt surrealistische und nachgerade psychedelische Einflüsse 
sein Werk dominieren, was Pointner in den Siebzigerjahren einen späten 
Popularitätsschub bescheren sollte.

Das vorliegende Bild entstand 1932, ein Jahr ehe Pointner erstmals 
im Hagenbund ausstellte, dessen Mitglied er 1934 wurde. Dargestellt 
ist eine Szene aus dem bäuerlichen Brauchtum, die Austreibung der 
Hobagoaß bzw. Habergeiß. Die Hobagoaß erinnert in ihrem Aussehen 
an eine Hausziege und meckert auch wie diese. Sie lacht aber auch wie 
ein Kobold, ruft wie eine Unke und schreit wie ein Kauz. Sie geistert an 
allen möglichen Orten wie Gräben und Kreuzwegen herum und verur-
sacht den Menschen allerhand Schrecken. Sie ist eine zwiespältige Ge-
stalt, die einerseits für Gerechtigkeit sorgt, indem sie beispielsweise 
Holzfrevler verfolgt, andererseits aber Korn und Kuh verdirbt und 
Schlafende als Alb drückt. Sie schreckt die Kinder, wenn sie ungehorsam 
sind, und kündet – wie ein Käuzchen schreiend – den Tod eines Men-
schen an. So zwiespältig wie ihr Verhalten in der ihr zugeschriebenen 
Rolle ist auch ihre Herkunft. Man vermutet, dass sie ursprünglich ein 
zweigeschlechtliches Fruchtbarkeitswesen darstellte: halb Geiß, halb 
Bock. Eine Deutung besagt, dass ihr ursprünglicher Name „Avergeist“ 
lautete. Wortgeschichtlich hat „Haber“ demnach nichts mit dem Hafer 
zu tun, sondern deutet auf den Ziegenbock (altnordisch „hafr“, angel-
sächsich „hæfer“).

Im inneralpinen Brauchtum treibt die Hobagoaß nach wie vor ihr 
(Un-)Wesen, begleitet Krampus und Schiachperchten und führt wäh-
rend ihrer Auftritte bei den Perchtenläufen allerhand Schabernack auf. 
Unter ihrer Maskengestalt mit fellartigem Umhang und ziegenähn-
lichem Holzkopf mit langem Bocksbart verbergen sich ein oder zwei 
Burschen, die die Bewegungen der Hobagoaß ausführen. Sie wird von 
ihrem menschlichen Treiber am Haltestrick geführt. Die Zuschauer se-
hen sich vor, denn die Hobagoaß lässt sich von ihrem Treiber kaum 
bändigen, reißt am Führstrick, trabt von einer Straßenseite zur anderen, 
drängt sich mitunter in die Zuschauerreihen und kann unverhofft mit 
ihren Hufen ausschlagen.

In der klar unter dem Eindruck expressionistischer Tendenzen ge-
schaffenen Szene, die uns Pointner hier vorstellt, geht es in jeder 
Hinsicht bunt zu. Dies betrifft nicht nur die auffällige Farbigkeit der 
Kleidung der Dorfbewohner und ihrer Häuser, sondern noch mehr das 
ausgelassene Treiben auf der Gasse. So richtig zu fürchten scheint sich 
vor der zotteligen Schauergestalt der wild tanzenden Hobagoaß aber 
keiner. Alle scheinen vielmehr eine rechte Gaudi zu haben, die Kinder 
eingeschlossen. Ein Treiber, der die Hobagoaß unter Kontrolle hät-
te, ist nirgends eindeutig auszumachen; es sei denn, der clownsartig 
geschminkte Kopf gehört zu der Zottelgestalt unmittelbar neben der 
Hobagoaß, und das ist der Treiber! In dem fröhlich-ausgelassenen Wirr-
warr ist nicht immer ganz klar, wem genau welches Bein und welcher 
Arm und welcher Kopf gehören. 

Zwei Hühner zeigen sich allerdings wenig amüsiert und rennen auf-
geschreckt und, so lässt sich vermuten, mit lautem Gegacker davon. 
Vielleicht fliehen sie aber auch vor den Zudringlichkeiten des frechen 
Knaben im Vordergrund – oder vor den Zumutungen der Musik, die 
von einem Herrn mit Ziehharmonika sowie einem Kollegen mit einem 
urtümlichen Saiteninstrument erzeugt wird.

RUDOLF POINTNER 
(Zara 1907 - 1991 Graz)
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 RUDOLF POINTNER 
(Zara 1907 - 1991 Wien)  

Austreibung der Hobagoaß, 1932 
Öl/Leinwand, 80 x 90 cm 

signiert Pointner, datiert 32
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141 |  ERNST HUBER 
(Wien 1895 - 1960 Wien)  
Perchtoldsdorfer Madonna 
Öl/Holz, 24,5 x 18,5 cm 
signiert E. Huber



122  

WILHELM KAUFMANN  
(Salzburg 1901 - 1999 Salzburg)  

Christmette 
Pastell und Kohle/Papier, 82 x 81,2 cm
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144 |  HERBERT GURSCHNER  
(Innsbruck 1901 - 1975 London)  
Sonntagstracht 
Farbholzschnitt, koloriert/Papier, 8,7 x 8,6 cm 
signiert H. Gurschner 
beschriftet Holzschnitt Handdruck

143 |  HERBERT GURSCHNER  
(Innsbruck 1901 - 1975 London)   
Kirchgang 
Farbholzschnitt, koloriert/Papier, 8,8 x 8,1 cm 
signiert H. Gurschner 
beschriftet Holzschnitt Handdruck

146 |  HERBERT GURSCHNER  
(Innsbruck 1901 - 1975 London)  
Sonntagsspaziergang 
Farbholzschnitt, koloriert/Papier 
12,5 x 10,2 cm 
signiert H. Gurschner

145 |  HERBERT GURSCHNER  
(Innsbruck 1901 - 1975 London)  
Toskana 
Farbholzschnitt, koloriert/Papier 
22 x 18 cm 
signiert H. Gurschner
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 HERBERT GURSCHNER 
(Innsbruck 1901 - 1975 London) 

Winterlandschaft, um 1929 
Öl/Leinwand, 38 x 43 cm 

signiert H. Gurschner Tirol
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Nach anfänglicher autodidaktischer Tätigkeit wurde Breiter Schü-
ler des aus Sachsen gebürtigen Max Peiffer-Watenphul, der einen 
großen Einfluss auf die junge Künstlerszene in Salzburg ausübte. 
Wie viele seiner Zeitgenossen, schöpfte auch Herbert Breiter seine 
künstlerische Kraft aus einer intensiven Reisetätigkeit, die ihn neben 
Griechenland auch nach Italien, und Kroatien – an die dalmatini-
sche Küste – sowie in die Steiermark führte. Mit seinen mediterra-
nen Landschaftsbildern erreichte der aus Niederschlesien stammen-
de Breiter seinen künstlerischen Zenit. Dabei konzentrierte sich der 
Künstler meist auf die Klarheit der Formen – vor allem mittels eines 
durchkomponierten Bildaufbaus sowie der Schlichtheit des Motivs. 

In monochromen Farbtönen schildert Breiter in der oben abgebil-
deten Arbeit die hügelige Landschaft einer Weingegend, die von den 
markanten Zeilen der Weinstöcke durchzogen ist. Breiter verzichtet 
darauf, die einzelnen Reben detailliert darzustellen, sondern lässt die 
Weingärten zum charakterisierenden Muster werden. Dazwischen 
lockern Zypressen und in der Bildmitte zwei kleine Wäldchen die Ge-
samtkomposition auf. 

Die Ausgewogenheit und Ruhe der „Weinberge“ wird in den 
stärker von der Farbe dominierten südlichen Landschaften durch 
Dynamik und Lebendigkeit ergänzt. In den auf den folgenden Sei-
ten abgebildeten Aquarellen blicken wir von einem leicht erhöhten 
Standpunkt auf idyllische griechische Landschaften, die sich in all 
ihrer Schönheit vor uns ausbreiten. Ein wesentliches, komposi-
torisches Merkmal ist die diagonale Bildstaffelung, die den Wer-
ken Perspektive und Räumlichkeit verleiht. Die Diagonalen laufen 

jeweils von oben nach unten in der Mitte des Bildes zusammen,  
wo sich mitunter architektonische oder landschaftliche Elemente 
- Waldstücke oder Fischerdörfer – verdichten. In der „Griechischen 
Meeresküste“ und der „Griechischen Landschaft“ von 1988 stechen 
die feingestalteten, kleinteiligen, mit kurzen Pinselstrichen gemalten 
Farbflächen ins Auge. Mit Akribie schildert Breiter die Beschaffenheit 
von schroffen Felsen, erdigen Feldern und karg bewachsenen Hügeln. 
Dem Auf und Ab der Felsen, Hügel und Häuser setzt der Künstler die 
ebene und scheinbar ruhige Meeresoberfläche entgegen. 

Überaus harmonisch und homogen in der Farbigkeit wirken die 
beiden hier vorgestellten Ölgemälde „Südliche Sommerlandschaft“ 
und „Toskana“. Der Künstler wählt einen grundlegenden Farbkanon, 
der die gesamte Darstellung dominiert und dem sich die einzelnen 
Farbakzente dezent unterordnen. Die dunklen Silhouetten der Bäume 
legen sich wie ein Muster über die Landschaft, besonders markant 
die hoch und schmal gewachsenen Zypressen, die ein südländisches 
Flair verströmen. Die Felder und Hügel der Ölbilder sind ruhiger und 
weicher gestaltet als vergleichbare Partien in den Aquarellen. 

Ob Griechenland, die Toskana oder die steirische Toskana/Südstei-
ermark – Breiter gelingt es mit seiner konzentrierten und reduzierten 
Formensprache die südliche Wärme und Charakteristik der Land-
schaft gekonnt einzufangen und den Betrachter damit in mediterra-
ne Gefilde zu entführen. Seine Bilder verursachen geradezu Fernweh 
und laden zum Reisen und Träumen ein. Als Seelenlandschaften ge-
deutet, geben sie aber auch Anstoß zu Kontemplation und Reflexion.

148 |  HERBERT BREITER 
(Landeshut 1927 - 1999 Salzburg) 
Weinberge, 1988 
Aquarell, Tusche/Papier 
30,3 x 48,9 cm 
signiert Herbert Breiter, datiert 88
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 | 149HERBERT BREITER  
(Landeshut 1927 - 1999 Salzburg) 

Toskana, 1975 
Öl/Leinwand, 61 x 91 cm 

monogrammiert HB, datiert 75
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 | 152HERBERT BREITER  
(Landeshut 1927 - 1999 Salzburg) 

Südliche Sommerlandschaft, 1998 
Öl/Leinwand 48 x 60 cm 

monogrammiert HB, datiert 98 
verso beschriftet Herbert Breiter 

datiert 1998

151 |  HERBERT BREITER  
(Landeshut 1927 - 1999 Salzburg) 
Griechische Landschaft, 1988 
Aquarell/Papier, 57 x 76 cm 
signiert Herbert Breiter, datiert 88

150 |  HERBERT BREITER  
(Landeshut 1927 - 1999 Salzburg) 
Griechische Meeresküste, 1992 
Aquarell und Tusche/Papier, 37,2 x 57,5 cm 
signiert Herbert Breiter, datiert 92
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Mayer-Marton stammte aus einer bürgerlichen, jüdischen Familie und 
wurde im heutigen Györ in Ungarn geboren. Er studierte zunächst in Wien, 
dann in München und ließ sich endlich als freischaffender Künstler in 
Wien nieder. Dort trat er dem Hagenbund bei und konnte sich dank seiner 
eigenständigen, künstlerischen Sprache und seiner guten Vernetzung im 
damaligen Kunstgeschehen in der Zwischenkriegszeit als Künstler etablie-
ren. Sein Freund und Malerkollege Carry Hauser beschrieb den lyrisch ver-
anlagten „Gyuri“ als „mit einem Kopf, wie er eher einem Musiker zukam als 
einem Maler...“ und seine Malerei „...figurativ, mit der Eigenwilligkeit ex-
pressiven Ausdrucks, frei jeglicher bloß lokaler Bedeutung, eigenständig 
und dennoch eingegliedert in die internationale europäische Kunst der 
Gegenwart.“

1938 emigrierte Mayer-Marton gemeinsam mit seiner Frau Grete, einer 
Konzertpianistin, aus Österreich nach England. Den Rest seines Lebens 
verbrachte er in der Emigration und kehrte nie wieder nach Ungarn oder 
Wien zurück. Er erhielt Lehraufträge an der St. John`s Wood School of Art 

in London und später am College of Art in Liverpool und war als freischaf-
fender Künstler tätig. Doch die erzwungene Emigration, der daraus resul-
tierende Verlust der Heimat und die Sehnsucht nach derselben blieben 
immer präsent. Zwei Jahre nach seiner Ankunft in London schlug eine 
Brandbombe in sein Atelier ein, und nahezu sein gesamtes künstlerisches 
Werk, welches er zuvor aus Wien gerettet hatte, verbrannte. Dieser weitere 
Schicksalsschlag traf den Künstler schwer und hinterließ eine nie mehr 
verheilende Wunde. 

Das Aquarell der Wasserträgerinnen von 1933 zählt zu den wenigen 
erhaltenen Frühwerken. Vor unseren Augen breitet sich eine behutsam 
angeordnete und farblich in Grautönen fein abgestufte Abfolge von Fas-
saden und Hausecken aus. Der hellgraue Steinboden und der in einem et-
was dunkleren Grau gleichmäßig eingefärbte Himmel schließen die Dar-
stellung nach unten und oben hin ab. Reizvoll ist der Gegensatz der 
sparsam angeordneten Fenster und Türen am kahlen Gemäuer und die im 
Vergleich geradezu spielerische Abfolge von Stufenform, Rankgerüst und 

153 |  GEORG MAYER-MARTON  
(Györ 1897 - 1960 Liverpool) 
Wasserträgerinnen, 1933 
Aquarell/Papier, 38 x 45,5 cm 
signiert Mayer-Marton, datiert 33
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Pinie. Unsere Blicke folgen den Frauen in der Mitte des Bildes, die mit ihren 
bauchigen Wasserkrügen die Stufen der Gasse hinabsteigen. 

Nach seiner Ankunft in England entstanden knapp zehn Jahre lange 
kaum Werke in Öl, Mayer-Marton hatte weder ausreichend Platz noch 
Materialien zur Verfügung. In dem hier abgebildeten Ölgemälde „La Plage 
du Ris“ griff er um 1950 sein Interesse an Komposition und Rhythmik 
wieder auf. Das Musikalische spielt wie in vielen anderen Werken von 
Mayer-Marton eine große Rolle, war doch nicht nur seine Frau Pianistin, 
sondern er selbst leidenschaftlicher Geiger. Im Zentrum der Darstellung 
stehen die in rhythmischer Abfolge heranrollenden sanften Wellen über 
dem flutbedingt unter klarem Wasser stehenden Sandstrand. Wie die Stü-
cke eines Fächers breiten sie sich von der oberen Bildmitte nach unten hin 
aus und legen sich ornamental über das Gemälde. Die beiden Baumstäm-
me im Vordergrund bilden einen reizvollen Konterpart und öffnen gleich-
zeitig den Blick in Richtung Horizont. In der wohl überlegten Anordnung 
und Gliederung der formalen Elemente lässt sich Mayer-Martons Ausein-

andersetzung mit der asiatischen Malerei erahnen, die in den frühen 
1950er Jahren durch eine intensive Beschäftigung mit dem Kubismus er-
weitert wurde. Die Landschaftsmalerei ist für Mayer-Marton als Künstler 
aber nicht nur formal interessant, sondern birgt auch eine enorme per-
sönliche Komponente. Nach dem unwiederbringlichen Verlust der Heimat 
und seines Frühwerks malte Mayer-Marton aus der Erinnerung die „alten, 
bekannten Motive nach“. Gleichzeitig versuchte er, in der neuen und ihm 
noch unbekannten Landschaft diese Orte der Sehnsucht zu finden. Mit 
jedem Aquarell und jedem Gemälde eignete er sich die noch fremde Natur 
stückweise an. Dies gelang ihm zwar weitgehend, die Erinnerungen an die 
vertraute Flora und Fauna der Donaumonarchie und des europäischen 
Südens blieben aber stets präsent. Diese Gedanken mögen ihm bei seinem 
Aufenthalt in Douarnenez in der Bretagne, wo sich der Strand befindet, 
durch den Kopf gegangen sein; ist die Region doch nach den britanni-
schen Flüchtlingen benannt, die sich einst dort ansiedelten, als ihre Hei-
mat von den Angelsachsen überrannt wurde.

GEORG MAYER-MARTON  
(Györ 1897 - 1960 Liverpool) 

La Plage du Ris 
Öl/Leinwand, 49,5 x 67 cm 

verso beschriftet La plage de La Riz, Douarnenenz 

 | 154
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155 |  FREDERICK JAEGER 
(Wien 1895 - 1980 Kansas City) 
Schlafende Emilie, 1920 
Öl/Leinwand, 40,6 x 50,8 cm 
verso beschriftet Emily resting

Als Sohn eines führenden Straußenfederhändlers wuchs Friedrich Jae-
ger in komfortablen Verhältnissen in Wien auf. Im Ersten Weltkrieg 
diente er 18 Monate an der italienischen Front; aus der Kriegsgefan-
genschaft kehrte er als versierter Zeichner und Porträtist zurück. Sein 
Vater war wenig begeistert, als Friedrich ihn zunächst von seiner Ab-
sicht, an der Wiener Akademie der bildenden Künste zu studieren, in 
Kenntnis setzte und dann auch noch von seiner Verlobung mit der Ka-
tholikin Emma Starucha, die der jüdische Vater als Beraterin engagiert 
hatte, um sein Geschäft zu retten. Das Paar heiratete der väterlichen 
Opposition zum Trotz, was, verbunden mit Jaegers Konversion zum Ka-
tholizismus, den Bruch mit Jaegers Familie besiegelte.

Nach dem Abschluss der Akademie strebte Jaeger eine Karriere als 
Kunstlehrer an, während seine Frau mit ihrer Beratertätigkeit für eine 
Schuhfabrik den gemeinsamen Lebensunterhalt bestritt. Als Jaeger als 
Lehrer Fuß fasste und 1926 Sohn Georg geboren wurde, kehrten sich 
die Rollen um. In den Zwanziger- und Dreißigerjahren schuf Jaeger 
seine bedeutendsten Arbeiten, die u. a. im Künstlerhaus und in der 
Secession gezeigt wurden. Überliefert sind Bilder, die, im gleichen Ent-
stehungszeitraum, an symbolistische, neusachliche, neo-kubistische 
oder expressionistische Einflüsse denken lassen. Erhebliches Ansehen 
erlangte er als Porträtist. Ein Gemälde von Emma und Söhnchen Georg 
wurde schlagartig bekannt, nachdem es 1928 auf dem Umschlag des 
Magazins „Bergland“ abgebildet worden war. 

Das vorliegende Bild von Emma, um die Eheschließung entstanden, 
zeigt die junge Frau in einer häuslichen Situation, in intimer Nahsicht, 
auf einem Bett oder Sofa ruhend und in tiefen Schlaf versunken, wie 
ihre entspannten Gesichtszüge verraten. Emma trägt eine Bluse oder 
einen Morgenrock, der leicht zerknautscht wirkt und das Heimelige der 
Szene unterstreicht. Der Raum und sein Mobiliar bleiben undefiniert. 
Nichts lenkt den Blick von Emma ab. Ihr gilt das ganze Augenmerk des 
Künstlers, der sie, in an die klassizistische Spielart der Neuen Sachlich-
keit gemahnenden Manier, ausgesprochen liebevoll und mit einfühlsa-
mer Zärtlichkeit porträtiert und den Betrachter an seiner Faszination 
für Emma teilhaben lässt.

Wiederholte Italienaufenthalte inspirierten Jaeger auch zu sonnen-
durchfluteten Gemälden adriatischer Dorflandschaften. Eine besonde-
re Anziehungskraft übten auf ihn Fischerdörfer, Fischer und Boote aus. 
Unser Gemälde von den adriatischen Fischern wirkt in seiner die Sonne 
feiernden Strahlkraft fast schwärmerisch-dekorativ. Gemächlich fah-
ren die beiden Männer auf ihrem Kutter in den Hafen ein und machen 
sich zum Anlegen am außerhalb des Bildes befindlichen Liegeplatz fer-
tig. Nichts unterscheidet ihr weiß-blaues Boot mit den hellbraunen 
Segeln von den anderen Booten, deren Spiegelung im sich sanft kräu-
selnden Wasser sie lautlos durchgleiten. Alles ist Harmonie in diesem 
Bild. Die Boote, das Land, das Meer, der Himmel: Alles ergibt einen 
sanft schwingen Farbakkord in Blau, Ocker und Weiß.
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FREDERICK JAEGER  
(Wien 1895 - 1980 Kansas City) 

Fischerboote 
Öl/Leinwand, 74 x 61,5 cm 

signiert Fritz Jäger
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157 |  VIKTOR TISCHLER  
(Wien 1890 - 1951 Beaulieu-sur-Mer) 
Stillleben mit Büchern 
Öl/Leinwand/Platte, 70,3 x 61 cm 
signiert V. Tischler 
verso Etikett Mähr. Kunstverein Brünn 
Künstlerhaus



134  

VIKTOR TISCHLER  
(Wien 1890 - 1951 Beaulieu-sur-Mer) 

EntwurzelVt, 1941 
Aquarell und Tusche/Papier 

 29 x 34,5 cm 
signiert Victor Tischler 

 datiert 1941 
gewidmet seinem lieben  

Freund Hans,  
betitelt Entwurzelt 

abgebildet in Widder (Hrsg.), 
Hagenbund 2019, S. 73 Nr. 192
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Viktor Tischler wurde von seinen Zeitgenossen und Kollegen als zu-
rückhaltender, ernsthaft arbeitender Künstler geschildert. Nach sei-
nem Studium an der Wiener Akademie führten ihn Studienreisen 
nach Holland, Italien und Frankreich. 1918 war er Mitbegründer und 
Präsident des Künstlerbundes „Neue Vereinigung“, die bald im Ha-
genbund aufgehen sollte. 1924 erschien eine Tischler-Monografie des 
großen Kunstschriftstellers und Kritikers Arthur Roessler. Darin nahm 
Roessler von seiner früher geäußerten Kritik Abstand, Tischler besitze 
zwar „einen flinken Verstand, flinke Hände, einen regen Ehrgeiz“, sei 
jedoch „bis zum Rande angefüllt mit – leider nur – Eindrücken, statt 
mit Erlebnissen.“ Vielmehr zeigte sich Roessler nun „überzeugt davon, 
daß in seinen Arbeiten eine innere Weltbewegung ihren stets unge-
wöhnlich  bemerkenswerten, streng kunstmäßigen Ausdruck findet 
[...].“ Tischlers sich rasch wandelnden Personalstil schrieb Roessler 
nun nicht mehr mangelndem Tiefgang zu, sondern erkannte: „Viktor 
Tischler malte immer wieder anders, weil er die Welt immer wieder 
anders sah, so daß man sagen muß: nicht sein Stil änderte sich, weil 
sein spekulativer Wille es wollte, sondern sein Leben änderte sich, 
bekam anderen Bewußtseinsinhalt, und deshalb wurde dieses innere 
Anderssein in künstlerischen Gebilden sinnfällig“. Tischler war, bei al-
ler nüchternen Ernsthaftigkeit, nie an bloßer technischer Virtuosität 
interessiert. „Er weiß, daß Empfindungsqualitäten das einzig Wirkli-
che sind, aber er weiß auch, daß man mit der Empfindung allein in 
der Kunst nichts ausrichtet, daß vielmehr zur Empfindung die zweck-
mäßige Funktion des Intellekts als logische Funktion hinzutreten 
muß, um aus der Empfindung heraus das Kunstwerk zu gestalten“, 
so Roessler. 

Tischlers Malerei setzt Symbole für Wirkliches, malt keine geheim-
nisvollen Rätsel, sondern wandelt die Vielfältigkeit der Welt in die 
Einfalt des Kunstwerks um. Dies gilt beispielhaft für das „Stillleben 
mit Büchern“. Die rechteckigen oder quaderförmigen, stehend ge-
schlossenen Bücher, die runden Gläser und die umherliegenden, of-
fenen Bücher sind reale Gegenstände, die zwar an ein geometrisches 
Ordnungssystem denken lassen, aber doch andere Empfindungsasso-
ziationen auslösen. Wie bei Tischler üblich, wird durch ein dramati-
sches Chiaroscuro die Leuchtkraft der roten und weißen Buchdeckel 
und der roten und farblosen Gläser hervorgehoben – Schwarz ist 
das dritte dominante Element dieser Tischler’schen Farbkomposition. 
Schwarz schimmert die rätselhafte, dynamisch geschwungene Figur, 
die mit gesenktem Blick die geöffneten Bücher ruhig anschaut, wel-
che wild durcheinander vor ihr liegen – Stillstand und Bewegung, 
Ruhe und Aufgewühltheit, unbelebte Materie und beziehungsreiche 
Empfindung. Die schwarze Figur erinnert an Fotografien von Sigmund 
Freund oder Gustav Klimt, auf denen die berühmten Zeitgenossen vor 
afrikanischen Figuren oder Masken abgelichtet sind, ganz im Sinne 
der idealisierenden Rezeption indigener, als ursprünglich und unver-
dorben empfundener Kunst durch die Expressionisten. Zugleich sind 
die abgebildeten Bücher wohl ein Rückgriff auf die bildungsbürger-
liche Sphäre. Gestalterisch liegt ferner eine auffällige Nähe zu einem 
weiteren Stillleben Tischlers vor, präsentiert in der Ausstellung „Die 
verlorene Moderne“ in Schloss Halbturn 1993, in dem insbesonde-
re ein dem hier abgebildeten Trinkgefäß sehr ähnliches Wein- oder 
Wasserglas auffällt.
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160 |  KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Vertrautes Paar, 1927 
Pastell/Papier, 56,5 x 42 cm 
monogrammiert HK, datiert 27 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 50

159 |  KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Vertrautes Paar II, 1925 
Kohle/Papier, 31,6 x 23,7 cm 
monogrammiert HK, datiert 25 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 56



136  

KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Vertrautheit, 1928 
Öl/Karton, 30 x 24 cm 

Monogrammstempel HK 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 51 und in  

Widder (Hrsg.), Kat. Hagenbund 2019, S. 26, Abb. 56
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162 |  KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 
Akt mit Kopftuch, 1927 
Öl/Karton, 62 x 40 cm 
monogrammiert HK, datiert 27 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2008, S. 149 
und in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S.149

 KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Frauen mit Korb, 1928 
Mischtechnik/Papier, 39,7 x 29,5 cm 

monogrammiert HK, datiert 28 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 152
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KARL HAUK  
(Klosterneuburg 1898 - 1974 Wien) 

Frauengruppe, 1928 
Mischtechnik/Papier, 39,8 x 29,6 cm 

monogrammiert HK, datiert 28 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Karl Hauk 2016, S. 148
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166 |  JOSEF FLOCH 
(Wien 1894 - 1977 New York) 
Drei Lebensalter, 1947 
Lithografie/Papier, 55,5 x 44,1 cm 
signiert J. Floch 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Hagenbund 2019, S. 18, Abb. 43

165 |   JOSEF FLOCH 
(Wien 1894 - 1977 New York) 
Frauen im Atelier 
Lithografie/Papier, 55,5 x 41,7 cm 
signiert J. Floch, beschriftet Epreuve d‘artiste 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Hagenbund 2019, S. 18, Abb. 41

Der in Wien geborene Josef Floch ist innerhalb der österreichischen Mo-
derne ein Einzelgänger, der Anregungen für seinen unverkennbaren Per-
sonalstil aus dem Umfeld der gestischen Malerei des Expressionismus, 
dem ästhetisierend-ornamentalen Jugendstil, der Neuen Sachlichkeit und 
Abstraktion aufgriff. In Wien bereits etabliert, fasste Floch im Zuge seiner 
intensiven Reisetätigkeit 1925 den Entschluss, nach Paris zu wechseln, 
wo er durch seine Geliebte, die Bildhauerin Chana Orloff, rasch Anschluss 
an das künstlerische Leben fand und bereits 1926 im Salon de France in 
den Tuilerien ausstellte. 1941 floh Floch mit seiner Frau Hermine und den 
Töchtern Jenny Eva und Suzanne Marguerite nach New York, wo er erfolg-
reich eine neue Existenz aufbauen konnte, dokumentiert durch zahlreiche 
Ausstellungen und Ehrungen. 1951 erhielt Josef Floch die amerikanische 
Staatsbürgerschaft.

Das Figurenbild zieht sich als Generalthema durch Flochs Œuvre. Auch in 
New York entstanden zahlreiche intime Porträts und Interieurs. Besonders 
oft schuf Floch Kompositionen mit mehreren Personen, die miteinander 
in Beziehung stehen oder die Bedingungen dieser Bezüge thematisieren. 
Von Aufbau und Kolorit ist das Gemälde „Mutter und Kind“ exemplarisch 
für Flochs Malerei. Es zeigt die strenge architektonische Linienführung, 
die Konzentration auf wenige, dafür intensive Farben, die kontrastierend 
nebeneinander gesetzt sind. Effektvoll ist auch die Licht- und Schattenre-
gie, die Grenzen zieht und das Bild mit einer transzendenten Psychologie 
auflädt. Während das Mädchen, vielleicht Jenny, den Blickkontakt mit dem 
Betrachter sucht, scheint die Mutter, vielleicht Hermine, gedanklich in einer 
anderen Welt versunken zu sein. Ihr Blick gilt keinem Gegenstand außerhalb 
der Bildfläche, sondern ist vielmehr nach innen gerichtet.
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JOSEF FLOCH 
(Wien 1894 - 1977 New York) 

Mutter und Kind,1958 
Öl/Leinwand,46 x 25,5 cm 

verso beschriftet Joseph Floch  
American-Aust. 1895-1977 

signiert Floch
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Der aus einer jüdischen Wiener Advokatenfamilie stammende Willy 
Eisenschitz inskribierte 1911 zunächst an der Akademie der bildenden 
Künste in seiner Heimatstadt, verließ Wien aber bereits 1912, im Alter 
von dreiundzwanzig Jahren, und zog, fasziniert vom französischen Im-
pressionismus und der Dynamik des französischen Kunstgeschehens, 
nach Paris, um an der Académie de la Grande Chaumière zu studieren. 
Dort traf er auf die Malerkollegin Claire Bertrand. Das Paar heiratete 
kurz vor Ausbruch des Weltkrieges, der Eisenschitz eine Ausreise nach 
Österreich unmöglich machte. Er wurde für die Dauer des Krieges in-
terniert. Claire kam freiwillig mit und gebar während dieser Zeit zwei 
Kinder. Seine künstlerische Entwicklung führte Willy Eisenschitz früh 
zu einem freien Umgang mit Pinsel und Farbe. Mutig wechselte der 
Künstler zwischen breiten, trockenen Pinselstrichen und pastosen Par-
tien; die Farbpalette ist vielfältig und kontrastreich. Die sonnendurch-
fluteten Landschaften der Provence nehmen einen Großteil des Œuvres 
von Willy Eisenschitz ein und veranschaulichen die Vielfältigkeit seines 
Ausdrucks. 

Entstehungszeit und -ort des „Interieurs“ sind unbekannt. Jedenfalls 
lässt sich hier der für Eisenschitz typische, geradezu enthusiastische 
Umgang mit Licht und Farbe deutlich erkennen. Hier tritt uns der ge-
reifte Künstler entgegen, der es meisterlich versteht, mit einfachen 
Mitteln die Innenansicht mit einer Innenansicht seiner selbst und ei-
nem Durchblick nach außen zu verbinden. Das intensive Gelb-Orange, 
sonst dem Sonnenlicht der Landschaft zugeordnet, definiert hier ganz 
den Innenraum – nicht die Linie, denn trotz der frappanten Raumil-
lusion sind Boden und Wand nicht voneinander abgegrenzt. Dieses 
Orange kontrastiert reizvoll mit dem geheimnisvollen Tiefblau der 
einbrechenden Nacht vor dem Fenster. Im Zentrum des unteren Bild-
randes ruht eine Malerpalette, gespickt mit einer Vielzahl von Pinseln, 
auf einem Schemel. Der Raum ist kein Atelier, sondern eine gemütlich 
eingerichtete Wohnstatt. Hier ist jemand ganz bei sich: nämlich der 
Maler, der seine Präsenz mit der Palette andeutet. Der Vorhang scheint 
absichtsvoll über das niedrige Möbelstück gezogen, um den Blick des 
Betrachters von der Heimeligkeit des Zimmers in den Garten zu lenken, 
als Hinweis darauf, dass der Landschaft das eigentliche Interesse des 
Künstlers gilt, der sich hier so wohl fühlt.

Den entscheidenden Wendepunkt in Eisenschitz‘ Entwicklung 
brachte ein Aufenthalt an der südfranzösischen Küste 1921: Das iri-
sierende Licht, die intensiven Farben und Gerüche begeisterten ihn 
restlos. Nach einem Sanatoriumsaufenthalt zog Eisenschitz 1924 in 
den Luftkurort Dieulefit im Département Drôme und anschließend mit 
der Familie nach La Valette-du-Var bei Toulon; im ehemaligen Kloster  
„Les Minimes“ richteten Eisenschitz und seine Frau Claire Bertrand Ate-
liers ein. „Die Entdeckung der Provence ist in meinen Augen das Schlüs-
selerlebnis; bis dahin fühlte ich mich von etwas Erlerntem abhängig; 
ich war befangen. Die Landschaft der Provence hat mich auf einmal 
befreit und seit damals ist die Entwicklung beständig weitergegangen“, 
schreibt Eisenschitz 1936. Diese Befreiung ist in seinen Gemälden und 
Aquarellen spürbar, er lässt sich von der Natur leiten und wird ihren 

unterschiedlichen Erscheinungsformen gerecht. Orange- und Ocker-
töne vermitteln die Trockenheit und die Hitze, die über der weiten 
Landschaft hängen, der leuchtende, türkisfarbene Himmel bildet einen 
reizvollen Kontrast. Sparsam verteilt der Künstler Gräser und Sträucher 
und beweist mit dem nuancierten Einsatz von Grüntönen sein koloris-
tisches Talent. Eisenschitz schuf auch stimmungsvolle provenzalische 
Dorfansichten, oft in Aquarell, wie etwa 1928 die Ansicht des Fischer-
dorfs L’Estaque – einst Wirkungsstätte von Paul Cézanne. Aber nicht 
nur das Festland lieferte Eisenschitz reizvolle Motive: Auf der Ile du 
Levante vor Toulon etwa, wo die Pariser Ärzte und Freikörperkultur-
Theoretiker Gaston und André Durville 1931 die Naturisten-Anlage 
Heliopolis gegründet hatten, entstand der Akt mit Malerpalette, ein 
Bild, in dem Eisenschitz meisterlich, durch die lässig im Türrahmen leh-
nende, konsequent gebräunte Frau im Gegenlicht, den Innen- mit dem 
Außenraum verbindet; in ähnlicher Weise, wie im „Interieur mit Maler-
palette“ der zur Seite gezogene Vorhang eine Verbindung zwischen In-
nen und Außen schafft. In einem kecken Parallelismus stellt Eisenschitz 
der weiblichen Rückenansicht die gegen die Wand gelehnte Palette zur 
Seite, die die S-Form der Figur zitiert und die Rundungen des Gesäßes 
wiederholt. Wie schon im „Interieur“ steht die Palette stellvertretend 
für den schauenden und schaffenden Künstler Eisenschitz selbst.

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges, den die Familie Eisenschitz in 
der Abgeschiedenheit von Dieulefit überstanden hatte, verlegte Ei-
senschitz seinen Lebens- und Arbeits-Schwerpunkt wieder mehr nach 
Paris. In der für ihn ausgesprochen arbeitsintensiven Nachkriegszeit 
entstand eine Reihe eindrucksvoller Ansichten, in Öl und Aquarell, 
vom Canal Saint-Martin im Osten von Paris. Das an der provenzali-
schen Landschaft geschulte Auge Eisenschitz‘ vermag in der urbanen 
Kulisse mit der glatten Wasserfläche und den schmucklos flächigen 
Fassaden eine wehmütige Melancholie zu erblicken, die der Künstler 
in eindrucksvoller Vielfarbigkeit stimmungsvoll umzusetzen versteht. 
Der Kriminalschriftsteller Georges Simenon erkannte ebenso wie Eisen-
schitz das besondere Flair der damals reichlich schmuddeligen Gegend, 
die heute weitgehend gentrifiziert ist, und setzte ihr 1955 mit seinem 
Roman „Maigret und die kopflose Leiche“ ein Denkmal.

Ab 1952 verbrachte die Familie die Sommermonate gemeinsam mit 
Freunden regelmäßig auf Ibiza. Das warme, sonnige Klima der Insel 
hatte erheblichen Einfluss auf Eisenschitz‘ Malerei. Eisenschitz be-
schäftigte sich eingehend mit der charakteristischen Architektur und 
Natur und entwickelte aus den vorgefundenen Gegebenheiten eine 
gesteigerte Farbigkeit. So schildert er in dem vorliegenden Gemälde ein 
Gehöft, auf sonnenbeschienenem, von einzelnen Palmen umstandenen 
Hügel, an dessen Fuß im Schatten eine Gruppe mit einem Esel an einer 
kühlenden Zisterne vorbeizieht. Der rötliche Lehmboden, ein typisches 
Merkmal der Baleareninsel, kontrastiert spannungsreich mit dem Grün 
des in der Zisterne aufgefangenen Wassers. Der Auftrag der Farbe wird 
in den Fünfzigerjahren zunehmend pastoser, während ein freier und 
dynamischer Pinselstrich die mediterranen Pflanzen im Vordergrund 
beschreibt.

WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Interieur mit Malerpalette 
Öl/Leinwand, 101,6 x 72,4 cm 

signiert W. Eisenschitz
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WILLY EISENSCHITZ 
(Wien 1889 - 1974 Paris)
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WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Büsche in der Drôme  
Aquarell/Papier, 42 x 59 cm 

signiert W. Eisenschitz

169 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
In der Provence 
Aquarell/Papier, 37 x 49 cm 
signiert W. Eisenschitz

 | 
170



144  

 | 171 WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Blumenstillleben 
Öl/Leinwand, 73 x 59,3 cm 

signiert W. Eisenschitz
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172 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
Kleiner Teich in den Dünen, 1967 
Öl/Leinwand, 81,5 x 100 cm 
signiert W. Eisenschitz 
verso beschriftet und betitelt Willy Eisenschitz  
„Petit étang aux dunes“ (Languedoc) 1966-1968 
abgebildet in Wkvz. Willy Eisenschitz, Linz 1999, S. 268, H751
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 WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Spanische Landschaft 
Öl/Leinwand, 50 x 65 cm 

signiert W. Eisenschitz
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174 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
Dorf im Süden 
Aquarell/Papier, 36 x 49 cm 
signiert W. Eisenschitz

175 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
Village de l´Estaque, 1928 
Aquarell/Papier, 34,5 x 48,5 cm 
signiert Willy Eisenschitz, datiert 1928
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WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Paysage à Mollans, 1926 
Aquarell und Pastell/Papier, 38,5 x 51,5 cm 

signiert W. Eisenschitz 
abgebildet  in Wkvz. Willy Eisenschitz, Linz 1999, S. 229, A595
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WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Gewitterhimmel 
Aquarell/Papier, 36,5 x 50 cm 

signiert W. Eisenschitz
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178 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
Canal Saint-Martin  
Öl/Leinwand, 73 x 92 cm 
signiert W. Eisenschitz 
abgebildet in Wkvz. Willy Eisenschitz, 
Linz 1991, S., H380 
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WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Canal Saint-Martin, Paris 
Öl/Leinwand, 81 x 100 cm 

signiert W. Eisenschitz 
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180 |  WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 
Akt mit Malerpalette 
Öl/Leinwand/Platte, 73 x 54 cm 
signiert W. Eisenschitz

WILLY EISENSCHITZ  
(Wien 1889 - 1974 Paris) 

Akt im Atelier, um 1928 
Aquarell/Papier, 50 x 35 cm 

signiert W. Eisenschitz 
abgebildet im Wkvz. Willy Eisenschitz,  

Linz 1999, S. 222, A610
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182 |  CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
(Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 
Rochefort-du-Gard 
Öl/Karton, 23,9 x 32,8 cm 
monogrammiert CB

CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
(Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 

Kirche San José, Ibiza, 1955 
Öl/Karton, 26,7 x 34,5 cm 

monogrammiert CB

 | 183
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Im Pariser Vorort Sèvres geboren, studierte Claire Bertrand 1908 bis 
1912 in der Metropole an der Académie Julian und an der Académie 
de la Grande Chaumière, wo sie in ihrem letzten Studienjahr auf Willy 
Eisenschitz traf. Die Studienkollegen heirateten kurz vor Ausbruch des 
Ersten Weltkriegs. Während des Krieges folgte Bertrand ihrem Mann 
freiwillig ins Internierungslager, wo sie ihm zwei Kinder gebar.

Aus der Farbe heraus gestalten, so lässt sich Bertrands künstleri-
sches Credo formulieren. Nicht nur Eisenschitz war vom irisierenden 
Licht des Südens angetan, sondern auch seine Gattin. Die Provence, 
seit den Zwanzigerjahren Lebensmittelpunkt der Familie, bot sich der 
malerischen Aneignung durch die mit auffällig leuchtenden Farben 
arbeitende Bertrand an. In den Zwanzigerjahren zog die Familie Ei-
senschitz zunächst nach Dieulefit im Département Drôme und bald 
darauf noch näher ans Mittelmeer, nach La Valette-du-Var bei Toulon. 
Dort richteten sich Eisenschitz und Bertrand im ehemaligen Kloster Les 
Minimes ihre Ateliers ein. 

Später kamen Afrika und, ab 1952, die alljährige Sommerdestination 
Ibiza als Inspirationsorte hinzu. Sind die frühen Werke in Farbe und 
Duktus noch gemäßigter, ging die Künstlerin bis in die sechziger Jahre 
einen konsequent expressiven Weg, ohne je den Bezug zur Wirklichkeit 
aufzugeben. In vielen Motiven überschneidet sich Bertrands Werk mit 
dem ihres Mannes, mit dem sie oft gemeinsam malte. Diese Künstler-

gemeinschaft wurde um die Tochter Evelyne Marc ergänzt. Die erste 
wichtige Ausstellung mit Werken von Eisenschitz nach dem Krieg war 
eine Gruppenausstellung mit Claire Bertrand und Evelyne Marc 1949 
unter dem Titel „Eine Künstlerfamilie“ in der Galerie Allard in Paris. 
Bertrand legte jedoch Wert auf ihre künstlerische Eigenständigkeit, 
wie die Beibehaltung ihres Mädchennamens in ihrer Signatur unter-
streicht.

Dorf und Kirche San José auf Ibiza, von Bertrand 1955 gemalt, fir-
mieren heute unter dem katalanischen Namen Sant Josep de la Talaia. 
Erbaut wurde das Gotteshaus, eines der bekanntesten Gebäude der Ba-
leareninsel, 1727 bis 1731. Der markante Vorbau, der sich im Gemälde 
rechts an den Rest des Gebäudes anschließt, stammt aus dem frühen 
19. Jahrhundert. 

Das Gemälde vom vorpubertären Jungen, der in kurzen Hosen lin-
kisch in der schattigen Stube sitzt und gelangweilt an uns vorbei-
schaut, ist etwa um dieselbe Zeit, ebenfalls in oder um La Valette-du-
Var, entstanden. Es scheint, als sei der Junge nur zu Gast und traue sich 
nicht recht, es sich auf dem fremden Sofa bequem zu machen. Detail-
genau, aber mit energisch-expressivem Duktus, schildert Bertrand die 
kleine Szene, die sowohl durch ihre treffsichere psychologische Be-
obachtungsgabe als auch durch die stimmungsvolle Wiedergabe der 
räumlichen Situation in überbordender Farbigkeit besticht. 

CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
(Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 

Blu menstillleben 
Öl/Leinwand, 27 x 35 cm 

signiert Claire Bertrand
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185 |  CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
(Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 
Junge, 1943 
Öl/Leinwand, 60 x 73 cm 
signiert Claire Bertrand, datiert 43
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CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
(Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 

Der Teich von Bages, 1958 
Öl/Leinwand, 38 x 46 cm 

signiert C.B., datiert 1958

 | 187
186 | CLAIRE BERTRAND-EISENSCHITZ 
 (Sèvres 1890 - 1969 Cachan bei Paris) 
 Strassenzug 
 Öl/Leinwand, 23,7 x 46,5 cm 
 signiert C. Bertrand Eisenschitz
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Sylvain Vignys frühe Lebensgeschichte ist weitgehend unbekannt. In 
den Zwanzigerjahren emigrierte der Maler nach Frankreich, wo er von 
1929 bis 1934 in Paris, danach in Nizza lebte. Seine Biografie kann hier 
anhand einiger Ausstellungen in Frankreich und in der Schweiz sowie 
durch Verkäufe an das Musée national d’histoire et d’art Luxembourg 
fragmentarisch nachvollzogen werden. Heute befinden sich seine Werke 
im Musée National d’Art Moderne in Paris und in zahlreichen anderen 
französischen und österreichischen Sammlungen. 

Vignys Malerei ist nicht im Kontext des österreichischen Kunstge-
schehens zu sehen, sondern steht der internationalen und vor allem der 
französischen Moderne nahe. Seine Ansichten vom Montmartre in Paris 
legen Einflüsse von Maurice de Vlaminck nahe, in seinen Strandszenen 
meint man die Beschwingtheit der Bilder Raoul Dufys zu erkennen, in 
anderen Werken hat sein Kolorit etwas Düster-Geheimnisvolles, wie 
man es von Georges Rouault kennt. In Nizza, der Stadt, der er bis zu 

seinem Lebensende 1971 treu blieb, erlangte Vigny als Maler der Prome-
nade des Anglais Bekanntheit. Vielfach hielt er das bunte Treiben der 
berühmten Flaniermeile in unzähligen Szenen fest und gibt uns in furios 
gemalten Bildern einen Eindruck vom Badevergnügen an den Stränden 
der Côte d‘Azur. In der nebenstehenden „Strandszene“ blickt eine Gesell-
schaft elegant gekleideter Damen und Herren aufs Meer, wo eine Regat-
ta im Gange zu sein scheint.  Mehrere Segelboote sind am Horizont zu 
erkennen, weitere Boote sind nahe dem Strand mit Zuschauern besetzt. 
Vigny hält die Szene mit wenigen und freien Pinselstrichen mit gewohn-
ter Luftigkeit fest. Himmel, Meer und Strand komponiert er aus wenigen 
klar von einander getrennten Farbstreifen. Akzente setzt er vor allem in 
der Kleidung der Zuschauergruppe. Blau-weiße Matrosenanzüge, rote 
Blusen und Röcke, cremefarbene Schirme und Tücher wecken das Inter-
esse des Betrachters und führen seinen Blick gleichsam über sie hinweg 
zum eigentlichen Geschehen.

SYLVAIN VIGNY 
(Wien 1903 - 1971 Nizza)
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SYLVAIN VIGNY 
(Wien 1903 - 1971 Nizza) 

Strandszene 
Öl/Karton, 33 x 50 cm 

signiert Vigny
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190 |  HERMANN GEISELER 
(Hamburg 1903 - 1975 München) 
Obstgärten im Süden 
Öl/Leinwand, 65 x 85,5 cm 
signiert Geiseler

189 |  HERMANN GEISELER 
(Hamburg 1903 - 1975 München) 
Haus in mediterraner Landschaft, 1964 
Öl/Leinwand, 65,5 x 85,5 cm 
signiert Geiseler, datiert 64

HERMANN GEISELER 
(Hamburg 1903 - 1975 München) 

Palma de Mallorca 
Öl/Leinwand, 65,5 x 85,5 cm 

signiert Geiseler
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192 |  ERICH SCHMID 
(Wien 1908 - 1984 Paris) 
Leinwand und Kerze, 1956 
Öl/Pressspanplatte, 74 x 62 cm 
signiert E. Schmid, datiert 56 
abgebildet in Widder (Hrsg.), Erich Schmid 2002, S. 113
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HERMANN GEISELER 
(Hamburg 1903 - 1975 München) 

Stillleben mit Spielkarten 
Öl/Leinwand, 50,5 x 70 cm 

signiert Geiseler
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194 |  WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien) 
Kautzen, 1978 
Gouache/Papier, 27,8 x 34,9 cm 
signiert W. Jaruska, datiert 1978 
beschriftet Kautzen

WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien) 

Brand 59, 1978 
Gouache/Papier, 32,5 x 49 cm 

signiert W. Jaruska, datiert 1978
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 WILHELM JARUSKA 
(Wien 1916 - 2008 Wien) 

Litschau im Herbst, 1993 
Gouache/Papier, 25 x 39,7 cm 

signiert W. Jaruska, datiert 1993 
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197 |  KARL KORAB 
(geboren 1937 in Falkenstein) 
Waldviertel, 2011 
Collage und Mischtechnik/Papier, 17 x 17,8 cm 
signiert Korab
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 KARL KORAB 
(geboren 1937 in Falkenstein) 

Frühling, 2010 
Collage und Mischtechnik/Papier, 18 x 19 cm 

signiert Korab

 | 198 KARL KORAB 
(geboren 1937 in Falkenstein) 

Sommer, 2010 
Collage und Mischtechnik/Papier, 18,5 x 17,8 cm 

signiert Korab, datiert 10
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 KARL KORAB 
(geboren 1937 in Falkenstein) 

Herbst, 2010 
Collage und Mischtechnik/Papier, 15,5 x 21 cm 

signiert Korab
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KARL KORAB 
(geboren 1937 in Falkenstein) 

Winter, 2010 
Collage und Mischtechnik/Papier, 18 x 15,5 cm 

signiert Korab
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202 |  GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 
Blue shadows, NYC, 2021 
Aquarell/Papier, 54 x 73 cm 
signiert Salzmann, datiert 2021 
nummeriert 62108
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GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 
Blick über New York, 2016 
Aquarell/Papier, 50 x 64,5 cm 

signiert Salzmann, datiert 2016 
nummeriert 61612
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205 |  GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 
From Helicopter VI, NYC, 2016 
Aquarell/Papier, 64 x 20,5 cm 
datiert 2016 
nummeriert 64639

204 |  GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 
Black buildings, NYC, 2021 
Aquarell/Papier, 64,5 x 25 cm 
signiert Salzmann, datiert 2021 
nummeriert 122124
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GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 

Little red building, NYC, 2021 
Aquarell/Papier, 75,5 x 20 cm 

signiert Salzmann, datiert 2021 
nummeriert 62106

 | 207GOTTFRIED SALZMANN  
(geboren 1943 in Saalfelden) 

Rooftop landscape, NYC, 2019 
Aquarell/Papier, 73,5 x 26,5 cm‘ 
signiert Salzmann, datiert 2019 

nummeriert 111913
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208 |  GISELBERT HOKE  
(Warnsdorf 1927 - 2015 Klagenfurt) 
Liegende, 1973 
Gouache/Papier, 47,5 x 63,5 cm 
signiert G. Hoke, datiert 16.8.1973
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GISELBERT HOKE  
(Warnsdorf 1927 - 2015 Klagenfurt) 

Sitzende in Rot, 1979 
Gouache/Papier, 65 x 48,5 cm 

signiert Hoke, datiert 11.6.1979
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GISELBERT HOKE  
(Warnsdorf 1927 - 2015 Klagenfurt) 

Sitzende Frau, 1980 
Gouache/Papier, 65 x 48 cm 

signiert Hoke, datiert 25/8/1980

 | 209
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211 |  ARIK BRAUER 
(Wien 1929 - 2021 Wien) 
Aus der Zauberflöte, 1977 
Kohle und Pastell/Papier, 29 x 20 cm 
signiert Brauer 
beschriftet La flute enchantée Monstre 

 

HERMANN SERIENT 
(geboren 1935 in Melk) 

Tänzerin, 1993 
Monotypie/Papier, 30 x 21,5 cm 

signiert Serient, datiert 1993, beschriftet Mono
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Arik Brauer galt bis zu seinem Tod Anfang vorigen Jahres als einer 
der wenigen ganz großen Allroundkünstler in der an faszinierenden 
Künstlerpersönlichkeiten nicht eben armen österreichischen Kultur-
landschaft. Der gebürtige Ottakringer aus kleinbürgerlich-jüdischer 
Familie verlor früh seinen Vater, der von den Nationalsozialisten er-
mordet wurde; er selbst überlebte in einem Versteck in Wien. Bis 1951 
studierte Brauer an der Akademie der bildenden Künste Wien bei Robin 
Christian Andersen und Albert Paris Gütersloh. Während dieser Zeit 
gründete er mit Ernst Fuchs, Rudolf Hausner, Wolfgang Hutter, Anton 
Lehmden und Helmut Leherb die Wiener Schule des Phantastischen 
Realismus. Seine künstlerische Tätigkeit beschränkte sich allerdings nie 
auf die bildende Kunst allein.  Ab 1947 studierte er zusätzlich Gesang 
an der Musikschule der Stadt Wien. In den Fünfzigerjahren bereiste 
er radelnd Afrika, feierte als Sänger in Israel und als Tänzer in Wien 
Erfolge und zog mit seiner Frau Naomi nach Paris, wo die beiden als 
Gesangsduo „Neomi et Arik Bar-Or“ ihren Lebensunterhalt verdienten. 
In Paris hatte Brauer auch seine erste erfolgreiche Einzelausstellung. 
Auf Anregung von H. C. Artmann begann Brauer, selbstverfasste Wie-
nerlieder aufzunehmen. Als er 1964 die Pariser Bohème verließ und 
nach Wien zurückkehrte, genossen die Künstler des Phantastischen 
Realismus große Popularität. In jene Zeit fallen auch gemeinsame 
Ausstellungsprojekte mit und freundschaftliche Kontakte zu Hermann 
Serient, dessen Arbeiten eine gewisse stilistische Ähnlichkeit aufwei-
sen, auch wenn Serient eine inhaltliche Nähe zu den Phantastischen 
Realisten stets zurückgewiesen hat. Wie Brauer ist Serient ein künstle-
risches Multitalent und war u. a. als Musiker tätig. 

Brauer begann in Wien, auch Bühnenbilder für Opernproduktionen 
zu gestalten. Seine Mehrfachbegabung und seine Nähe zur Musik ka-

men ihm bei seinen neuen Aufgabenstellungen entgegen. Neben En-
gagements für die Wiener Staatsoper, das Opernhaus Zürich und das 
Theater an der Wien übernahm Brauer auch einen Gestaltungsauftrag 
für die Pariser Oper, und zwar 1977 für Horst Zankls Inszenierung von 
Mozarts „Zauberflöte“, unter dem Dirigat von Karl Böhm. 

Die vorliegende Entwurfszeichnung zeigt einen der beiden „Gehar-
nischten“, die Pamina und Tamino durch die Elementarproben führen. 
In Emanuel Schikaneders Regieanweisung zum 28. Auftritt heißt es: 
„Das Theater verwandelt sich in zwey große Berge; in dem einen ist 
ein Wasserfall, worin man sausen und brausen hört; der andre speyt 
Feuer aus; jeder Berg hat ein durchbrochenes Gegitter, worin man 
Feuer und Wasser sieht; da, wo das Feuer brennt, muß der Horizont 
hellroth seyn, und wo das Wasser ist, liegt schwarzer Nebel. […] Zwey 
schwarz geharnischte Männer führen Tamino herein. Auf ihren Hel-
men brennt Feuer, sie lesen ihm die transparente Schrift vor, welche 
auf einer Pyramide geschrieben steht.“ Dank der Zauberflöte, die Ta-
mino immer dann bläst, wenn es brenzlig wird, wandelt das Paar „froh 
durch des Todes düstre Nacht“. Feuer, Wasser und Luft (die Erde wird 
ausgelassen) können den beiden nichts anhaben, und sie dürfen den 
Isis-Tempel betreten, ganz im Einklang mit dem Mysterienfieber und 
der Ägyptenbegeisterung des 18. Jahrhunderts – und der Ideologie der 
Wiener Freimaurerloge „Zur Wahren Eintracht“, der Mozart angehörte. 
Brauers Geharnischter sieht eher nach Phantastischem Realismus als 
nach schwärmerisch-freimaurerischer Ägyptenrezeption aus; er hat 
einen flammenden Kopf und flammende Hände. Die Musterung des 
Kostüms zeigt im oberen, gelben Teil vom Wind verwehte Blätter, die 
sich im verbläuten unteren Teil zu Tropfen wandeln. 
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HERMANN SERIENT 
(geboren 1935 in Melk) 

Der Großmeister, 1977/2020 
Öl/Holz, 23 x 30 cm 

signiert Serient 
verso datiert MCMLXXVII/MMXX  

 und betitelt Der Großmeister
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214 |  HERMANN SERIENT 
(geboren 1935 in Melk) 
Im Sonntagsstaat, 1966 
Mischtechnik/Papier/Karton, 11 x 8,50 cm 
signiert Serient, datiert 1966
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HERMANN SERIENT 
(geboren 1935 in Melk) 
Verwandtschaft, 1966 

Mischtechnik/Papier/Karton 
 9,5 x 13,5 cm signiert Serient 

datiert 21. Okt. 1966
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HERMANN SERIENT 
(geboren 1935 in Melk) 

Zwei Masken, 1966 
Öl/Tempera/Holz, 14,5 x 12,2 cm 

signiert Serient, datiert 1966 
verso signiert Serient 

Etikett der Peithner  
Lichtenfels‘schen Galerie, 1966,  

betitelt 2 Masken
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217 |  ALFRED EICHHORN 
(St. Valentin 1909 - 1972 Donnerskirchen)  
Abendlicher Garten, 1942 
Öl/Hartfaserplatte, 62,5 x 77 cm 
signiert Alfred Eichhorn, datiert 42 
verso beschriftet Abendlicher Garten, Öl, Alfred Eichhorn 
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ALFRED EICHHORN 
(St. Valentin 1909 - 1972 Donnerskirchen)  

Gelbe Komposition 
Mischtechnik/Holz, 42 x 56 cm 

signiert Eichhorn 
verso Nachlassstempel
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Alfred Eichhorn und seine Kunst zwischen Gegenständlichkeit und 
Abstraktion gilt es hierzulande noch zu entdecken, denn der Nieder-
österreicher machte nach dem Studium bei Bertold Löffler und An-
ton Faistauer 1932 in Berlin Karriere. Eine Wende erfuhr sein Schaffen 
1944 durch die Begegnung mit dem Stuttgarter Maler, Grafiker, Büh-
nenbildner, Typografen und Kunsttheoretiker Willi Baumeister, einem 
bedeutenden Vertreter der Moderne, der sich von der stimulierenden 
Kraft, den ornamentalen Strukturen und den Farbklängen afrikanischer 
Kunst inspirieren ließ.

Im „Abendlichen Garten“ von 1942 zeigt sich eher Eichhorns Ausei-
nandersetzung mit volkskünstlerischen Motivzitaten aus der Tradition 
europäischer Gartendarstellungen, mit dem schmiedeeisernen Zaun 
mit Tor, dem Springbrunnen sowie den Gartenvasen, Bäumen, Hecken 
und Sträuchern; er legt sich aber auf keine räumliche oder flächige  
Darstellungsform fest. Auch im Kolorit, geprägt von dunklen Olivgrüntö-
nen und gebrochenen Rottönen, entzieht sich Eichhorn der Verpflichtung 
zur Wahrnehmungswirklichkeit. Hier wird ihm Paul Klee zum Vorbild, in 
dessen imaginären Landschaften es nicht um die Darstellung konkre-
ter Orte geht, sondern um den damals heiß umkämpften Begriff der  

Poesie. So zitiert Baumeister 1947 den Philosophen Leopold Ziegler: 
„Ich meine den Unterschied zwischen einer wahrhaft schöpferischen, 
im platonischen Begriffe „poetischen“ Kunst, die sich im geometri-
schen Ideogramm, im mathematischen Symbole erfinderisch auslebt: 
und einer im aristotelischen Begriffe „mimetischen“ Kunst, die sich um 
eine zeichnerische, bildnerische, malerische Wiedergabe von Wirklich-
keit müht.“ Wie Klee und Baumeister begriff sich auch Eichhorn als 
malender Poet.

Eichhorns „Gelbe Komposition“ ruft Assoziationen mit dem bekann-
testen deutschen Vertreter des Informel, Hans Hartung, oder dessen 
österreichischen Pendant Hans Staudacher, wach. Die Entwicklung des 
Informel setzte ein, als man nach dem Zweiten Weltkrieg Ausschau 
nach einer neuen abstrakten Kunst hielt, die sich von der streng ratio-
nalen Geometrie zugunsten eines freien, spontanen Schaffensprozesses 
unterschied. Eichhorns Komposition erscheint bei all der dynamischen 
Kleinteiligkeit in den schwarzen Passagen, ruhig und harmonisch. Die 
leuchtende Farbigkeit, dominiert vom tiefen Gelb, in das der Betrach-
ter unwillkürlich versinkt, legt sich tröstend über die nervöse schwarze 
Strichführung und wandelt deren Charakter zu fröhlicher Verspieltheit. 



179  

219 |  ERNST FRIEDRICH 
(geboren 1951 in Hall in Tirol) 
Tabelle, 1986 
Tusche/Papier, 32 x 19,2 cm 
signiert Ernst Friedrich, datiert 86 
verso gewidmet für meinen Freund Wolf Ebner  
Dr. der Malerei, herzlichst Ernst
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ERNST FRIEDRICH 
(geboren 1951 in Hall in Tirol) 

Wilder Text, 1986 
Tusche/Papier, 32,4 x 19,5 cm 

signiert Ernst Friedrich, monogrammiert E. F., datiert 86 
verso gewidmet Hallo Wolf alles Gute zum Geburtstag Ernst 

 | 220 ERNST FRIEDRICH   
(geboren 1951 in Hall in Tirol) 

Briefkuvert, 1980 
Mischtechnik/Papier, 37,3 x 22,8 cm 
signiert Ernst Friedrich, datiert 1980

 | 221
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223 |  GOTTFRIED MAIRWÖGER 
(Tragwein 1951 - 2003 Wien) 
Wien IV, 1976 
Öl/Papier, 88 x 62 cm 
signiert Mairwöger

222 |  GOTTFRIED MAIRWÖGER 
(Tragwein 1951 - 2003 Wien) 
Wien, 1976 
Öl/Papier, 88 x 62 cm
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GOTTFRIED MAIRWÖGER 
(Tragwein 1951 - 2003 Wien) 

Allee - Bäume Murau, 1976 
Öl/Papier, 88 x 62 cm 

signiert Mairwöger, datiert Frühling 1976    

 | 224
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225 |  GOTTFRIED MAIRWÖGER 
(Tragwein 1951 - 2003 Wien) 
Komposition, 1983 
Öl/Papier, 65 x 49,5 cm 
signiert Mairwöger, datiert 83
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