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Prof. Hugo Schanovsky
Biirgermeister und Kulturreferent
der Stadt Linz

Der Bau des Neuen Rathauses hatte zum Ziel, fiir die Bevélkerung ein
zentrales und gut funktionierendes Servicezentrum zu schaffen. Der Neubau
bot gleichzeitig vielen heimischen Firmen die Chance, die hereinbrechende
Rezession besser zu iiberstehen und sicherte fiir mehrere Jahre auch
Arbeitsplatze.

In allen Planungs- und Realisierungsphasen stand aber auch die
stadtebauliche Bedeutung im Mittelpunkt. Das Gebaude fiigt sich, an der
Donau liegend, im Herzen der Stadt also, architektonisch hervorragend in
die Landschaft ein. Ein weiterer wichtiger Aspekt war die Présentation des
kiinstlerischen Schaffens im Zeitraum des Entstehens des Neuen Rat-
hauses, das damit auch zum Ort der Begegnung mit zeitgendssischer Kunst
wurde.

Die Stadt hat betréchtliche Mittel fiir die kiinstlerische Ausgestaltung des
Neuen Rathauses aufgebracht, es fanden sich aber auch — dankens-
werterweise — Sponsoren.

So hat die Allgemeine Sparkasse einen groBen Wandteppich bei Prof. Fritz
Ried! in Auftrag gegeben, die Hypo-Bank gewahrte eine wesentliche Beihilfe
fir die Errichtung des Granit-Brunnens von Osamu Nakajima auf dem
Vorplatz. Das ,,Sonnengeflecht”, die bestimmende Metallplastik im
quadratischen Innenhof, wurde von Waltrud Viehbédck geschaffen, die 1984
unter 41 Kiinstlern als Siegerin hervorgegangen ist. Im Foyer fillt der Blick
des Besuchers auf ein MarmorgroBrelief, das der Linzer Kiinstler Prof.
Matthaus Fellinger gestaltet hat. Dazu kommt die Plastik des Linzer
Kiinstlers Walter Ritter. Textile Objekte und Tapisserien wurden von Walter
Gschwandtner, Ingrid Leithe, Karin Binder und Marga Persson gestaltet. Am
Beginn des FuBgdngeriiberganges zur Ottensheimer StraBe findet der
Betrachter eine Metallplastik von Thomas Piihringer.

Die Génge und Ruhezonen des weitldufigen Gebaudes prisentieren viele
Werke heimischer Kiinstler. Sie wurden in einer umfassenden Férderungs-
aktion durch drei Ankaufskommissionen ausgewéhlt und sollen einen
Uberblick iiber das Schaffen auf dem Gebiet der Malerei und Grafik der
achtziger Jahre geben. Im September und Dezember 1985 sowie im
November 1986 wurden 241 Kunstwerke erworben, die zum Teil schon

bei der offiziellen Erdffnung des Neuen Rathauses am 14. September 1985
der Offentlichkeit zugénglich waren.

Fir das Rahmen, Authdngen und Inventarisieren zeichnet das Stadtmuseum
verantwortlich. Die Art, in der dies geschehen ist, vermittelt den Eindruck
einer modernen Galerie.

Schon 1985 wurde die Herausgabe eines zusammenfassenden Katalogs der
Werke begonnen. Nach AbschluB der Ankaufsaktion 1986 kann diese
Broschiire jetzt vorgelegt werden. Peter Kraml, seit vielen Jahren als
Kinstler und Kunstberichterstatter mit dem kulturellen Leben der Stadt
vertraut, hat die Linzer Kunstszene in kritischer Form beleuchtet und damit
eine in dieser Ausfiihrlichkeit bisher noch nicht vorliegende Darstellung von
Kunst und Kultur in Linz nach 1945 gegeben.

Die bisher griBte Forderungsaktion zeitgendssischer Kunst - auch als
Kunst am Bau bezeichnet - durch die Stadt Linz ist damit abgeschlossen.
Ich danke allen, die an dieser Aktion mitgewirkt haben, herzlich und
wiinsche den heimischen Kinstlern ein breites Publikumsinteresse, das ihr
weiteres Schaffen befruchten mége.



Peter Kraml

Zur Kunstentwicklung in Linz und Oberdsterreich
seit Kriegsende 1945

Einige einleitende Bemerkungen

0.A.
Ein modernes Waffensystem ist gut, zeitgendssische Kunst aber nicht

Der Blick auf die zeitgendssische Kunst ist vielféltig wie nie zuvor. Er ist
facettenreich und die Kunst zeigt sich als interdisziplinares Medium der
Kreativitat. Die Kunst I4Bt sich daher nicht .per definitionem* einem
bestimmten Raster unterordnen. Das kann gerade in der Entwicklung
nach 1945 bemerkt werden. Die Wurzeln eines neuen Kunstbildes sind -
grob gesprochen — in der Avantgarde ab den 20er Jahren zu sehen.
Sicherlich kénnen partielle Entwicklungen bzw. Tendenzen oder
Positionsangaben herauskristallisiert werden, doch verwischen sich
diese meist und erschweren eine formal eingrenzbare Interpretation.
Das Zusammenspiel von Gesellschaft — Technologie — Kunst und
Kommunikation hat sich verandert und demzufolge auch der Kunstbe-
griff. Der Kunstbegriff seinerseits resultiert aus der Kunstsprache, die
im Nahbezug gesellschaftsproblematischer Diskussionen und Exkurse
ihre Anpassungsversuche formuliert. Die Vielschichtigkeit von Kunst
bedingt die Kluft zwischen dem Endprodukt Kunst und der Gesellschatt,
es ist Tatsache, daB die Briicken des Kunstverstindnisses schmaler
und sensibler geworden sind. Kunst wird, so darf der Eindruck mit
Beginn der Moderne entstehen, entsprechend der Komplexitit und
Steigerung dieses Umstandes, schwieriger und unnahbarer, obwohl sie
als Produkt schépferischer Kreativitit versucht, so nahe an die
Gesellschaft heranzukommen, als es fiir den Inhalt ihrer selbst
notwendig ist. In dieser etwas schwierigen Definition, wobei die
Kiinstler sehr intensiv ihre Lage orten und in die Offentlichkeit tragen,
stagniert der LernprozeB des Kunstinteressierten — er hat sich nicht an
die Geschwindigkeit der sich verandernden Kunstsprachen angepat.
Das kann besonders dann gesehen werden, wenn es um die Vermittlung
von Kunst geht und der Konsument — jetzt spricht man nicht mehr vom
Kunstinteressierten primér — aktiv an einer sinnvollen Kunstergrterung
teilnehmen soll.

Frage: Ist damit der Eindruck richtig, daB Kunst als Vehikel der
gesellschaftlichen Diskussion einerseits oder der Vermittiung von
gesellschaftlichen Bildern andererseits, als Dokument zur Gesellschaft,
als Vergegenstindlichung von Herrschaftsideologien, nicht mehr
tragfahig ist?

Ich bemerke, stelle fest, werde damit konfrontiert, sehe mich in der
Argumentation des Provinziellen; wesentliche Philosophen oder Kunst-
wissenschaftler haben diese Aspekte von Kunst und Notwendigkeit
bereits als Laufbanddiskussion heruntergewiirdigt. Natiirlich mug
davon ausgegangen werden, daB sich das Kunstbild verandert hat. Und
das deswegen, weil sich auch die Produktionsverhéltnisse verandert
haben. Es geht schon tangere Zeit nicht mehr darum, Gber die
Formbewaltigung des Kiinstlers alleine zu reden, auch geht es nicht
mehr um die Vermittlung von 4sthetischen Erkenntnissen allein,

sondern vielmehr um die entsprechende Bewiiltigung verinderter
gesellschaftlicher Bedingtheiten. , ENDDENKEN® — und Empfinden,
auch diese Stichworte seien fiir die Kunst leitmotivisch zu sehen.
Derartige Denklinien kénnen in der Entwicklung der Avantgarde — von
Beginn an - gesehen werden. Michael Langer sieht die Kunst des 20.
Jahrhunderts auf ein Minimum iber Null reduziert. So fragen sich nicht
nur die Kunstwissenschaftler (Theoretiker), sondern genauso die
Kiinstler selber, was uns das schdpterische Tun noch mitzuteilen habe.
Es scheint alles (oder fast alles) getan, gesagt und vorgezeigt. Die
Kunstproduktion, die Stellung der Kunst nach Marcel Duchamp und
seinen ,,Ready Mades* problematisiert die Kunst in der Entwicklung aus
der Tradition. So sind die Forderungen an die Kiinstler gerade in den
letzten 15 Jahren nachhattig in Frage gestellt. Die bildnerische Kunst ist
in ihrem kulturelien Stellenwert maglicherweise genause im Sinn des
Enddenkens an einem Punkt ohne Weichenstellung angelangt, dariiber
darf die ,Neue Malerei“ der Jungen nicht hinwegtiuschen. Die
pessimistischen Prognosen der 68er-Bewegung gehen in Richtung
einer Kultur ohne Kunst bzw. ohne Kunst als Produkt menschlicher
Empfindsamkeit, wobei gleichzeitig hintangestellt werden muB, daB
bereits Mitte der 70er Jahre die 68er-Progressiven zu einer sinnlichen
Kreativitét zuriickfanden, die nicht ausschlieBlich das politisch agitative
Moment voraussetzt.

Wird davon ausgegangen, daB der Kiinstler sein technisches Vermégen
unter Beweis zu stellen habe, dann ergabe sich tatsdchlich ein
verandertes Kiinstlerbild, denn nach dem technischen Konnen ist ein
Kiinstler heute unter keinen Umstanden zu klassifizieren, geschweige
als solcher zu definieren. Der Anspruch des technischen Vermégens
wird schon lange nicht mehr hinterfragt und bewegt nur jene Kiinstler
und Fachleute, die ihre Interpretation als ausschlieBliches Schoénheits-
prinzip anlegen. Schon lange darf man das Gefiihl haben, daB gerade die
technisch perfekt vorgetragene Kunst eine .»kitschige und banale
Kunst* ist. Kiinstler, die handwerklich gut geschult, in noch bestehen-
den Traditionen der Bildgestaltung weiterarbeiten, haben es nicht sehr
leicht, ihre Uberzeugungskraﬂ zu halten. Das Kiinstlerbild hat sich woh!
von rein technischen Gegebenheiten gelst, sich von diesem Aspekt im
wesentlichen befreit. Was nicht heift, daB bestimmte Formalkriterien
nicht doch immer wieder zum Tragen kommen. Auch kann nicht davon
gesprochen werden, daB bestimmte kiinstierische Ereignisse und
Ergebnisse nicht als solche in Erwdgung gezogen werden, weil sie
technisch reproduzierbar geworden sind. Die »Aura“ des Kunstwerkes
hat im Benjamin’schen Sinn der technischen Reproduzierbarkeit
keinesfalls an Bedeutung verloren. Im Gegenteil kann gerade im
veranderten Bild der ,,eben* technischen Reproduzierbarkeit ein never




Aspekt vorangestelit werden — und das betrifft die Bedeutung der
Computer-Bilder. Das ,,Gesicht'* der Kunst (gleich welcher Auslegung)
hat sich aufgrund der neuen Technologien sehr mafigeblich gedndert.
In der,,Moderne* (zu rechnen in diesem Fall ab der Jahrhundertwende -
mit eben dem Aspekt der vorindustriellen und industriellen Revolution
und Entwicklung), wurde auf das Rationale und ,,Funktionale” hin
reduziert. Die ,,Moderne* miindet sinngemaB in der ,,Avantgarde* bis zu
,,Duchamp® (um mit ihm einen Fixpunkt anzunehmen). Im Moment, als
die Kunst ihr Augenmerk wieder auf den Menschen selber gerichtet hat
— namlich nicht auf den Menschen als Mittel und Produkt der
kapitalistischen Gesellschaft — und ihn zum Gegenstand der Erdrterung
gemacht hat (unabhéngig von der traditionellen Entwickiung), wurde sie
als kunstphilosophischer Aspekt neu problematisiert. Die Schliissigkeit,
die mit ihr, gerade in der Pop-Art (beispielsweise), gegensténdlich wird,
kann beziehungsweise konnte als Z&sur gesehen werden, da von
diesem Moment an nicht mehr allein Europa seismographisch Impulse
anzeigt. Weitere verdndernde Bedingungen sind vor allem in der
neuen’ Medienlandschaft zu finden. Die Arroganz, mit der die Kunst
bis in die 40er Jahre (im engen regionalen Bereich) mifiverstanden wird,
entspricht dem Wunsch nach Ordnung, nach Oberpriifbarkeit und
beschrankt sich auf die ,,Funktion” und das Funktionieren von Kunst.
... .. die Kunstwahrheit als schoner Schein®, im Goetheschen Sinn, hat
langst keine Giiltigkeit mehr, und wenn Hegel in seiner Auffassung von
Kunst die Antike zum Vorbild nahm, dann findet dies in der
Kunstbetrachtung des 20. Jahrhunderts ebenso kaum mehr diesen
einstmals gesicherten Hintergrund. Es lebt die Tendenz im kleinen Kreis
weiter, daB die langst museal gewordene Kunst der grofien Stilepochen
zur eigenen Erhdhung und zur ldentifikation dienen konne — ja sie
scheint auf diese Betrachtensweise heruntergekommen. Ein trauriges
Beispiel dafiir bietet die Kunstverordnung der NS-Zeit, die zwar auf
internationale Tendenzen keinen EinfluB hatte, aber im regionalen Raum
in Osterreich (und der BRD) nicht unwesentlich das Kunsturteil der
Bevdlkerung beeintrichtigte.

Ungeachtet einengender Auffassungen, wie sie von bestimmten
Gruppen gefordert werden, hat die internationale Entwicklung der Kunst
einen durchaus pluralistischen und offenen Entwickiungsgang genom-
men. Somit basieren die kiinstlerischen Ergebnisse auf den sich standig
verandernden gesellschaftlichen Bedingtheiten — auch im kulturpoliti-
schen Sinn. Das Wechselspiel der Trends hat Signale gesetzt.
Kiinstlertheorien, die dazu entstanden sind, kdnnen mit gewisser
Vorsicht beachtet werden. Nicht immer erhellen sie die Situation der
Kunst in der Kultur. Die Vermittlungsversuche des Kinstlers sind
zwangslaufig von seiner ,Seins"-Bestimmung geprégt. In der aligemei-
nen Theorienbildung wird vor allem auf den &sthetischen und
inhaltlichen Autonomieanspruch des Kiinstlers Riicksicht genommen.
Es dirfen dazu nicht jene Kunstpositionen auBer acht gelassen werden,
wie sie vom Kunstmarkt zuweilen lanciert werden. Der Markt von Kunst
und |, kiinstlerischen* Produkten verwischt meist den Kunstbegriff.
Merkbar ist, daf gerade der Kunsthandel sehr tendenzids ist und dabei
dem Reaktiondren Vorschub leistet, was nichts anderes heift, als daf
die Kunst in ihrem Freiraum eingeschrénkt wird. Das Kunstpublikum
bleibt dazu bis heute (und vor allem in der Entwickiung nach 1945 in
Osterreich) passiver Kunst-Konsument. Dariiber darf nicht hinwegtau-
schen, daB alle Anstrengungen unternommen werden, im Bewuftsein
des Freizeitdenkens die Risse, die durch neue Kunsttendenzen
entstanden sind, zu iiberbriicken.

Wie angedeutet: Wir haben ein verdndertes Kiinstlerbild, wir stehen an
einem Wendepunkt, der sich strukturell in der Gesellschaft und ihrer
Verfahrensweise ausdrickt und daher auch die Kunst in verénderter
Weise in ,,Erscheinung‘ treten 4Bt. Der Kiinstler ,,HEUTE” muB sich der
Notwendigkeit gegeniiber sehen, seine Position nicht nur in &stheti-
scher, sondern auch inhaltlicher Entsprechung zur Gesellschaft sténdig
zu verdndern. Was die Geschwindigkeit der ,,Trend-Schwankungen*
betrifft, wird der Kunstinteressierte seinerseits aufgefordert sein, neue
Zeichensprachlichkeiten zu lernen. Wie schwierig das sein kann, ist
spitestens dann zu sehen und zu ,filhlen”, wenn die kiinstlerische
Freiheit auf dem Spiel steht. Aus dem Unverstdndnis der Zeichen-
sprachlichkeit diirfte sich die (fiktive) Spannung zwischen Hochkultur
und Kultur an der Basis ergeben, wobei weder die eine Form der
ohnehin regressiven Tendenz, noch die andere von einengender
Beharrlichkeit freizumachen ist.

Prinzipiell ist seit der Jahrhundertwende die Psychologie ein nicht
unbedeutender Faktor der Kunst geworden. Einerseits fiir die Theorien-
bildung, andererseits vom Kiinstier selbst gezielt eingesetzt, findet sie
sich als ein nicht unbedeutendes kiinstlerisches Attribut zur Kunster-
zeugung. Die Entwicklung der Technologie und die der Informationsver-
arbeitung iiberlagern sich und lassen dazu neue Paradigmen erkennen.
Es ist {iberschaubar, daB der Computer mit seiner EinfluBnahme auf
kiinstlerische Erzeugnisse das visuelle Bild und somit auch die Kunst
bereits im heutigen Anfangsstadium nachhaltig beeinfluBt und noch
radikaler verdndern wird. Neue Zeichensprachen sind zu erwarten,
die das verbale wie auch non-verbale Bild der Kommunikation
entsprechend verandern werden. DaB wir erst am Beginn dieser
Entwicklung stehen, wird am Beispiel der in Linz als Festival neuer
Kunst ins Leben gerufenen ,,ars electronica” und der ,,Computerkultur
Tage Linz** eindrucksvoll vorgefiihrt. Wird das Festival mit der tradiert
geférderten Kunst verglichen, dann wird man gewahr, in welchem
Zugzwang sich die Kinstler befinden und ihrerseits die Position der
Kunst standig zu berdenken hatten. Die intellektuellen Kunstrichtun-
gen sind davon genauso betroffen wie jene an der politischen Realitat
orientierten, die in allen Fallen aktuell oder zukunftsperspektivisch
agieren wollen. ,,Wie die Wirklichkeit im Weltbild der Naturwissenschaf-
ten, so wurde auch die soziale und politische Wirklichkeit unanschau-
lich oder durch das Pathos vom wirtschaftlichen Fortschritt und von
vaterlandischer Gesinnung verdeckt, bis sie im (in den) Weltkrieg(en) mit

brutaler Anschaulichkeit an den Tag kam*, schreibt Thomas Zacharias*

in seinem Buch ,,Blick der Moderne* zum Aspekt des Realismus in der
Kunst. Das kann nur heiBen, daB sich genauso in diesem Fall der
Kiinstler einer anderen Sehensweise zu unterziehen hat. Das Weltbild,
gepragt von modernsten Waffensystemen, wird zum Kunstbild. Die
moderne Kunst, die Avantgarde, kann dazu nur im ,Einwegsystem"
Stellung beziehen, ohne daB entsprechende Reaktionen vom Publikum -
den Angesprochenen — kommen kénnten. Mit der Beziehung zu neuen
Technologien wird es zu neuen Kunstdefinitionen kommen miissen. So
ist der Eindruck, daB der derzeitigen Kunst etwas Reliktartiges anhaftet,
nicht unberechtigt. Allerdings ist genausowenig ein konkreter(er) Weg
aufgezeigt, wohin die verdnderte Sichtweite in diesem Gesellschaftssy-
stem filhrt, sieht man davon ab, daB sie in einer Nivellierung minden
konnte.
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0.B.
Kunst als Vereinbarungsbegrift

Bei jeder Betrachtung von Kunst solite vorangestellt sein, daB es sich in
allen Féllen um eine kulturelle wie kiinstlerische Vereinbarung handelt.
Sie kann inhaltlicher wie &sthetischer Art sein, wird aber genauso
moral-ethische und moral-4sthetische Vereinbarungen betreffen. So
gibt es zwei Mdglichkeiten einer groben Differenzierung: einmal kann
von progressiven Entwicklungen (mit der elektronischen Kunst), zum
anderen von einer regressiven Kunsthaltung gesprochen werden.
Dazwischen hat sich die Kunst im regionalen Raum angesiedelt. (Als
eigene Vereinbarung, die national-regional noch zusitzlich begriindet
ist.)

Wird von der Voraussetzung ausgegangen, daf gerade in diesem
Bereich signifikante Kunstbeispiele entstehen kénnen, dann diirfte die
Interpretation dieser Kiinstler ein Bild der gegenwadrtigen Kunst
veranschaulichen. Nationale Bedingtheiten bekommen dadurch ginen
neuen und zu verdndernden Stellenwert. Die Einsicht miisse zugestan-
den anderen Primissen weichen, soll die Bedingheit eingehalten
bleiben. Notwendigerweise soll dazu die Vereinbarung von Kunst unter
dem regional entwickelbaren Gesichtspunkt der Beurteilung flexibel
gehalten werden. Ohne derartige Finsichten wiirde sich Kunst immer nur
als ein Produkt innerhalb von kulturellen Ballungszentren vollziehen
kdnnen und es wére unmdglich, beispielsweise die Malerei der 80er
Jahre zu definieren. Auch sollte von der Annahme ausgegangen werden,
daB es ein autonomes Kunstwerk (auch unabhéngig vom Kunstmarkt)
gibt. Kunst kann jetzt, und das ist zu beobachten, in vielen Bereichen
unabhdngiger von wirtschaftlichen, eindimensional patriotisch-politi-
schen oder kirchlich-religiésen Interessen - sofern der Autonomiean-
spruch geschiitzt und eingehalten wird — gesehen werden. Wie abstrakt
diese Feststellung wohl auch ist, beweisen die allgemeinen Kunstdis-
kussionen bei ,,uns* (wie anderswo!), wie sie auf politischer Ebene
gefiihrt werden und in entsprechenden Gesetzesinterpretationen ihren
dffentlichen Niederschlag finden — so entsteht zwangslaufig manchmal
die entmiindigte Kunst.

Die Vereinbarung ven Kunst wird in eine neue Dimension berfiihrt,
wenn sie im Zusammenhang mit dem sozialen Status des Kiinstlers
beschrieben wird, aber genauso, wenn sie unabhéngig von diesem den
Bedeutungsbereich abzudecken hitte.

Allgemein darf festgestellt werden, daB die Kunst dieser Jahre nicht
ausschlieBlich aufgrund asthetischer Kriterien beurteilbar sein kann,
eher auf inhaltliche und durchaus mythologische Aspekte hin abgetastet
werden solite.

0.C.
Von der Idee der Kunst

Mit der Kunst der,,Conception steht man am Beginn einer véllig neuen
Kunsttradition und Kunstauffassung. Die ,,conceptuelle Kunst* hat
keine wie immer geartete Entsprechung in der Entwicklung von Kunst im
abendidndischen Bereich. Ab jetzt wird die Bedeutung der Kunst, zwar
schon mit der Avantgarde problematisiert und in den 20er Jahren durch
DADA auf den ,Kopf* gestelit, zu einer Orientierungshilfe fiir die
Kreativitdt innerhalb eines verdnderten und von der Technik begriinde-
ten gesellschaftlichen Gefiiges. Daher hat. sich ein komplexes Bild der

Kunst nach 1945 herauskristallisieren miissen. Wichtige Kunstauffas-
sungen und Ereignisse, wie sie international vor 1945 eine breite Ebene
fanden, haben sich bei uns erst in der Mitte der 70er (!} Jahre entwickeln
konnen. In der BRD hat die Stunde Null der Kunst in den frithen 60er
Jahren mit dem ,,Informel” einsetzen konnen.

Nachdem bereits vor der Machtergreifung durch das NS-Regime in
Osterreich eine Tendenz zum Expressionismus und zur ,Neuen
Sachlichkeit stattfinden hatte kénnen, gerieten diese Entwicklungen
bis in die 50er Jahre in die Isolation.

Die Umstédnde eines Informationsmangels und die eher kiihle Bereit-
schaft (von seiten der Offentlichkeit vielfach) machten es nicht leicht,
sogleich an internationale Tendenzen anzuschlieBen. Wahrenddessen
hatten sich nimlich die unterschiedlichsten Ausformungen und Ideen
von Kunst (vornehmlich in den USA) ergeben. Abstrakter Expressionis-
mus, Action-Painting, Neo-Dada, kinetische Kunst, Op-An, letztgenann-
te in der Vorbereitung, und Ende der 50er Jahre die Pop-Art. Die
Entwicklungen, wie sie das Bauhaus mit sich gebracht hat, bis zur
konkreten Kunst, muBten in Osterreich nach 1945 bis Mitte der 60er
Jahre Gbersprungen werden.

Allerdings haben sich aber daneben (wobei man die Tradition des
Bildermalens als wesentliche kiinstlerische Aufgabe gesehen hatte)
Strémungen ergeben, die die Riumlichkeit angestrebt haben. Das
Happening kann durchaus als Folgewirkung zum Dada gelten. Der
Aktionismus konkretisiert erstmals wieder die Kunstlandschaft in
Osterreich (und Mitteleuropa), sieht man davon ab, daB natiirlich in
Frankreich und England Entwicklungen zur Pop-Art vorbereitet wurden.
Der ,,Surrealismus” (als solcher) beschrinkte sich auf Frankreich. Alle
diese bereits gleichlaufenden Tendenzen sind bei uns nicht zur
Ausformung gekommen (abgesehen von unverstandenen epigonalen
Arbeiten), weil der inhaltliche Hintergrund fehlte.

Wo also im internationalen Vergleich ansetzen, wobei bis in die 60er
Jahre das kulturell relativ brachgelegte Kunstverstindnis im Regionalis-
mus verhaftete. Auch in der Bundesrepublik Deutschland muBte von
Null angefangen werden. Auch dort wurde das »Informel”  zum
Schlagwort der ersten Aktivitaten und ein tragfahiger Ansatz, wie jetzt
gesehen werden kann. Dazu gesellten sich in den spaten 60er Jahren
die Kiinstler um die Gruppe ,,ZERO“, die eine neue Idee von Kunst
voranstellten. Der deutsche Expressionismus wurde unter den jungen
Kiinstlern bis Anfang der 80er Jahre sogar als uneigenstindig
abgelehnt. Die Bildfliche wurde in dieser Zeit totgesagt. Der Aktionis-
mus scheint aus der derzeitigen Sicht durchaus schon einen Neubeginn
und eine neue Idee von Kunst angezeigt zu haben. Von all diesen
Entwicklungen war in Obergsterreich allerdings erst sehr viel spater
etwas zu bemerken - Kiinstler konnten sich nicht entschlieBen,
derartigen Aspekten nachzugehen.

0.D.
Auf eine niedergebrannte Ebene das Setzen von ersten Zeichen

Wird die Kunstentwicklung in Obergsterreich seit 1945 liberschaut, dann
findet man am Beginn und viele Jahre danach noch den flachen Boden
einer verordneten Kunst und ., Nachkriegskunst“, die zum Inhalt hatte,
zerstirtes Geistesgut wieder aufzubauen. Es herrschte offensichtliche
Ratlosigkeit. Wenn der Zeichner Peter Kubovsky erzdhit, daB er ganz
einfach nur den Wunsch nach einem , kiinstlerischen Tun und Studium
hatte, wobei er auf die 1947 gegriindete Kunstschule gestoBen war und




sich der Situation eines Neubeginnens ,,hier und nur hier*(?) gegeniiber
sah, dann diirfte dies durchaus das Bild der allgemeinen Ratlosigkeit
(eigentlich) verdeutlichen. Der aggressive Kiinstlergeist war ausge-
brannt. Es ging um den Wiederaufbau — auch fiir Kiinstler. Walter
Kasten, Mitbegriinder der Neuen Galerie der Stadt Linz, spricht und
schrieb dazu von einer nicht sehr starken Kiinstierschaft. Sie ware von
neo-impressionistischen und neo-expressionistischen Richtungen ge-
pragt worden. Insgesamt, so schrieb er in einer Zusammenfassung,
hatte eine Nachflut von traditionell orientierten Kiinstlern die Landschaft
beherrscht. Das heift, daB man in Oberdsterreich tatsdchlich mit einer
geistigen Kunstverflachung konfrontiert war.

Sicherlich hat es eine Reihe von ,Altmeistern gegeben. In einer
Charakteristik zur Entwicklung der Kiinstlerverginigung MAERZ (die bis
in die 70er Jahre zu den wesentlichsten Kunstverginigungen Osterreichs
gehorte), schrieb dazu der Linzer Publizist Dr. Peter Kraft: ,,. . . Mit der
an der Wende zwischen 40er und 50er Jahre ihren Betrieb aufnehmen-
den Linzer Kunstschule (1947) waren neue Mitglieder zum MAERZ
gestoBen: zunédchst Herbert Dimmel, Alfons Ortner, Wolfgang von
Wersin, Walter Ritter, Karl Hauk, der auch kurzfristig an der Linzer
Kunstschule lehrte (dieser war schon in den 30er Jahren Mitglied). Die
eigentliche MAERZ-Zelle, der Kern des Stammquerschnitts, war 1952 ein
sehr enger Kreis von Altmeistern, die schon eine Ernte von mehreren
Jahrzehnten hatten einbringen kdnnen und auch vor dem zweiten
Weltkrieg bereits namentliches Ansehen genossen. Diese Kiinstler
waren in Linz Egon Hofmann und Vilma Eckl, drauBen in unauffalliger,
aber fruchtbarer oberdsterreichischer Kulturprovinz Hanns Kobinger
und Franz von Zillow. Vom entlegenen, eingesponnenen Zwickledt
griiBte noch immer der Zeichner Alfred Kubin." Abgesehen von den
Altmeistern, die ihren Weg in der regionalen Kultur manifestiert haben,
muB jedoch hervorgestrichen werden, daf ein gewisser traditioneller
und letztlich auch reaktiondrer Akademismus gepflegt wurde. Es wurde
relativ eingeschrénkt, auch kritiklos auf breiterer Ebene und bestenfalis
formalkritisch tiber Kunst gesprochen — und danach gearbeitet. Daf die
Kiinstler meist behiibschend gearbeitet haben, diirfte auch daran liegen,
daB eine groBe Besorgnis um die soziale Lage bestanden hat.

Die Institutionen

0.1.
Kunstschule Linz, Neue Galerie und Kiinstlervereinigung MAERZ

Die Darstellung der Entwicklung der Kunst in Linz und Oberésterreich
kann demnach nicht unbedingt ohne die internationalen Strémungen
und im Vergleich dazu aufgezeigt werden.

Auch noch die Entwicklung der Kunst der 80er Jahre mufl vor dem
Hintergrund der eher traditionellen Kunstauffassung in Oberdsterreich
gesehen werden. Vor allem deswegen, weil die bis 1945 maBgeblichen
Kiinstler heute zwar an Boden verloren haben, aber immer noch ihren
Platz behaupten und in ihrer Arbeit die offentliche Kunstauffassung
prégen. Im regionalen Kunstverstdndnis sind immer noch (oder schon
wieder) regressive Tendenzen merkbar und bedingen das entsprechen-
de Kunstverstandnis. Dazu darf man sich nicht tduschen lassen, wenn
moglicherweise von reaktiondren Gruppierungen durchaus progressive
Kunstdiskussionen eingeleitet werden. Dies kann mitunter nur ein
Zeichen dessen sein, dafl konservative Gruppierungen bestimmte weiBe
Stellen entdeckt haben und diese mit Scheinfortschrittlichkeit auszufiil-
len versuchen.

In diese Einschatzung von Kunst eingeschlossen sind genauso die
kiinstlerischen Disziplinen wie Zeichnung, (Druck)Grafik, Malerei,
Bildhauerei und in einigen signifikanten Beispielen die ,,Kunst am Bau*.

Mit der Griindung der Linzer Kunstschule wurde tatséchlich ein erster
Neubeginn fiir die Kultur in Oberésterreich nach Kriegsende gesetzt.
Vom Aufbau her (und obwohl man als einen Leiter dieser Schule Oskar
Kokoschka vorgesehen hatte) hatte man sich an der Tradition orientiert,
allerdings Aspekte des Bauhauses (durch einige Lehrer) eingeplant.
Obwohl man nun sagen konnte, daB die Kunstschule eher einer
vergangenen Tradition entsprochen hat, handelte es sich um eine
maBgeblich kulturelle Leistung, ohne der die heutige Kulturentwicklung
ganz anders aussehen wiirde. Dem Experiment wurde kaum Platz
eingerdumt, wird von einigen Aktionen abgesehen; insgesamt hatte man
es von seiten der Meisterklassenleiter lieber gesehen, die Konvention
von Kunst erfiilllt zu wissen. Das Studium nach der Natur stand
vordringlich in der Ausbildung. ,,Lehrlinge der Kunst®, wie dies gerne
der damalige Leiter der Meisterklasse fiir Malerei, Herbert Dimmel,
formulierte. Von einer interdisziplindren Ausbildung - im Hinblick auf
veranderte (auch wirtschaftliche) Bedingungen — war noch kaum die
Rede. Der Grund muf} kulturpolitisch gesehen werden, da sich die Stadt
die Kunstschule zwar als inhaltlich notwendig geleistet hat, im weiteren
diese aber nicht unbedingt ins geseilschaftliche Gefiige einbinden
wollte (oder konnte). Nicht absprechbar ist gleich zu Beginn der
Stellenwert der Schule. Sie fungierte mindestens als ein Sprungbrett fir
schopferische Menschen und gab die Méglichkeit, den Schiilern zu
einem SelbstfindungsprozeB zu verhelfen.

Zur Bedeutung der Linzer Kunstschule gesellte sich (fast) gleichzeitig
im kulturellen Neuaufbau die Griindung der Neuen Galerie der Stadt
Linz, des Wolfgang-Gurlitt-Museums. Das Museum wird der wichtigste
Impulsgeber. Erst damit konnte wenigstens partiell zeitgeméBes
bildnerisches Denken (aus iiberregionaler Sicht) einflieBen. Die Linzer
{ffentlichkeit reagierte auch hier distanzierend und manchmal ablgh-
nend — so zur Picasso-Ausstellung, die demonstrativ abgelehnt wurde.
Allgemein gesehen konnte jedoch der Stellenwert der Expressionisten —
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»Blauer Reiter” — oder ~Suprematisten” — Malewitsch — revidiert
werden. Profitiert haben davon die Kunstschiiler. Zwei Kiinstler sind in
dieser Zeit auffallend. Franz Fischbacher hat nach expressiven
Anfdngen zu Positionen des Konstruktivismus im Objektgestalten
gefunden und damit vor allem die kemmende Kiinstlergeneration in Linz
nicht unwesentlich bereichert. Genauso Alfred Wiirl als Kunstschulab-
ganger. Er gestaltete im konstruktiv-abstrakten Bereich Bilder, die fir

-eine  Neuentwicklung als nicht unwesentlich {aus heutiger Sicht)

bezeichnet werden kénnen.

Es wdre "ungerechtfertigt, wiirde man zu diesem Zeitpunkt die
Bedeutung des MAERZ iibersehen. Neben den bereits zitierten
Altmeistern, die in dieser Kiinstlervereinigung wieder zusammengefun-
den haben (iber Egon Hofmann), miissen der Plastiker Rudolf Hoflehner
(heute eher als Maler bekannt und in der BRD lebend), Franz Oehner als
Textilgestalter, genauso das Ehepaar Rossing und Franz Poetsch,
genannt werden. Der letztgenannte Maler gehdrte zu den extremsten der
alteren Generation, der sich fast bedingungslos der abstrakien Malerei
zugewandt hat. Einige weitere ,,Stille” (und doch so Laute) diirfen nicht
vergessen werden: Joachim Breustedt und die schon zitierte weithin
sichtbare Kiinstlerpersanlichkeit Alfred Kubin, der fir die vorliegende
Darstellung allein und ,,sehr fiir sich stehen miifte. Ganz neu entdeckt
wurden in den letzten Jahren Klemens Brosch, Carl Anton Reichel und
Aloys Wach. Aus Franz Sedlacek hitte ein wesentlicher Vertreter der
~Neuen Sachlichkeit* werden kénnen — ware er nicht im Krieg
verschollen. Eines muB aber insgesamt bedacht werden — die abstrakte
Kunst, bis zum , Informel”, wurde in Oberdsterreich nicht registriert und
wenn, dann eher mit Verachtung. Erst innerhalb des MAERZ und auch
sehr viel spater sind Kiinstler aufgetaucht, die zu Aspekten von
Strukiurbildern Stellung bezogen. Erwagungen zum Surrealismus hat es
durchaus in den Anfingen nach 1945 gegeben, doch scheint (mir) eine
nachwirkende Querverbindung zu internationalen Richtungen kaum
merkbar. Innerhalb der Ausstellungstatigkeit der Neuen Galerie der
Stadt Linz ist man erst in den spaten 70er Jahren auf die eigentlichen
Tendenzen der bildnerischen Kunst in Oberdsterreich gekommen. Die
»~Zeichnung” (so scheint mir) hat am ehesten den Einbruch und
maglicherweise Anschlub bewirken kénnen. Sie wird bis heute durch
die Bemiihungen von Peter Baum als Nachfolger Walter Kastens und
Leiter der Neuen Galerie der Stadt Linz besonders hervorgehoben. Was
wahrscheinlich der regionalen Entwicklung entgegengekommen ist.
Peter Baum hat fiir Obergsterreich , Informel” und POP-ART , gesell-
schaftsfahig gemacht.

0.2.
Die Neue Galerie der Stadt Linz ab 1975

Als im Friihjahr 1975 in der Neuen Galerie eine Ausstellung mit dem
Thema: ,,Avantgarde in Oberdsterreich* gezeigt wurde, konnte erstmals
abgeschétzt werden, welches Potential an (lauten und leisen) Kinstlern
unser Bundesland aufzubieten hat. Ab diesem Zeitpunkt (so fragwiirdig
er auch ist) wurde transparent (sieht man von Akzentuierungen durch
das Kiinstlerzentrum SchloB Parz um Hans Hoffmann-Ybbs ab), welcher
in manchem durchaus spezifische Weg eingeschlagen wurde. Peter
Baum versuchte hier erstmals einen oberésterreichischen MaBistab zu
setzen. Wie qualifiziert er dies gemacht hat, 1Bt sich in der Auswahl der
Kiinstler zu dieser Schau ablesen und hat bis heute Giiltigkeit. Peter
Baum hatte hier zum ersten Mal einen internationalen Vergleich

angestrebt. Wie bereits erwihnt, hat er die .»Zeichnung* besonders
herausgestellt. Wie heftig er mit seiner Tatigkeit in die oberdsterreichi-
sche Kunstszene eingedrungen ist, zeigte sich sogleich in der
Unsicherheit der Kunstvereinigungen, die sich fest etabliert und
tonangebend glaubten. Sie sahen ihre Mittlerfunktion auf dem Gebiet der
Kunst entschwinden. Peter Baum hat in seiner Mittlertatigkeit ab 1975
historische Entwicklungen der dsterreichischen Kunst aufgezeigt und
dies als kulturpolitische Aufgabe gesehen. Warum er dazu gerade der
»Zeichnung™ eine Vorrangstellung einrdumte, hat wenigstens einen
wichtigen Grund: Die Zeichnung ist ein kiinstlerisches Ergebnis, das
fast alle Kunstrichtungen miteinschlieBen kann. Es werden Tendenzen
ablesbarer. :

0.3.
Die Forumsveranstaltungen als Ereignisse mit Folgen

Vor dem (neuen) Hintergrund der Tatigkeit der Neuen Galerie zeigte sich
aun nicht nur ein etwas belebteres Kulturaufkommen. Das Landeskul-
turzentrum Ursulinenhof wurde eingerichtet, worin vier Kunstvereine
{und andere Einrichtungen) Platz gefunden haben. Jedoch die Initialziin-
dung fir ein progressives Kulturverstandnis hat das ,»Forum Metall*
gebracht. Von nun an wurde Linz als Stahlstadt definiert. Den AnlaB zur
Bezeichnung gaben aber nicht nur die Initiatoren des Forum Metall,
sondern genauso die Jugend, die mit Beginn der 80er Jahre verstarkt
kulturelle Bediirfnisse entwickelte und sich ,»rockig” auf die Situation
als Stahlstadtkinder einstellte. Fiir das ~Forum Metall“ war es
naheliegend, den Donaupark als Ereignisort auszuwahlen. Kiinstler mit
internationalem Rang gestalteten monumentale Arbeiten. Die Linzer
,Nike" iber dem Briickenkopfgebiude West, von der Kiinstlergruppe
Hausrucker und Co. gestaltet, war dazu ~Zeichen-Symbol-Mahnmal*,
Insgesamt entstand ein Kunstpark im offenen Raum. Einerseits die
Linzer Nike, andererseits die Présentationsform der Objekte signalisier-
ten nun endgiiltig den kulturellen Aufbruch von Linz. Die folgenden
Initiativen, wie das ,,Forum Design* (vor allem) und die , Textilkunst 81
haben die nunmehr verinderte Situation in Linz (und auch in
Oberdsterreich) angezeigt. Ohne diese Veranstaltungen, das kann nicht
genug herausgestrichen werden, wire es noch schwieriger, die ,,ars
electronica™ als internationales Festival von erstem Rang zu sehen und
durchzufiihren. Dieses Festival ist es auch, das einen neuen Typus von
Kulturinitiative verdeutlicht und immer wieder die Vorstellungen einer
tradierten Kunst problematisiert.

Eine Veranstaltung, die von ihrer Signifikanz bemerkenswert war, war
die ,,Andere Avantgarde®, ein Frauenkunst-Festival besonderer Pra-
gung und Wichtigkeit.

DaB im Fall der beispielgebenden ,ars electronica” die Kiinstlerschaft
noch seltsam® nachhinkt und kiinstlerische Aspekte nur am Rand
aufgegriffen werden, liegt an der Brisanz elektronischer Kunst, vor allem
aber am spezifisch tradiert-kulturellen Hintergrund von Linz und
Obergsterreich. Es diirfte noch einige Zeit dauern, bis genauso die
kulturpolitische Bedeutung von ,ars electronica’ erkannt wird.

Die Polaritdt zwischen tradierter und fortschrittlicher Kunst scheint
nicht mehr so kraftig ausgepragt. Mit der Errichtung des Neuen
Rathauses und der damit verbundenen Ankaufstatigkeit bildnerischer
Kunst fir dieses Haus ergibt sich ein pluralistischer Querschnitt der
derzeitigen Tendenz in Oberdsterreich. DaB dabei einige nicht unbedeu-
tende Entwicklungen ausgespart bleiben muBten, liegt an der Konzep-




tion des Baus an sich. Es laBt naturgemaB nur fiir einen bestimmten
Bereich der Kunst einen Rahmen zu, zudem dies auch nicht die Absicht
sein kann, aus einem kommunalen Bau ein Kunstmuseum zu machen
und der Aspekt der Kunstfgrderung im weitesten Sinn noch zum Tragen
kommen soll.

Kiinstler — Kunst im Bau — Kunst am Bau

Im Uberblick zur Kunst der 80er Jahre in Linz und begriindet durch die
eingegrenzte Auswahl zum Ankauf von bildnerischer Kunst fiir das Neue
Rathaus miissen Zeichnung, Grafik, Malerei und Kunst am Bau
herangezogen werden, die im Zeitraum 1985/86 angekauft wurden. Dies
macht die vorliegende Arbeit unvollstandig und ungenau. Dennoch ist
es maglich, eine breite Entwicklung der Kunst seit 1945 in Obergster-
reich abzustecken. Es darf vorausgesetzt werden, dafl diese Arbeit
subjektiv ist. Genauso darf angenommen werden, daB auch jene
Kiinstler, die nicht namentlich und speziell angefiihrt sind, aber
dennoch in die Auswahl der Kunstankiufe gekommen sind, einen
Mosaikstein in der Entwicklung der Kunst in unserem Bundesland
bedeuten und beitragen bzw. beigetragen haben. Diese Arbeit zielt also
nicht auf die objektive Darstellung von Kunst — sonst wiirde die
Besonderheit der Kiinstler ausgeschaltet werden.

Zu erkennen ist, will man die Verallgemeinerung hinnehmen, daf3 in Linz
und Oberdsterreich vor einem sehr traditionell belasteten kulturellen
Hintergrund die Kunst (allgemein) nach 1945 entwickelt wurde und noch
immer unter dieser Pramisse zu sehen wére. In welcher Weise doch von
einer Abnabelung von der Tradition gesprochen werden kann, soll
aufgezeigt und beispielhaft hervorgehoben werden. Darzustellen wére,
daf3 ein neuer Prozef mit Beginn der 80er Jahre (also verspatet) einsetzt.

Ab diesem Zeitpunkt beginnt ein neuer Abschnitt in der oberdsterreichi-
schen Kunstentwicklung, was sich an den Ankaufen darstellen 148t. Die
vorgenommene Einschrénkung der angebotenen Kunstwerke und ihrer
Kiinstler, wie sie durch den Kunstbeirat passiert ist und sich in dieser
Arbeit noch weiter reduzierte, zielt darauf hin, den ,Zeitgeist“ der
Kunstler herauszustreichen. In diesem Sinn sind jene Kiinstler nicht
primér beriicksichtigt worden, die aus diesem besonderen Gesichts-
punkt nicht eindeutig verifizierbar erschienen. Auch darin liegt eine
Subjektivitat, die in der spezifischen Interpretation einzelner Kiinstler
kulminieren diirfte — im negativen wie genauso im positiven Bedeu-
tungsgrund.

Auf keinen Fall sollte ein Kinstler, gleich welcher Stilrichtung er sich
verpflichtet fiihlt, in seiner Wesentlichkeit geschmélert werden, wenn-
gleich (mir) das Recht eingerdumt werden sollte, ebenso (maglicherwei-
se auch unwissenschaftliche) persénliche Vorstellungen des Zugangs
zur Kunst zu haben. Zudem soliten die Interpretationsversuche einen
Ansatz zum Verstdndnis bieten und also bestenfalls Fallbeispielen
gleichkommen. Mehr an Veraligemeinerung konnte nicht angestrebt
werden.

1.0.

Die ,,Zeichnung, der Rekurs auf das Kiinstler-Ich
im Verstehen von , Zeitsituation™

Es ist nicht zuféllig, daB bei den Kiinstlern ein standiger Rekurs auf die
,Zeichnung” zu beobachten ist. Sie erlaubt einen verfeinerten
Ausdruck, ist von ihrem Ansatz her (durchaus) fliichtig vielfach, tragt
also in vielerlei Hinsicht das Provisorische in sich und ist gerade
deswegen die seismographische Auflésung der Kiinstlerpersonlichkeit.
Projiziert auf eine bestimmte Bildfliche, die vom Kiinstler zum
Betrachter variieren kann, gibt sie Auskunft. Vergleiche lassen sich
leicht ziehen: ,,Der telefonierende Zeichner” — in uns allen. Die rasche
Notiz, das wie beildufig hingekritzelte ,,Etwas*, das etwas ist und sehr
viel mehr {iber uns aussagt, als wir ganz gerne hétten.

Dem Kiinstler ermdglicht die ,,Zeichnung* spontan auf seine und die
Situation der Gesellschaft zu reagieren. Der Zeichenstift leistet geringen
Widerstand, ist also fiir den Kiinstler der seismographische Schnellstift
in die Unendlichkeit der Psyche und des schopferischen Wollens. Der
Kunstler kann Anspielungen ausdriicken, kann dramatisch werden wie
ein ,,Theatermacher”, kann fliichtiges Sehen bildhaft machen, kann
korrigieren bis zur Sinnlosigkeit von Kunst. Die schnell empfundene
Situation wird zur augenblicksbezogenen Wahrheit — iiber das, was wir
als (heute Gberspannt) philosophisch bedeutsam bezeichnen: wollen,
kdnnen, uns anmaBen.

Die ,,Zeichnung™ (als solche) ist nie (selten) endgiiltig (auch wenn
nachdricklich durchgezeichnet und etwas - objektiv gesehen — fertig
geworden ist), und reflektiert den Lernenden, Sehenden, den intellektu-
ell schépferischen Menschen. Es ist: wie ein Kind, das sagt oder fragt,
wer denn diese ,,Menschen® sind und damit mdglicherweise eine ganz
bestimmte Personengruppe meint. Das Kind fragt: Wer sind denn diese
»Menschen®, und will ganz einfach nur einmal den Vornamen wissen. In
einer dhnlich gezielten Direktheit und demgegeniiber verallgemeinern-
den Naivitat driickt sich der Zeichner in seiner besonderen Weise aus.
Meist stellen die ,,Zeichner” ihre Arbeit gegen das Monumentale und
Heroische.

Die ,,Zeichnung* als Besonderheit wird international in den sechziger
Jahren (mit dem ,,Informel*) interessant und riickt in das Blickfeld des
allgemeinen Interesses. Vor allem wird sie fiir jene Kiinstler wichtig, die
psychomotorische Aussagen in ihrer Arbeit hervorkehren. Es stand nie
zur Diskussion, ob die Zeichnung im Vergleich zur Malerei zu bestehen
habe. Sie ist ein Aspekt der kreativen Auseinandersetzung. Dies zeigt
sich in den retrospektiven Ausstellungen (gerade der letzten Jahre), wie
auch im kunsthistorischen Aspekt. So verbindet sie beispielsweise die
Expressionisten mit vor-zivilisatorischen Kulturprdgungen und verbin-
det diese gerade mit zeitgemaBen Tendenzen. Was sie besonders von
historischen Linien unterscheidet, ist ihre Zeichensprachlichkeit.
Beispiel: ,,Cy Twombly.” Abgesehen davon, daB sich zwei grundlegende
Merkmale, namlich traditionelle und fortschrittliche Zeichnung, erge-
ben, wird sie in ihrer Eigendynamik zu einer vielschichtigen kreativen
Richtung, die in mancher ihrer Pragungen weit {iber das Anliegen von
Malerei, Plastik oder Kunst am Bau hinauszureichen vermag. Nicht
zuletzt ist sie ein wichtiger Bestandteil der ,,conceptuellen Kunst®
geworden.

Bedenkt man das groBe Interesse an z. B. den expressionistischen
Zeichnern wie Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder den zeichnerischen
Leistungen des Jugendstils mit Gustav Klimt (um auf Osterreich
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beschrénkt zu bleiben), so ist genauso ein Rekurs auf die Zeichnung
vom Kunstverstindnis her zu beobachten. Der Kunstbetrachter reagiert
durchaus sensibler, differenzierter und 146t sich zusehends auf das
Experiment Kunst ein — so sehr das Gegenteil vielfach in der breiten
offentlichen Diskussion virulent erscheint.

1.1,
Die Zeichnung in der tradierten Milteilung

Die Zeichnung als Vergegensténdlichung des Geschauten (Motivs) und
der Analyse einer inneren Struktur: Zwei Kiinstler scheinen (mir) hier
nach 1945 (bis heute) signifikant. Peter Kubovsky und Anton Watzl. Sie
beschaftigen sich fast ausschlieBlich mit dem Zeichnen als kiinstleri-
sche Mitteilung. Obzwar beide sehr verschiedene Wege in der Kunst
anstreben, gehen sie doch gemeinsam in einer vorgegebenen Tradition
weiter. Kurt Moldovan scheint (mir) hier ein nicht unwesentlicher
Impulsgeber gewesen zu sein. Wahrend Kubovsky einer abstrahieren-
den auch strukturellen Analyse der Landschaft und vor allem
Architektur den Vorzug gibt, beschéftigt sich Anton Watzl mit dem
Portrat und der freien Grafik, wenngleich er genauso Stadtmotive (von
Linz z. B.) aufarbeitet und demgegeniiber sehr unterschiedlich zur freien
Gestaltung und zeichenspontanen Grafik (Holzschnitt) findet. Es wire
notwendig zu hinterfragen, warum diese beiden Kiinstler, stellvertretend
fiir andere, nach 1945 diesen Weg der Mitteilung eingenommen haben.
Angenommen werden darf, daB sie im Zeichen des Neuaufbaus nach
dem Krieg in einer Riickorientierung ihre Eigenart gefunden haben,
ohne auf internationale Aspekte fixierend einzugehen. Begonnen wurde
innerhalb der Linzer Kunstschule (wie schon erwéhnt) mit dem Studium
nach der Natur — dazu auch der fir diese Kiinstler (und andere)
Nahbezug zu motivorientierten Bildvorstellungen. Kunst war noch nicht
Diskussionsstoff einer augenblicksbezogenen gesellschaftiichen Reali-
tat. Dies gilt (wahrscheinlich) nur fir Linz in dieser Form.

Peter Kubovsky setzt die Feder auf das Papier und 146t Sinneseindriicke
wirken. Er verselbstandigt das Motiv zum Eigenleben als Struktur. Der
Strich wird behende gesetzt und beschreibt das Bildmotiv — Stadtarchi-
tektur. Was zwischen Kiinstler und Motiv passiert, ist der Versuch der
Sichtbarmachung von an der Realitét orientierten Sehoperationen. Der
Zgichenvorgang ist gleichzeitig Kontrollfaktor. Das Ergebnis ist nicht
naturalistisch oder realistisch im abbildenden Sinn, sondern zeugt vom
Wunsch, genauso den ZeichenprozeB aufzuzeigen. Motorische Elemen-
te, aus dem Psychischen kemmend, flieBen dazu parallel ein. Das
Innenieben der Korper (Architektur), ihre Innenwelt(en) wird (werden)
nach aufien gewendet. Kubovsky, ein ,,Magier der Zeichenfeder, ist ein
Perfektionist, und was er darstellt, ist die Paarung von Objekt und
Kopfgedanken. Es werden die Zeichnungen zu flirrenden und fliigelnden
Leibhaftigkeiten, die wie StromstdfBe aussehen. Sie umgeben die Motive
und verandern diese. Die entstandene ,,Kopfarchitektur' ist Bestandteil
einer neu konstruierten Baulichkeit. Die Venedig-Bilder sind nicht
Dokument einer morbid gewordenen und seit langem dahinsiechenden
Stadt. Eher wird ein gewisses Innenleben dieser Stadt ,,dekonstruiert”,
~verzeichnet" wird ein Netzwerk an Sinneseindriicken. Der Zeichner
geht unter die oberfldchliche Fassadenschicht. Die Bedeutung, die
Kubovsky mit seinen Zeichnungen genieBt, liegt nicht in der kritischen
Distanz zum Objekt. Genausowenig ist es seine Angelegenheit, kritische
Anmerkungen zur Kunst zu tun. Zudem fehien die ganz bestimmten
Attribute von Kunst. Bei seiner Darstellungsweise kommt etwas zum

Tragen: die ,,Dekonstruktion eines neu zu definierenden Ist-Zustandes
von Architektur*.

Anton Watzl diirfte seine Portratzeichnungen als persénliche Analyse
der Charakteristik von Gesichtern (nicht Képfen) sehen. Seine Kompe-
tenz der Darstellungen dieser ,,Gesichter”, die Umsetzungsweisen von
bestimmten Persdnlichkeiten sind, entspringt dem Wunsch der BewuBt-
machung von Schattengeflechten oberhalb der Gesichtsfassade. Also
auch bei ihm kénnte der Ansatz ,Fassade und hinter diese oder vor
diese schauen”, festgestellt werden. Es geht ihm, genausowenig wie
Kubovsky, um die Ahnlichkeitsdarstellung, denn diese wiirde in seinem
Fall voraussichtlich zur Karikatur filhren. Bei Watzl konzentriert sich das
Ansinnen der kiinstlerischen Arbeit (offensichtlich) auf das Demonstrie-
ren von Plgtzlichkeits-Zustanden. Auch dies ergébe einen Zugang.

Die Stirke dieses Zeichners liegt jedoch (fiir mich) in der freien
spontanen Gestaltung der Grafik. Die neuen Strukturen, die er sich dazu
erarbeitet, haben ,,Zeichencharakter”. In der Auflésung — im Hell-Dun-
kel-Kontrast — sind dies Erzeugnisse, entstanden im Zwischenraum von
grarbeiteter Realitdt und innerem Formwunsch. Seine ‘zeichnerischen
Ansdtze sind dann sicherlich nicht Augenblickserlebnisse, sondern
iiberlegte Formengebilde, die eine entsprechende Einfiihinahme erfor-
dern. (Ich kenne kaum Grafiken von diesem Kiinstler, die in ihrer
Konzentration so sehr einer urspriinglichen Zeichensprache nahekom-
men, wie manche jener, die er in Mappenwerken zusammengefaBt hat.)
Sein Hang zu allzu schnellen Formulierungen ist bei der Portritzeich-
nung gegeben. In jenen Arbeiten, bei denen es sich vor allem um
motivisch orientierte handelt, kann ein gewisser Hang zur ,,Ubereitung”
entdeckt werden — die formale Auflésung bei den Stadtmotiven scheint
(miry manchmal oberflachlich.

Kubovsky und Watzl gehdren fiir die achtziger Jahre in Linz zu den
Etablierten; sie zeigen die Werke international und sind fiir sich
gefestigte Kinstlerpersonlichkeiten.

Die Linie von Kubovsky und Watzl - neben noch anderen ihrer
Generation - haben Jiingere (auch Kunstschulabgénger) weiter verfolgt.
Gerade in der heutigen Form der Kunsthochschule werden Tendenzen
vertreten, die in ihren Linien diesen tradierten Vorstellungen entspre-
chen und ein Rekurs in inhaltlicher Weise sind.

Ein Schiiler von Kubovsky (an der Kunstschule) war Peter Huemer.
Seine Arbeiten ergeben einen direkten Bezug zum Lehrer (wenngleich
beide dies nicht so gerne sehen). Von der Technik wie auch vom
Inhaltlichen kdnnen die Querverbindungen nachvollzogen werden.
Gerade das Bildmotiv, eine Spur konventioneller verstanden, ist eng an
dem Vorbild orientiert. Das betrifft nicht nur den Bildraum, sondern auch
das Aufarbeiten der Reisen in das siidliche Ausland. Die Zeichenfeder
ist dazu nicht Hilfsmittel spontanen Ausdrucks — und das unterscheidet
Huemer von Kubovsky. Die Inspiration bleibt meist starr dem Bildmotiv
verhaftet. Der Grund dafiir kann im Bestreben gesehen werden,
Tagebuch (ber die visuellen Erlebnisse zu filhren, Erinnerungen an
erlebte Landschaft wachzuhalten, ohne jedoch dem kiinstlerischen
Wollen Gewalt anzutun. Dennoch hat Huemer Schritte der Eigenstindig-
keit unternommen. Den Versuch in eine ganz andere Richtung zu gehen,
bezeugen jene Arbeiten, in denen er weiBe Plakatwinde in die Motive
ginbringt. Diese sollen als kritischer Ansatz zum Konsumdenken
gesehen werden. Der Eindruck bleibt offen, daB es sich um genauso
asthetische Kalkulation handelt. In die Landschaft werden tote, leere,
scheinbar aussagelose Flachen gesetzt. Diese beherrschen die
Landschaft zwischen ,,Erdboden* und unendlichem ,,Himmel*. Fiir den



objektiven Betrachter werden sie in manchen Féllen, sofern nicht
konkrete Motiv-Stadtiandschaften den Bestimmungsort verdeutlichen,
zu integrierenden Bildelementen, die eine kempositorische Komponente
als gegeben annehmen lassen. Huemer bezieht sich auf die heutige Zeit
des ,,Fassadendenkens als Reklame und Vorspiegelung. Allerdings
bleibt er trotz dieses Versuchs an der Oberfldche des kreativen Wollens.
In den allerletzten Arbeiten ist nun eine radikalere Abwendung auch von
diesen Bildvorwiirfen zu bemerken. Zu erwarten ist, da Huemer in den
nachsten Jahren einen grundsitzlich anderen Weg einschiagen wird.
Ahnlich wie Huemer und ebenso zur zweiten Generation nach 1945 zu
zdhlen, zeichnet Wolf Url. In seinem Strichduktus ist er sehr viel feiner
und technisch perfekter als andere Zeichner in diesem Genre.
Immerhin: Zeichnungen, die sich dokumentarisch an das Motiv halten
und motivhaft abbilden, finden Interessenten. Es scheint hier ein
Bediirfnis vorhanden zu sein, das jedoch in diesem Fall auBerhalb der
derzeitigen kinstlerischen Ergebnisse in Relation zu liberregional
bewertbaren Kunsttrends steht.

1.2.
Die ..Zeichnung* in ihrer Bedeutung zur Gesellschaft und inneren Spannung

Gleichlaufend in der zeitlichen Abfolge nach 1945 steht dig kiinstleri-
sche Entwicklung von Elfriede Trautner. Sie kann als eine der
signifikantesten Erscheinungen der ersten Entwickiung in Richtung
einer kritischen Arbeitshaltung und -weise in Oberdsterreich herausge-
griffen werden. Sie gibt ein Beispiel davon, daf partiell Kiinstler
durchaus Schritte unternahmen, die Konsumweit zu hinterfragen. Nicht
nur unter den Kiinstlerinnen in Oberdsterreich, sondern insgesamt ist
die Arbeit von Elfriede Trautner bemerkenswert. Sie ist keine Zeichnerin
auf Papier, sondern hat herausragende Radierungen geschaffen, die
ihren Ruf in der 8sterreichischen Kunstlandschaft unterstreichen. Der
Mensch steht im Mittelpunkt. Er wird in seiner Isolation, seinen
hoffnungslosen Bediirfnissen, vor allem in seinen Unzulinglichkeiten
dargestellt. Die Welt, die Trautner aufzeigt, beinhaltet die Frage nach der
Zeit und ihrer Zerbrechlichkeit. Es sind also ,Zeitbilder”, die die
Kansumlandschaft entkleiden, Angst vermitteln, auch auslsen. Und S0
kann ein zumindest inhaltlicher Unterschied zu anderen Kiinstlern ihrer
Generation gesehen werden. Sie begniigt sich lange nicht mit dem
Aufzeigen von geschauten Objekten, dem Sichtbarmachen kiinstleri-
scher Subjektivitit. Es wird nichts beschdnigt, nichts nur abgezeichnet
oder dem &sthetischen Selbstwertgefiihl Ubereignet. Linien, die Riume
werden und Gegenstdnde in Situationen besonderer Vorstellung
beinhalten, werden von ihr duBerst subtil (in der Technik) eingekreist.
Gedankliche Zwischenraume werden transparent, erheben alles zum
~Zwischen-den-Zeilen-Lesen*. Trautner gehdrt zu jenen Kiinstlern, die
mit Akribie bis hin zur leblosen Korperlichkeit selektieren, iiberzeich-
nen, die Platte, das Bildfeld, so lange bearbeiten, bis ein fast”
endgiiltiges Produkt vor dem Betrachter entstehen kann, was einem
Spiegelbild gleichkemmt. Hinter die Kopfe und Kérper schiebt sich die
Landschaft, ein Raum, die Unwirklichkeit wird unwirtlich, wird sinnlos.
Trostlosigkeit, begriindet durch die technische Versiertheit, das ist das
Ergebnis. Dazu setzt sie inhaltlich wie formal Prioritdten. Geniitzt wird
die Hell-Dunkel-Sphare, wie sie die Radierung erméglicht, um entriickte
und ins Weltall hinausgleitende Weltvorstellungen zu zeigen. EntbléBen
wir unser behiibschendes ,,Denken und »erspiiren” in gleicher Weise
die Welt, dann wird der Betrachter diese fliegenden Landschaften

gewahr, die ihn von seiner biedermeierlichen Realit:it wegfihren. Die
Figuren sind bei Trautner .kopf-entstellt”. Sie fliegen endlos im
endlichen Raum. Uber und vielfach unter den Kopfen und Kérpern
zeichnet Trautner eine leblose Landschaft, Suggeriert wird ,,Endden-
ken“. Die Bilder zeigen, wie das vorstellbare ,,Nichts*“ aussehen kénnte,
wenn alles vorbei ist, was unserem heutigen Denken entspricht. In den
Bildern wird die Frage aufgeworfen, ob wir nicht ohnehin alles nur
ertraumen, ob nicht ohnehin alles ein Trugbild sei. Krieg — Strahlen -
Leblosigkeit — einsamer Flug durch die Zukunft. Leblose Augen
durchwandern das All. Hinter den Kdpfen, den Figuren driickt die
Konsumwelt als tote Welt nach. In der Formstirke liegt genauso
Formlosigkeit wie Gegenstandslosigkeit. Es geht ,hiniiber" in die
Rdume ohne Zeit. StraBen enden in Kreisflachen, sie enden in
SchieBscheiben. Alles ist in zeitloser Bewegung. Trautner zeichnet
.Zeitangst“, macht Lebensnot sichtbar. Sind die Darstellungen wirklich
nur Visionen, so die wiederholte Frage. Sind es Vorhersagen einer
Apokalypse? MuB der Kiinstler heute ein dokumentarischer Visionar
sein? Nach Dietmar Kamper miisse der Kiinstler dokumentieren,
nachdem die Medien die Vermittiung von Phantasien libernommen
haben. Aber sind es tatsichlich Phantasien, die Trautner aufzeigt?
Jedenfalls gibt diese Kinstlerin ein wichtiges Beispiel fiir jene ab (und
soll hier stellvertretend angefiihrt sein), die zielstrebig und feinnervig
konkrete gesellschaftliche Bedingtheiten (intuitivl) umarbeiten und als
neue Bildwelten explodieren lassen. Der schopferische ProzeB wird zur
Stellungnahme von Umweltbedingtheiten, ohne die 4sthetische Formu-
lierbarkeit aufzugeben. Wenn die Kiinstlerin ein Kind zeichnend in die
Radierplatte eingraviert, so ist das kein Wunschbild von Kind in der
Vertraumtheit. Die Kindfigur steht als Metapher fiir Hoffnung. Eine
Dualitat der Darstellung — der verkriippelte und im Blick leere
Kinderkopf, als Hoffnungszeichen figurierend - ist einleuchtend. Dazu
haben die Kopfe, sofern sie nicht ohnehin von zusétzlichen Flachen
verdeckt werden, etwas puppenhaft Maskenartiges. Die Maske, ein nicht
unbedeutendes Subattribut von Kunst bei der Mensch-Betrachtung — hin
zur Zeitlosigkeit. Methapher auch fiir Mythos. Soll nun gesagtwerden, daf
es sich um zeitlose Zeitgeistgesichter handelt, dann kann einen das
Gefiihl befallen, daB diese Gesichter héhnisch in die Vergangenheit
zuriicklachen. Und dies scheint (mir) ein Geheimnis der Arbeit von
Trautner zu sein: Der stille Hohn beim »Anschauen der Welt",

Der Aufbau kiinstlerischer Beziehungen kann gerade in den Jahren bis
1970 zwar im traditionellen Versténdnis, jedoch nicht im progressiv
Fortschrittlichen angestellt werden, auch nicht bei den »Zeichnern®,
wobei sich Beziehungnahmen einrichten lieBen. Vor allem die techni-
sche Aufbereitung scheint dazu ein Hinderungsgrund zu sein. Vom
Inhattlichen kéinnen gemeinsame Ansitze — jedoch nur vage - entdeckt
werden.

Was Trautner mit Othmar Zechyr verbinden kdnnte, ist vor allem die
substantielle Auseinandersetzung mit der Wesenhaftigkeit von Kunst
Uberhaupt. Es geht nicht mehr um die gekonnte Verdnderung aus
technisch-sinnlicher Sicht, sondern um ein umfassenderes und
gleichzeitig selektiveres Sehen der Welt, in der der Kiinstler steht. Dies
kann bei anderen Kiinstlern zur gleichen Zeit (in Oberdsterreich) kaum
80 nachdriicklich aufgezeigt werden wie bei diesen beiden, die
gleichzeitig (im Zeitrahmen) ihrem Schaffensdrang nachgegangen sind
(und gehen) und im ersten Ansturm auf die Wirtschaftswunderlichkeit in
gezieltem Ausmah reagiert haben. Die Unterscheidung dieser beiden
Kiinstler betrifft die Gangart, den Habitus des Arbeitens, Duktus in der
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Technik, aber auch die Akribie, wie sie an die Bildflache herangehen,
wie sie ihre Umwelt sehen. So unterschiedlich sie in ihrer Lebensweise
sind, so arbeiten sie. Der Kiinstler (in Oberdsterreich) bringt sich selber
mit ein als Betrachter, als Beobachter, als Teilhabender und tut dies
sehr viel spannungsgeladener als jene, die einer akademischen
Tradition verpflichtet sind. Das ist ein Aspekt, der aufgezeigt werden
muB. Festzustellen wdre auch, wigt man diese beiden Kinstler
gegeneinander ab, wie kraftig und ausgeprigt ihr Suchen nach
wesentlichen Inhalten in der Kunst dieser Generation gewesen ist {und
noch ist).

Othmar Zechyr ist ein sehr eigenwilliger Zeichner, der duBerst subjektiv
im Gestus und zufolge Bildinhalt Notationen setzt. Der ,,Schein triigt”,
wiirde ihm unterstellt werden, daB er ebenso an akademischen
Traditionen anschlieBt. Der Mensch als organische Figur und Fiktion
fehlt. So offensichtlich positiv die Zeichnungen ihre Inhalte zu vermitteln
scheinen, so sehr sind sie tatsdchlich geprdgt von Utopie und
GesellschaftstiberdruB. Am Beginn entstanden Zeichnungen zur Tech-
nik, zur Technologie. Damit zdhlt er bereits zu den unumstrittenen
»Zeichnern der neuen Generation nach 1945 in Osterreich, der seinen
kiinstlerischen Weg in der Folge kontinuierlich fortsetzte. Seine
Technikbilder sind Resultat einer in den sechziger Jahren notgedrunge-
nen Auseinandersetzung, wollte der Kiinstler realistisch (zu sich selbst)
bleiben. Zwar haben die Futuristen und Konstruktivisten den Bedarf
nach einer technikkritischen Kunst (im Ja und Nein) abgedeckt, so geht
man, entsprechend den sechziger Jahren, einen personlicheren Weg
ohne Ismus-Anspruch. Die regionale Bezogenheit findet dabei ihre
Selbstandigkeit. Auf Zechyr (ibertragen, kénnte dies heiBen, daB er in
dieser Phase seiner Bildgestaltungen die Struktur der Technik entlarvt.
Gleichzeitig entwickelt er subtile 4sthetische Momente einer , Todesma-
schinerie”. Es ist die schnelle Zeit der sechziger Jahre, wobei die
Technik kritisch zerlegt wird und das Erleben von Visionen gleichzeitig
zum Auslosen erster technikfeindlicher Schrecksekunden wird. Und
dies verbindet viele Kinstler in ihrem Verstandnis der Gesellschaft und
Umwelt. Damit auch Trautner und Zechyr.

Ein weiterer Schritt im Oeuvre von Zechyr war die Auseinandersetzung
von Technik und Natur. Zu diesem Zeitpunkt, und das ist anzumerken,
ist die Oko-Diskussion noch nicht gesellschaftsfahig. Zechyr geht
diesem Aspekt wohl eher intuitiv nach. Daraus sind aus derzeitiger Sicht
Kritikgebilde geworden. Gleichzeitig hat er Technik und Natur in ihrer
Monumentalitat gleichgestellt. Das Monumentale passierte (offensicht-
lich) aus dem Staunen, gleichwohl aus Aggressivitit und zeichneri-
schem ,.GewuBit wie“. Vor allem im Strichduktus ist die Vehemenz
Zechyrs spiirbar. Der Strich ergibt eine Rasterung, ist persdnlicher
Ausdruck und wird gestischer, wenn die Begriffe , Natur und Technik"
ginander gegeniibergestellt sind. Bei diesen Bildern ist kein Blitzgedan-
ke zu sehen, sondern es wird gegeneinander abgewogen, indem die
Technik aus der Natur wachst. Der Mensch, so kinnen diese Arbeiten
verstanden werden, baut in seinem Rationalisierungsbestreben, im
Hang zur absoluten Logik, die Technik in die Natur ein, 148t sie aus ihr
herauswachsen. Verfiihrerisch geschmackvoll sind die Arbeiten von
Zechyr dann, wenn er die Technik als Konstrukt in die Natur einbringt
und die Gegeniiberstellung flieBend wird, so daB die rein asthetische
Komponente deutlich wird. Die kritischen Bedenken gegen das
Monumentale lassen dann doch die Bilder als bedachte Anmerkung
interpretieren. Vor allem, weil Zechyr in seiner Persdnlichkeit sehr
kraftvoll ist und dies das Monumentale hervorbringt. Psychisch ist

dieser Kiinstler sehr zerbrechlich, was (iber den Weg des Zeichneri-
schen kompensiert wird. Daher die Explosivitit des Strichs und im
Gestus die EntauBerung der Personlichkeit. ,EntduBerung®, ein Begriff,
der fir die Kunst der achtziger Jahre eine verschlissene Bedeutung
bekommen hat, fiir Zechyr aber noch zutreffend erscheint.

Es ist ein Wunschgestus des sich Aufbdumens in den Arbeiten zu
bemerken - ein Gestus, der bis hin zu den Arbeiten von Hrdlicka reicht
und Kiinstler betrifft, die sich nach 1945 in einer neuen Expressivitat
ausdriicken, jedoch das politische Engagement nicht unberiicksichtigt
lassen. Aus der Sicht der ,Natur-Technik/Technik-Natur® wird die
Umwelt zu einem sich aufbdumenden Monstrum verselbstandigt, das
sich zunehmend gegen die Technik behaupten muB. Dies ist, wie ich
glaube, ein notwendiges Attribut von Kunst in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts geworden. Manchmal wurde die Art und Weise, sich mit
der Technik auseinanderzusetzen, miBverstanden und davon geben
Kiinstler Zeugnis, die schéngeistig die Technik verherrlichen oder
verdammen. In gleicher Weise sind dann Arbeiten zu sehen, die von
ihrem Anspruch wohl dekorativ werden, aber kaum AnlaB zur
Auseinandersetzung bieten.

Was die Detailfreudigkeit von Zechyr anlangt, vergiBt er kaum einen
wesentlichen Teil des Hervorhebens. Das apokalyptische Stirngeflecht
wdchst aus irgendeiner Erde, die mit zahllosen Schriftchiffren befrachtet
ist. Kalligraphie, ein Ansatz, der das Werk des heutigen Zechyr prigt.
Schrift wird fiir ihn Ausdruck der innersten BewuBtheit und Spannung,
auch dann, wenn die Bildmotive von auBen kommen. Die Spannung von
HInnenwelt zur AuBenwelt zur Innenwelt* spiegelt sich in diesen
Zeichnungen. Vorstellbar wird nun, daB gerade diese Chiffren-Arbeiten
eine lyrisch geordnete Komponente zum ,,Informel’ ermdglichen. Es ist
aber so, daf diese Bilder (so meine ich), eine sehr konsequente
Aufschreibung von |, Meditation” sind, wobei Fiktives auf Papier
gebracht wird. ,,Diese* Arbeiten sind nicht verlautbarte Meditationshilfe,
die sich im Funktional-asthetischen der geometrischen Formulierbar-
keit selbst demonstrieren. In dieser Weise kiinstlerisch zu arbeiten,
scheint (mir) die Extase leitmotivisch gegenwdartig zu machen. Und
gerade das macht den meditativen und spannungsreichen Charakter der
Bilder aus. Damit ist der ,,Zeichner” wesentlich naher am Meditations-
anlaB, als wiirde er geometrisch klar und logisch, wie das allgemein als
Richtlinie angesehen wird, seine Vorstellungen von der Grundaussage
des Menschen in dessen Vielfalt auf das Papier bringen.

Also: (auch) Seelenstrukturen im ,,Begreif*-Sinn, so diirfen diese letzten
Bilder Zechyrs verstanden werden. Diese (und als solche ausgewiese-
nen) Textstrukturen sind von sich aus aktiv, sind in ihrer Feinmaschig-
keit oder Grobheit nicht willkiirlich, sondern bedingen eine genetische
Kraft (und das ist fiir die Meditation, meine ich, notwendig). Person und
Werk stehen eng beieinander. In seiner motorischen Veranlagung steckt
bereits der Gestus zu diesen Textstrukturen. Er stellt sich selber immer
wieder im spontanen wie kalkulierten Akt der phonetischen Selbstentiu-
Berung dar. Abzuleiten wére dies von der Wiener Gruppe (der Literaten
bzw. Aktionisten). Auffallend ist das kompromiBlose Vorgehen. Spezifi-
sche Hintergriinde mogen in der Biografie von Zechyr zu finden sein. Es
kann aber nicht ausschlieBlich davon ausgegangen werden, um ihn zu
orten. In der ,,neuen Malerei” zeigt sich ndmlich, daB das spontane
Reagieren auf die Leinwand wie auf die Zeichenfliche bedeutsam
geworden ist. Zechyrs Spontaneitidt kdnnte damit in einen breiteren
Zusammenhang mit anderen Kiinstlern gebracht werden, auch in
Hinblick auf die heutige Situation, obwohl er am Beginn bereits duBerst



gigenstandig ist. Bei diversen Symposien, die im Sommer (seit 1978
durch Jascha fiir die Zeichner durchgefihrt) veranstaltet werden, zeigt
sich sein unbeirrbarer Fortgang, allerdings auch eine gewisse
Unflexibilitat auf neue Einflisse hin. Im tbrigen gehdrt er zu jenen
Kiinstlern, die den wesentlichen Impuls fiir ihre Arbeit in Wien
bekommen haben.

Unter den signifikanten ,,Zeichnern*, die auf ihre Weise die ,,Spurensu-
che* angeschnitten haben, wird man in der zeitlichen Abfolge (nach
1945) auf Hans Jascha stoBen. Im Auffinden von ,,Bildkiirzeln®, die sich
von der Schrift ableiten lassen, hat Jascha einen mehr eigentiimlichen
(im Sinn von eigeninterpretierten) kiinstlerischen Weg eingeschlagen.
Eigentimlich* soll als Begriff stehen, der die ,Eigenstandigkeit”
herausstreicht. Er kann durchaus als ein ,Eckpfeiler* der neuen
Zeichnung der zweiten Generation (nach 1945) in Oberdsterreich
angesehen werden. Jaschas Weg geht von Salzburg aus und, &hnlich
wie Zechyr, findet er seine wichtigsten Ansitze in Wien. In den letzten 15
Jahren ist er vornghmlich auch in Oberdsterreich présent und kann
daher durchaus als ein oberosterreichischer Kiinstler angesehen
werden. Jascha kommt aber nicht allein von der Zeichnung. Die
Aktionen der , Hautschalung®, beispielsweise die ,,Environments” (die
er unter anderen innerhalb der Ausstellung in der Neuen Galerie der
Stadt Linz, ,,Oberdsterreichische Avantgarde” 1975, gezeigt hat), das
aktionistische Auflehnen gegen gesellschaftliche Allgemeinplatze,
fithren Anfang der siebziger Jahre (?) zu feinnervigen abstrakt-surrealen
Bildern. Das , Zeichen/Symbolhafte”, das sich bei Zechyr in der lauten
.Strich-Aggressivitat* ausdrickt, ist bei Jascha sehr viel leiser und
distanzierter. Was nicht heiBen kann, daf dadurch die Bildinhalte
weniger scharf wéren. Diese sind durchaus hinterhéltig. Die feinen
Linien, wie sie Jascha auf Papier bringt, gebéarden sich spitz, bilden
Wunden, ritzen und verzerren daher die Korperhaftigkeit. Zudem
schweben diese Linienkdrper schwerelos und ohne fixierende Anhalts-
punkte im Luftleeren. Durchbrochen sind die Darstellungen immer
wieder durch ,,noch mehr* an Gestus. ,.Eigentiimlich**/eigensténdig ist
bei Jascha die Fliachenhaftigkeit ohne Raumvolumen. Das ist es, was die
Bilder fiir den Betrachter manchmal im ersten Moment flach erscheinen
|4Bt. Bei wenigen Bildern erkennt man direkte formale Vorder- oder
Hintergriinde. Wenn Jascha Figuren, die an Menscheniratzen erinnern,
zeichnet, so ist das, als wirde er in glatte graue Steinflachen ritzen.
wandgemalde — skizzenhaft? Und doch durchgezeichnet. Nein: Es sind
die unruhigen, spontan und abstrakt gesetzten \Zeitspuren™ auf einer
Wand — der Bildflache, die ihm den gedanklichen Hintergrund zu den
surreal anmutenden Figurationen abgeben. Sind manche Ergebnisse
bizarr, so wird Jascha andererseits wieder sehr fleischlich und
organisch, um damit die Leidstimmung besonders hervorzuheben. Es
entstehen dann angedeutete Raume, die aufierhalb der Bildflache enden.
Der Betrachter wird, obwoh! die Bildflachen keine besonderen Grenzen
aufweisen, nicht unmittelbar einbezogen.

Der .,Eros" bedeutet viel in der Arbeit Jaschas. Vermutbar Frauenfigura-
tionen bersten zu kratzfiiBigen Kalligrafien. Die Kalligrafie ist auffallend
ausgepragt. Sie entwickelt sich aus dem Handschriftlichen und wird
sinnlich erfaBbar. Jascha geht es dabei um die Spannungselemente der
Linie an sich. Raume werden aufgerissen. Dazu kommt der surreale
Gedankengang ins Bild, der der Struktur eine distanzierte Komponente
verleint und die Zeit relativiert. Ohne Raumbezogenheit werden die
Bilder eine Art von Traumdeutung. Die organischen Gebilde und
(vietleicht) Blutbahnen, quellen auf und zerbersten. Die Augen schliefien

und das Blut spritzen fithlen — in das Eckige der Zeichenstruktur hinein;

fiihlen dazu, wie sich das Blut aufbdumt und sich aus den Adernkanélen

entleert. Warum sollten Bilder, die fiir sich und vom Kiinstler gesehen
Auseinandersetzungen von Spannungszustdnden (wohl auch der
Psyche) sind, nicht auch so gesehen werden. Warum sollten die Bilder
nicht so etwas wie gesellschaftliche Figberkurven vorstellen; vor allem
dann, wean man den Kiinstler in seiner Funktion als Seismograph
verstehen will.

Zuweilen unternimmt Jascha auch ,,Ausfliige” in die Farbe. In den
letzten Jahren hat er sich damit auseinandergesetzt und einige
interessante Blatter geschaffen, die an die Zeichnungen anschlieBen
und partiell zur Malerei iiberleiten konnten, doch bleibt er durch seinen
Zeichenstrich seinem ,.eigentimiichen” Weg treu. Uber die Musik
konnte noch vor einiger Zeit ebenfalls ein Zugang zu seinen Arbeiten
gefunden werden. Bediirfnisse, sich phonetisch zu dufiern, sind nun
nicht auBergewdhnlich, ja durchaus notwendig, so wurde beispielswei-
se von Oswald Wiener dies als Kunstaspekt abgehandelt und betrifft
zudem das Kinstlerverhalten, das in der Wiener Szene bereits in den
sechziger/siebziger Jahren bemerkbar war. Genauso Zechyr, der in
dieser Phase der ,,EntauBerung* anzutreffen ist, er vermittelt mehr als
nur spielerische Festlichkeit.

Bedeutungskraftige Zeichnungen hat der in Lambach geborene Walter
Piihringer gemacht. Gezeichnet hat er Maschinen-Menschen. Damit hat
er Kunstaspekte zur Gesellschaft fiir sich entdecken konnen, die es wert
gewesen wiren, sie verstarkt fiir Oberdsterreich zu sehen. Zu diesem
Zeitpunkt hat es aber nur ein schmales Interesse fiir derartige
Kunsterzeugnisse bei uns gegeben. Piihringer ist Architekt und gehort
zu jenen Kiinstlern, die im . Treibsatz" (schlieBlich) arbeiten miissen
und muBten und daher nicht eigentlich als herausragende Persdnlich-
keiten fungieren kénnen. Zwar kann bei ihm eine Verbindung zur
Architekten/Designergruppe ,Hausrucker Co.”, die zur Architektur-
Avantgarde nach 1945 in {sterreich gehért, gesehen werden (auf diese
wird noch gesondert einzugehen sein!), doch hat er es nicht geschafft,
aus dem einengenden Kunstmarktkorsett herauszukommen. Die Ma-
schinen-Menschen waren ,,Fahrmenschen® der Technologie, wobei
diese die qualvolle Verinderung des Menschen in der technischen
Industrialisierung aufzeigten. Walter Pihringer war mit der Gruppe
Zind-up” liiert, wozu Timo Huber als kritischer Kinstler (in einer
Gsterreichischen Popvariante zu sehen) einen ,schnellen” friithen
Akzent gesetzt hatte.

Walter Pihringer steht fiir eine Reihe von Kiinstlern, die im Weitersu-
chen ihres Weges Richtungen einschlagen, die akademisch anmuten.
Im spateren beschiftigte er sich mit Landschaft und Architektur und
wurde manchmal damit recht ,,geschmécklerisch*!

Ahnlich ergeht es (bewuBt) kritisch betrachtet Edmund Linhart. Seine
Zeichnungen iiberraschen vor allem vom Technischen her. Am Anfang
seiner kiinstlerischen Auseinandersetzung versuchte er den Erdstruktu-
ren nachzuspiiren, wobei ein ,phantastisch” gestalteter Baum als
,Zeichen* gesetzt, die Ortlichkeit angibt. Es ist nicht leicht, die
Intentionen, denen Linhart nachgeht, nachzuvoliziehen. Der Zeichen-
prozeB ist ein langer. Man kann bei ihm nicht bemerken, daB er, so wie
Zechyr, durchaus barock seine Linien setzt und die entdeckten
Gegenstande aufzeigt. Ebenso ist die Beziehung zu den traditionell
arbeitenden Zeichnern schlecht nachzuweisen, da er sehr distanziert
Inhalt und Form gegeneinander abwégt. Es ist ein langsames
Herantasten an die Landschaft, diesen Eindruck darf man haben, weil er
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sehr penibel, beddchtig und ausdauernd Linien iiber Linien zeichnet und
eine feinnervige Erd- und Baumstruktur vorzeigt. In den letzten Jahren
wird er immer genauer, perfekter, dazu realer an der Landschaft
orientiert. Die menschliche Figur, der Mensch (iberhaupt, ist bei ihm
ausgespart. Dazu entstand nun ein recht kalter und distanzierter Blick.
Die Landschaften sind bewegt, aber auch marchenhaft vertrdumt. Der
Betrachter dieser Zeichnungen kann eine gewisse Traurigkeit vermittelt
bekommen, die durch Perfektion in der Gestaltung iiberdeckt wird. Oder
aber, daB Linhart seine Landschaften auf Grund dieser Perfektion
iiberhdht, sodaB sie zu einem anderen Kunstanla werden und mit der
Realitat konkurrieren. Die Linien sind nicht Ausdruck von Spannung,
sondern iliustrieren den Bildgedanken. Sodann entstehen ,,Sinn-Land-
schaften®. Seine Bilder verstehe ich als ,,verinnerlichte* oder eben sehr
private Sichtweisen.

Dieser Einschub von zwei Kiinstlern als Beispiel einer Kunst, die es
auch gibt, war notwendig, um auf jene Kiinstler hinzuweisen, die heute
den Grundstock einer intellektuelien Sichtweite der Zeichnung in
Oberosterreich herausstreichen.

Einer dieser Kiinstler wére in Franz Hitz zu sehen, wenn es um die
reine* Zeichnung geht. In den letzten Jahren setzt er sich vornehmlich
mit ihr auseinander, wenngleich daneben malerische Komponenten
nicht ausgeschlossen sind. Aus einer gewissen Distanz gesehen konnte
in seiner zeichnerischen Arbeit ein weiterverfolgter Aspekt des
»Informel” gesehen werden. Wenn ein Bild von Hitz vorweg beschrieben
werden soll, so féllt die grafische Vergitterung als ,,Ver-Zeichnung* auf.
Hitz will seine Arbeit philosophisch sehen; insgesamt schafft er mit
diesen Vergitterungen neue kiinstlerische Rdume. Er geht damit einen
ganz anderen Weg, als er im ,,Informel” eingeschlagen wurde. Zwar ist
das Spontane partiell auch bei ihm zu sehen, genauso das Zuféllige und
Motorische, die Linien in ihrem Spannungsgefiige waren jedoch
vielfaltiger im Inhalt zu definieren. Vielleicht auch, daB es sich um ein
»Netzwerk von Linien handelt, die Gedankenstrome ausdriicken.
Demgegeniiber die Zeichnungen von Hitz, die kleinformatig Kérperhaf-
tes darstellen. In dieser Polaritit entsteht ein Werk, das ihn als sehr
spannungsgeladen vorstellt. Sind es einerseits die kiihl distanzierten
..Netzwerke", die sich zu fiktiven Rdumen ausdehnen, ist es anderseits
das archéologische Suchen nach Grundorganismen dieser Weit. In den
kleinen Bildern sind organische Torsi zu erkennen. Sie bewegen sich
wie Kokons in einer sich entpuppenden Welt. Lebensfragen werden
nicht phrasenhaft gestellt, auch nicht im direkten Hinweisen zu
Sachinhalten, sondern im Bewegungsablauf, wie eine Zeichnung
entsteht. Der Betrachter ist aufgefordert, den Linien nachzugehen, und
die dariiberliegenden weiteren Strichfiihrungen — oftmal auch gréberen
und durchaus spontanen - als Raumkonzepte zu analysieren. Damit
entsteht ein fiktiver Raum, der vom Betrachter subjektiv zu interpretie-
ren ware.

Wie entwickelt sich die Zeichnung im regionalen Raum? Ein Beispiel
dafiir ist Johann Kienesberger. Aus der Fiille der Maglichkeiten
kiinstlerischer Intentionen greift er die fir ihn geeignetsten heraus und
orientiert sich asthetisch wie inhaltlich in gleicher Weise. Die
Strichstrukturen in seinen Bildern werden anfinglich zu kleinen Tieren,
die zu fliegen scheinen. Er ist kein AuBenseiter, der an exponierter Stelle
stehen kénnte. Kienesberger zeichnete vor einigen Jahren noch das,
was als organisches Gebilde im BewegungsprozeB festgehalten werden
kann. Sinnspiele mit kleinen beweglichen ,,Gerdten* zuweilen. Noch
nichts allzu Aufregendes, was einen ,,libermannt'* oder iiberfallt, aber

doch unter den Achselhdhlen zu kitzeln beginnen kénnte und das Auge
reizt. Vom Inhalt her wére man verfiihrt, eine Beziehung zu Hans
Hoffmann-Ybbs zu suchen: Mitnichten, es wére zweiterem Kiinstler
nicht recht gedient, zumal Hoffmann-Ybbs bereits (ber mehrere
Jahrzehnte in einer sensiblen Weise (auch) zeichnerisch , fliegenden
Gebilden" nachspiirt. Hans Hoffmann-Ybbs, der in der oberdsterreichi-
schen Kunstlandschaft nicht nur als Zeichner, sondern auch als Maler
eine Sonderstellung einnimmt, ist im Gbrigen ein Kiinstler, der ebenso
sehr frih Aspekte des ,,Informel” fiir Oberdsterreich aufgezeigt hat und
in dieser Weise geschatzt wird. Nun soll dies kein Argument abgeben,
um Kienesberger die Suche nach ldentifikation abzusprechen. Doch
scheint gerade diesen Arbeiten noch eine Gefélligkeit anzuhaften.
Kienesberger schldgt bei jiingeren Arbeiten einen neuen Weg ein, der
ihn in die Né&he der ,,neuen’ Zeichner bringt, wo er plotzlich sehr
sparsam in der Flachenbehandlung wird. Vor allem auch, daB die
Zeichnungen spontaner sind und sich auf ,,manchen Zufall verlassen.
Die Bildflache wird groBer, wird gleichzeitig transparenter. Mit wenigen
Strichen gelingt es ihm die angesprochenen | fliegenden Tiere* nicht
nur zu charakterisieren, sondern sie auch mit Individualitdt zu belegen.
Ein Schritt (ein wesentlicher) weiter in ein Sich-Losen von Ausgangs-
tendenzen, die einen noch sehr in sich verschlossenen Kinstler
ausweisen. Sicherlich wére es nun nicht schwer, auch hier bestimmte
Querverbindungen zu Kinstlern zu finden, doch scheint jetzt der
,BefreiungsprozeB™ so weit fortgeschritten zu sein, daB die Eigenstén-
digkeit der Spontaneitat in Sichtweite ist. Vor allem auch, daB er sich von
Vorbildern zusehends 16st und damit aus dem regionalen Bezug
heraustritt und an derzeitige Strémungen anschlieBt.

Anderseits aber: Johann Kienesberger hat im Zusammenhang mit der
mittlerweile legenddren , Traunsee-Manufaktur einen ganz spezifi-
schen Kunstakzent setzen kdénnen. Er hatte mit Peter Putz und dem
Schriftsteller Walter Pilar eine Einrichtung geschaffen, die es wert wire,
sie noch weiter zu betreiben. Vor allem weil die Originalitit dieser
Initiative wegweisender war, als die Einzelleistungen der Kiinstler (aus
derzeitiger Sicht). Diese Initiative war der Versuch einer , fliegenden*
Galerie, die ganz bestimmte Arbeiten zu entsprechenden Themen in
einer Sammlung angeboten hat. Uber den Postweg verschickt, konnte
sich der Kunstinteressierte durchaus inteliektuellen Aspekten von Kunst
ausgesetzt sehen, auch fiihlen, denn was dabei geboten wurde, war
spielerisches Kunstschaffen auf eine kreativ hohe Ebene gebracht. Eine
Néhe zur ,,Conceptuellen Kunst“ war gegeben und durchaus fir
regionale Verhdltnisse neu und wesentlich. Zu diesem Unternehmen
hatte Kienesberger unter anderen fotografische Arbeiten beigesteuert —
ein Weg, der vielversprechend schien.

Von der Kommission wurden Arbeiten von Anton Raidel vorgeschlagen
und angekauft, der ebenso im regionalen Raum arbeitet und hier einen
nicht unbedeutenden Stellenwert einnimmt. Dieser Kiinstler ist eigent-
lich Plastiker und kommt von der Keramik. Raidel ist vor etwa 17 Jahren
nach Gmunden gekommen — er ist kein Oberdsterreicher, behauptet
aber, daB er hier nicht unwesentlich seine kiinsterlische Persdnlichkeit
hat formen konnen. Innerhalb der Zeichner nimmt er (fiir mich) und
obwohl er Plastiker ist (und die Bildhauer vielfach sehr grobe Zeichner
sind) eine besondere Stellung ein. Seine zeichnerischen Qualitaten sind
literarischer Art. Ein — mir persdnlich — sehr signifikanter Stil zeigt sich
dort, wo er Blatter zu zum Beispiel Thomas Bernhard gezeichnet hat.
Raidel arbeitet mit der Finsternis. Die Landschaft wird Vorwand. Das
Abdunkeln eines Anlasses, um ihn besonders herauszustreichen; das



Vorziehen eines Vorhanges. Beim angesprochenen Bild (zu Thomas
Bernhard) ist ein Messer gezeichnet: Raidel hat damit das Geheimnis
eines literarischen Sachverhaltes dargestellt. Das heift, auf seine Weise
Literatur gesehen, wobei nicht unbedingt ausschlaggebend ist, daf es
sich um die Interpretation einer literarischen Vorlage handelt. Es kann
hinter das Schwarz des Bildes genauso wenig geschaut werden, wie
hinter die Sprache von Bernhard und ihren Einfluf auf den Rezipienten.
Der Betrachter mufl seine personliche Interpretation finden, wie auch
der Leser von Bernhard-Texten auf eine besondere Komik hin sich
eingelassen hat.

Bei anderen Zeichnungen (als Druckgrafik) kommen architektonische
Formen zum Tragen. Dabei wird die Architektur monumental aufgefaft
und ermdglicht die Beziehung zum Plastiker Raidel. Sie entspringt einer
imaginaren Landschaft, taucht pl§tzlich auf, ist massiv vor Augen. Aus
dem Schwarz wird formend der Bauteil als Landschaft definiert.
Schwarz wird zu einer magischen Komponente, bleibt Fldche und ist in
einer bestimmten Grauwertung immer das Sich-distanzieren-Wollen und
Abstand-nehmen-Miissen. Vielleicht da etwas Mythisches diesem
Schwarz in Form von Architekturzeichnungen entsteigt, sich konstruktiv
aufbaumt und vor den Augen des Betrachters nach ldngerer Beschafti-
gung damit wieder verschwindet. Die Bilder bekommen etwas Schwe-
bendes. Nun scheinen mir derartige Sichtweisen nicht uninteressant fir
andere Kiinstler zu sein, die ebenfalls erdgebundene Mahnmale
darstellen und somit die Welt als entriickte, vergessene, im Zerfall
begriffene, verstehen.

Die inhaltliche Bezogenheit von Trautner dber Zechyr bis hin zu
Piihringer signalisiert ein kiinstlerisches Wollen, das die Tendenz
Mensch-Technik problematisiert.

1.3.

Zeitspuren als noch unverbrauchter Begriff fiir das Suchen nach
Vergangenheit in die Zukunft

Zwei ,,Zeichner”, aber tibergreifend ins Grafisch-Malerische, die ebenso
Landschaftsstrukturen als kiinstlerisches Attribut — im kiinstlerisch
ZeitgemaBen — sehen sowie Spurensicherungen vornehmen, sind Maria
Moser und Heinz Gobel. Sie stehen in der oberdsterreichischen
Kunstlandschaft fiir sich, ohne jedoch tradierte &sthestische Gestal-
tungsvorstellungen aufzugeben. Sie sind in jene Kiinstlergruppierungen
einzureihen, die einerseits auf das Geschaute Bezug nehmen, auf der
anderen Seite jedoch die Radikalitit des Urspriinglichen suchen. Es
geht ihnen um die Wechselwirksamkeit von naturbelassener Vergang-
lichkeit, um Archdologisches gegeniiber einer zukunftsvisiondren
Endschau und schlieBlich um die Darstellung des eigenen Psycho-
gramms. Sie schiirfen in der Landschaftsmythologie und erfahren diese
individuell.

In ihren Arbeiten finden sie Definitionen (angedeutete Zeichen) zur
Zivilisationsgeburt und Monumentalitdt. Beide erhielten ein Jahressti-
pendium nach Agypten. Wie wichtig derartige Studienaufenthalte sind
(und nicht als ,,Reisen’ verstanden werden), zeigt die Arbeit dieser
beiden Kinstler. Es erdffnete sich ihnen die Mythologie der Erde, das
BewuBtsein vom Zeitablauf. Der Zeitlauf der Geschichte, am gegebenen
Beispiel, scheint aufgezeigt. Maria Moser geht ihrerseits bis herein in
die Gegenwart. Zivilisation, Verformung von Mythologie, als Elend der
Vergénglichkeit, das wird anschaulich. Wieder kommt man hier zu

Begrifflichkeiten, wie sie schon bei anderen Kiinstlern der zweiten
nach-45er Generation anwendbar werden.

Die ockertdnerne Landschaft, wie sie von diesen beiden Kiinstlern
geformt wird, wird dem zivilisatorischen ZerfallsprozeB gleichgesetzt.
Die Landschaft als KulturprozeB. In einem durchaus atmosphérischen
Malakt in Grau-Gelb-WeiB-Ténen wird, so schreibt Walter Bayer {iber
das Werk Gobels, das Ausgeddrrtsein, die Grenze zwischen Minimal-Ve-
getation und Dirreland, das Spannungsfeld von materiebehaftetem
Dunkel und entmaterialisierten Lichtzonen, die Ambivalenz zwischen
Sein und Nichtsein charakterisiert. Auch so kann Gébels ,,Zeichnersein®
formuliert werden. Gébel , werkt* sich aber nicht maskulin in die
erdacht-erarbeitete und gesehene Landschaft hinein. Er zeigt vielmehr
subtile Landschaftsstrukturen auf. Daher hat sich iiber die Jahre seine
Arbeit nur sehr langsam weiterentwickelt. Die Umgebung von Franken-
burg farbt in kleinen Schritten ab. Kaum daf er dabei zum ,,vollen* Griin
findet. Die einmal eroberte Grundkonzeption des Vergegensténdlichten
bleibt beibehalten. Dennoch sind Abstufungen merkbar, werden die
wiistenbraunen und schmutzigbraunen Kulturlandschaften konkreter
oder gegenstindlicher. Es haftet seinen Arbeiten eine gewisse
Melancholie an, die im Zeitlichen und dessen augenblicklichen
VergeBlichkeit angezeigt erscheint.

Immer wieder tauchen (fast wie manisch, méchte ich behaupten) die in
Agypten erfahrenen Architekturen als Verfallsprodukte auf. Ein verhalte-
ner romantischer Zug wird damit den Zeichnungen-Malereien aufgebiir-
det. Es kommt also nur wie nebenbei die ,,Heimat"-Landschaft zur
Geltung: Ein abgerissener Nadelbaum, verhiillt, oder besser, eingehillt
in den ZeitprozeB der aktiven Verwesung. Selten taucht dazu Licht in die
durchaus fantastisch anmutende mythologische Kulturlandschaft auf.
Kiinstlerehen sind manchmal problematisch. In der jiingeren Generation
zeigen sich aber bei Kiinstlergemeinschaften positive Ziige der
gegenseitigen Spannungs-Erzeugung. Es ist nicht mehr so (oder
weniger auffallend), daB Kiinstlerinnen im Schatten stehen. ,,Der
Kiinstler* als (bisher aufgefaBt) Kulturtrdger wird durchaus von der
Kiinstlerin gestellt, das war ein notwendiger ProzeB und sollte verstérkt
werden, vor allem im regionalen Raum. Ein angenehmes Beispiel geben
diese beiden Kiinstler (wobei Maria Moser als die stirkere Kiinstlerper-
sonlichkeit erscheint).

Zunachst kann davon ausgegangen werden, daf sie sich gegenseitig in
Agypten beeinflut haben. Grundvoraussetzungen wurden an der
Akademie geschaffen. Man wuBte in etwa, wohin es gehen sollte — die
Einfliisse von Wien waren wohl ebenso tragfahig. Was bei dieser
Kiinstlerbeziehung (und Ehe) dann doch sehr kréftig auffallt, ist die im
Traditionellen angelegte, aber doch heraustretende Kinstlerin. Bei ihr
ist genauso die Spurensuche in der Zeit des Agypten-Aufenthaltes
maBgebend. Mit einer groBen Genauigkeit des Gefiihls begegnet und
begeht sie Strukturen der mythologischen Kulturlandschaft aus dem
Nahbereich einer Suchenden. Die erschaute und erlebte Farbe ist
gleichwertig strukturelles Anliegen. Allein schon, daB sie unter den
Umstanden des (fiir sie) Neuen zu ersten wesentlichen Erkenntnissen zu
kommen scheint, wird als Wesenszug der zweiten Kiinstlergeneration
nach 1945 wichtig. Das bewuBte Suchen und Experimentieren. Zu
begreifen hat man wahrscheinlich, daB beide Kiinstler am Beginn,
herausgerissen aus einer vertrauten Umgebung, ein neues Terrain
beschreiten. Im Hintergrund mag wohl durchaus die Situation der
nach-68er Generation stehen. Dieser Trend als Suche nach der
tiberdeckten Zeitlichkeit dauert bei diesen Kiinstlern bis heute an. Auch
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daB er vielschichtiger, eindeutiger, direkter geworden ist. Was die
beiden betrifft, haben sie ihren Weg ungebrochen durchgehalten: Maria
Moser vielleicht modifizierter, experimentierfreudiger und auch viel-
schichtiger (wie mir persénlich scheint).

Beim Vergleich fallen sofort der spontanere Farbeinsatz und die
fixiertere Form auf. Moser ist in ihrer Farbgebung offensiver, setzt sie
differenzierter ein. Und was nicht unerheblich ist: die Arbeiten sind viel
signifikanter in der Sprache der Architekturzeichen. Die Kiinstlerin
selber bezeichnet ihre Bilder als einen Zwischenbereich von Mythos
und Utopie. Mythisch einerseits die ~Zeichenbesetzung®, andererseits
die Auffassung von ,,Ebene” in der Zeitlosigkeit. Wenngleich, Zeit hat
bei ihr eher Begrenzung im Zeichenumrif zur Folge. Das , Kreuz",
schrég liegend, kérperhaft oder noch als Kreuzlinie dargestellt (nimmt
man ein bestimmtes Blatt heraus), wird zur tragenden, inhaltlich
begriindeten Architektur.

Im ArbeitsprozeB steht sie in aufrechter Haltung - so hat sie sich
fotografieren lassen. Sie wirft sich (offensichtlich) auf die Flache mit der
ganzen Korperkraft. So ist sie auch kérperhafter in der Verwirklichung
der Bildwelten, als Gébel dies zu sein vorgibt. Das heift genauso, daB
Moser eindeutiger die mythologische Architektur reflektiert und in die
Gegenwart heriiber transportiert. Sie fiigt Symbole aus Geschichte
gewordener Architektur zueinander und verbindet sie zu Signalen.
Technische Relikte sind es genauso, wobei die Minimalarchitektur als
Zeitansage und Zeitziinder fungiert. Und dann beginnen manchmal die
kalten, dann wieder die warmen Objekte zu fliegen, zu tosen — zeitlos,
oder doch zeitbedingt in ihrer Verlorenheit und dem aktiven Verfallspro-
zeB. Maria Mosers Metamorphosen sind monumental, plustern sich auf
in ihrer Direktheit. Die inhaltliche Querverbindung zu Trautner driickt
sich in einer Unverletzbarkeit aus, alles wirkt sehr viel robuster — und
zerfallt doch! Die zielgerichteten Markierungen enden in einem
magischen Horizontpunkt. Im Gegensatz zu Trautner bringt sie die
Relikte der Technik zum Klingen. Die Tone kommen aus der Tieflage,
dann atomares Holocaust! Dann wieder zuféllig Fundstiicke auch, die
noch einmal zum Leben erweckt werden — als SchnappschuB aus der
Vergangenheit. Im Schritt vor der Unendlichkeit wird manches bizarr
radikal wie bei vielen Kiinstlern, wird also zu einer ganz spezifischen
Zeitaussage jiingerer Kunstprodukte. Mosers Arbeiten haben eigentlich
immer etwas Endgiiltiges; da wird nicht betulich aufgesetzt oder gar
aufgepfropft. Sie fragt wohl, nicht nebenbei, ob »Atomherzen* iiberlebt
werden konnen und das geht iiber , Atom heart mother von den Pink
Floyd (der legendaren englischen Pop-Gruppe) ins Bildnerische hinaus.
Das Spielerische scheint mir bei Maria Moser etwas eingegrenzt zu
sein. Auch das Mythologische hat seine Grenze vor der Unendlichkeit.
Die Spuren bewegen sich iiber ,,zeichnerische' Blatter hinweg; und hier
wird manches utopisch und seltsam einsam. Utopie im Verganglichen,
S0 scheint es. Etwas, das beide Kiinstler in gleicher Weise betrifft, das
sie letztlich wieder zueinander fiihrt und gleichwertig im Endergebnis
erscheinen 146t. Bei Moser also eher »Schlag-artig”, und zuweilen
Menschen in die Bildebene (als wZerstrter-Riicklings*) miteinbringend.
Bei Gdbel bleibt das kahle Braun-Grau-WeiB und kalte Gelb. Eigentiim-
lich im eigenstandigen Sinn die beiden, oder notwendige Losung: Der
Mensch kommt vor, wird zum AuBenstehenden abgedrangt. (Ich méchte
sie dabei nicht auf die tradierte Landschaftsmalerei eingegrenzt
wissen.)

Mit diesen beiden Kiinstlern als Exponenten (scheint mir) ist der Bereich
Zeitsuche ~, Spurenerkennen®, , Struktureriebnis* durchaus markant
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aufgezeigt, wobei letztlich die Bindegliedfunktion zwischen traditionel-
ler Auffassung und radikaler Asthetisierung hin zu formalen Tendenzen
gegeben sein kénnte.

Wie sehr sie persinliche Wege gehen, wie sehr sie von Vorbildern
geleitet sind, wird das nichste Dezennium zeigen und sie zumindest fiir
Oberdsterreich bemerkenswert machen. In den »Zeichnungen* der
angefilhrten Kiinstler, von Trautner bis Raidel, kann ,Zeitgeist“
nachvollzogen werden, und das, wie schon erwdhnt, sehr eindringlich
und subjektiv wie objektiv. Was in der ,,Malerei** allein vielleicht schwer
zu fixieren ist, bekommt in bestimmten Mischformen — Zeichnungen-
Malerei — eine gewichtige Synthese. Es scheint im spontanen Be- und
Uberarbeiten und bei standigem Weiterarbeiten eine nicht ungtinstige
Wechselbeziehung erreicht zu sein. Dies ist sichtlich ein Wesenszug
neuer Bildgestaltung — gerade der achtziger Jahre in Oberdsterreich —,
der auch international zu sehen ist und heute innerhalb der
Zeichentriennale Niimberg vergegenstindlicht wird. Auch widerspiegelt
sich bei den vorhin genannten Kiinstlern am eindringlichsten das
Suchen nach der Fixierung von ,,Zeit*. Das Denken manifestiert sich am
deutlichsten, wird sichtbares Element, wird also zum Objekt. ,,Auf diese
Weise présentiert sich die Kunst Ende der siebziger Jahre positiv
fragmenthaft, zerstreut in viele Werke, jedes die intensive Gegenwart der
eigenen Existenz in sich tragend, die von einem Impuls gelenkt wird, der
die Einzigartigkeit des geschaffenen Werkes ausmacht”, schreibt dazu
Achille Olivia. Die ,,Zeichnung® ist immer auch der Angriff des Kiinstlers
auf den weiBen makellosen Raum, die Fliche, und stellt bloB, fragt, 146t
Offentliches mit dem Privaten in Einklang bringen. Die Pluralitit des
Willens wird ganzheitlich (er)denkbar.

14.
Drei Kiinstlerinnen

Unter den Linzer {oberdsterreichischen) Kiinstierinnen nimmt Margit
Palme-Kubovsky einen gesonderten Stellenwert ein, der nicht unbedingt
vergleichbare Ansitze zu anderen (auch) Kinstlern zuldBt. In ihren
Bildern beschreibt sie zwar die Frau in ihrer exponierten Stellung, doch
lassen sich eher schwer Positionen zur derzeit géngigen ,,Frauenkunst"
ablesen, wenngleich ihr der Versuch dazu nicht aberkannt werden darf.
Auch sie sagt selbstredend, daB ihr das Naturstudium Zu einem
wichtigen Ansatz fiir die kiinstlerische Arbeit wire — man denkt dabei an
ihren Gatten, Peter Kubovsky. In ihren Arbeiten zeigt sie demgegeniiber
sehr wohl die Innenwelt von Frauen in bezug zur AuBenerscheinung.
Der Vorwurf mancher Kritiker, sie wiirde Beispiele von Kunst fiirs
Boudoir abgeben, mag an bestimmten Stellen seine Richtigkeit haben.
Das liegt wohl daran, daB sie sehr fein und technisch perfekt
~Aquatinta-Blatter" vorlegt, die die kleinen Zynismen der Kiinstlerin
gegen die Frauen allzu hiibsch erscheinen lassen. Vielmehr scheint
jedoch bei naherer Betrachtung der Bilder der Wunsch (wenn auch
unbewuBt) nach Bildern wach zu werden, die ihre Deutbarkeit auf
psychische Aspekte erstrecken. Bestimmie Bildsymbole weisen darauf
hin. So sind die Bilder von einer distanzierenden Zurtickhaltung, in der
Komposition sehr genau durchdacht und konstruiert. Die Kiinstlerin hat
den eingeschlagenen Weg weitgehendst beibehalten, was einem
nachhaltig kiinstlerischen Wollen entspricht.

Ihre Vorstellung von Zeichnung 148t sich zudem von ihrer Ausbildung
her an einer Modefachschule ableiten, genauso ist sie an der Linzer
Kunsthochschule — Meisterklasse Textiles Gestalten — als Lehrbeauf-




tragte titig, was wiederum die Querverbindung zu ihrer bildnerischen
Arbeit bedingt.

Ganz anders sieht die Arbeit von Therese Eisenmann aus. Diese
Kiinstlerin geht einen mindestens ebenso eigenstandigen kiinstleri-
schen Weg, der sie in eine Polaritdt zu Margit Palme bringt. In Gosau
aufgewachsen, hat Therese Eisenmann nach ihrem Studium an der
Linzer Kunstschule wieder das Landleben als Riickhalt bevorzugt. Was
sie von den vorgenannten Kiinstlern abhebt, ist die mythologische Kraft,
die den Bildern anhaftet. Tastbares wird zu Untastbarem, was in der
feinen Strukturierung von Landschaft und Mensch erreicht wird. Vieles
verwischt sich zuriick ins Geheimnisvolle. Eisenmann hat eine Vorliebe
fir das Detail, geht von Naturstudien aus, liebt aber genauso das
,Verwehte" wie Durchscheinende, wobei sich entsprechende Bildstruk-
turen ergeben, die zu Kristallisationspunkten fiihren. Diese Kiinstlerin
gehort derzeit zu den sensibelsten Zeichnerinnen, deren Arbeit kaum
einen Vergleich zu anderen Kiinstlerinnen zulaBt. Ihr derzeitiger
bildnerischer Weg ist unsicher und unbelastbar, ja manchmal unschein-
par. Ahnlich wie bei den anderen Kiinstlern scheint partiell der
,Zeitgeist" in die Richtung einer ,,neuen Sinnlichkeit“ zu fiihren und
entspricht der Pendelbewegung zur intellektuellen Kunst.

Einen Schritt in der Bemiihung, sinnlich zu sein, jedoch mit Mitteln, wie
sie vor allem bei den ,,Neuen Malern und jungen Zeichnern zu finden
ist, geht Eva Bosch. Auch bei ihr tut sich manchmal eine geheimnisvoll
anmutende Figuration auf, hinter einem Gestriipp von Linien und
rotbraunlichen Farbnuancen. Sie besuchte die Linzer Kunsthochschule
und steht am Beginn einer Entwicklung. Sie scheint noch unentschlos-
sen in einer freien Handhabung des Materials, wobei erst einmal das
Talent zum Durchbruch kommt und die Unsicherheit des Kulturbetriebs
splirbar ist. Das Erdige einerseits, andererseits die Unentschlossenheit
ist in der Definition der Inhalte zu finden. Daher tritt sie in ihrer Arbeit
gegeniiber den Wegbereitern der achtziger Jahre in ihrer freien
Gestaltungsweise zurlick. Diese ihre Unsicherheit 148t sich mit Worten
von J. P. Sartre definieren, demnach die (mégliche) Neuorientierung mit
einer neuen und grundlegenden Aufmerksamkeit einhergehen muf. Der
Vergleich zur Literatur, wie sie spater noch angezeigt sein wird, sie zu
zitieren, 146t sich auch mit Francis Ponge formulieren, wenngleich
derartige Entscheidungen genaugenommen sehr einsame sind. Ein Satz
dieses franzésischen Autors: ... . . der Reichtum der Aussagen, die im
geringsten Gegenstand verborgen sind, ist so groB, daB ich noch keine
Maoglichkeit sehe, von etwas anderem zu sprechen als von den
einfachsten Dingen: einem Stein, ... (zit. Einfihrung i. d. Kieselstein.)

Es ist eine Vermutung, die nicht unbedingt diskutiert wird, aber dennoch
7u einem Denkansatz anregt; Kiinstlerinnen haben in den achtziger
Jahren einen Stellenwert in Oberdsterreich eingenommen, der nicht
unbedeutend fiir die Gesamtschau auf die regionale Kunstentwickiung
ist. Sieht man von den vorgenannten Kinstierinnen ab, die sich bereits
einen fixen Platz im Geschehen haben einrichten kdnnen, sind jetzt
laufend neue Namen zu entdecken, die AnlaB geben, sie verstarkt ins
Blickfeld zu riicken. Namen tauchen auf, wie Doris Walaschek, Ursula
Steiner oder Ursula Linhart, die in gleicher Intensitét wie die mannlichen
Kiinstler-Kollegen arbeiten und ansetzen, und ebenso fir die Zukunft
Wegmarkierungen abgeben werden. Was insbesondere aufféllt: die
Unterscheidung von ,Manner-Fraugn®-Kunst ist nicht mehr haltbar. Die
Sensibilitat, mit der sich die Kiinstler heute treffen, 1aBt eine
Unterscheidung nicht mehr zu. Im Gegenteil ist ebenso feststellbar, daf
Kiinstlerinnen gigenstandig feministische Wege gehen und ihrerseits

die Kiinstler beeinflussen. Dies hangt damit zusammen, daf die Rolle
der Frau in der derzeitigen Geselischaft eine veranderte ist und dies
auch den regionalen Raum betrifft. Ich glaube nicht, daB vor allem in der
Zeichnung die Mdglichkeit so pluralistisch offen ist, daB sich ein
Vergleich nicht mehr aufdréngt. Manchmal ist man erstaunt, manchmal
wohlwollend (berrascht. Die jungen Kiinstlerinnen beweisen immer
eindringlicher, daB sie nicht nur ihrem entwicklungsbedingten Ansatz
entsprechend Bildthemen und Material aufgreifen, sondern genauso
von den Anforderungen zunehmend ins Blickfeld der Offentlichkeit
geraten. Wenn dennoch die eine oder andere Kiinstlerin nicht so
,,ausdriicklich® in der Offentlichkeit prasent wird, dann nur, weil es
immer noch nicht méglich ist, der ,Kiinstlerin® ginen entsprechenden
Freiraum in der noch bestehenden regressiven Kunstvorstellung
einzurdumen. Zum Festival ,,Die Andere Avantgarde™ 1983 im Bruckner-
haus konnte jedoch eindringlich festgestellt und aufgezeigt werden,
welchen Stellenwert sie einnehmen miiften. Genauso in Oberdgsterreich.
Betrachtet man die Problematik etwas offener, dann muff man ebenso
feststellen, daB am Beispiel der Linzer Kunsthochschule der ,Kiinstle-
rin noch nicht der Freiraum geebnet wird, als er sich iiberregional (um
nicht zu sagen international) darstellt. Bedenken muB man dazu, daf es
vor allem Kiinstlerinnen waren, die die Formen der Performance, Video
und natiirlich die ,,Selbstdarstellung* in einer neuen Weise aktualisier-
ten. Es gilt die Frauenkunst verstérkt zu fordern, um die notwendige
Diskussion dariiber nicht unterdriickt zu wissen. Frauen haben es
insgesamt schwerer im Kunstmarkt; noch immer. Viele (oder doch
ginige), die im stillen arbeiten, werden zu gerne iibersehen und nicht
ganz so fiir ,,wichtig” gehalten als es ihnen zustiinde. Es wird sich nicht
umgehen lassen, daB gerade die offentlichen Stelien auf diesen
Umstand eingehen und den Kiinstlerinnen gine exponierte Rolle
zugestehen. Fallweise passiert dies auch, und iiberblickt man die
Ankaufe fiir das Linzer Rathaus, so sind sie dabei vertreten. Das darf
nicht dariiber hinwegtduschen, daB es hier Liicken zu fiillen gibt.

15.
Die jiingsten Zeichner und das Manifestieren von Provisorischem

Zum Beispiel Hebenstreit. Er ist ein ,,neuer” Zeichner und Maler. Der
spontane Gestus, das ,,offensichtliche” kiinstlerische Wollen von innen
heraus, die BloBlegung des Seelenfeldes, so kann eine erste Annéhe-
rung an die kommende Kiinstlergeneration in Oberdsterreich beginnen.
im Wechselbezug zur neuen Malerei zeigt sich bei den Kiinstlern, die in
den letzten Jahren an die Offentlichkeit drangten, eine Beziehung zum
Provisorischen. Das ,schein/bar* Unfertige wird als AnreiBen, als
Versuch des Entschliisselns von Seelenstrémungen und Stdrungen
nachvoliziehbar. Als Provisorium kénnen derartige kinstlerische
Ergebnisse deswegen gingestuft werden, weil sie eher dem Spontanen
den Vorzug geben oder das Unfertige, die Negation der Komposition als
Gegenleistung zur Gesellschaft, verstanden wissen wollen. Ist es bei
Franz Hitz noch ein nicht unwesentliches Anliegen, das Bildformat zu
definieren, findet sich bei Manfred Hebenstreit die radikale Losldsung
von Form und Inhalt nicht immer zwar, da sich zuweilen dann wie
zufillig eine figurative Erzahlweise ergibt. Das Provisorische driickt
sich zudem in der Wuchtigkeit des bildnerischen Wollens aus und wird
auf die Fliche projiziert, was mit Losldsung von der Erdschwere
susitzlich iiberschrieben werden konnte. Der Bildinhalt kann bei
Hebenstreit somit nur fiir sich und ohne verbale Uberlagerung erklért
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werden. (Ein Aspekt, der zum AbschluB der vorliegenden Arbeit noch
erldutert werden muB und das gesamte kiinstlerische Entstehen und
Geschehen betreffend in Frage stellen muB.) Es kann daher nur ein
verbaler Parallelversuch zum Kunstwerk und Kinstler inszeniert
werden. Dies betrifft gerade die veranderte Denkweise der derzeitigen
jungen Kunst. Ein derartiger Versuch miifte demnach wenigstens
literarisch verstanden werden. Hebenstreits Bilder sind bestenfalls in
dem Sinn beschreibbar, als sie individuell begriffen und akzeptiert
werden missen (Dies gilt nicht nur fiir diesen Kiinstler). Er als Beispiel
angefiihrt, repréasentiert eine Richtung der kiinstlerischen Auseinander-
setzung, die ,,zeitgeist-bezogen® ist und einer Arbeitsweise Mitte der
achtziger Jahre entspricht. Dr. Glinter Rombold (von seiten der Kirche
einer der wenigen , heute”, die sich konsequent mit den ,,Zeitgeiststro-
mungen'* der bildenden Kunst auseinandersetzen) sieht in Hebenstreits
Bildern auch ... . die gestische Sprache dieser Bilder (die) Figurales
freisetzt. Immer -wieder begegnen tierische Formen, menschliche
Gestalten. Zuweilen werden zwei Figuren in Beziehung zueinander
gesetzt: Mann und Frau. Erotisches, Phallisches wird gezeigt und
verhiillt, wie iiberhaupt Offnen und Verdecken ein Grundprinzip der
Gestaltung ist. Die Zeichensprache Hebenstreits, die zundchst als
Aktion erscheint, wird als Reaktion erkennbar, Reaktion auf menschli-
che Begegnungen und Konflikte, auf die Jahreszeiten und ihre Farben.
... Dies ist die Reaktion eines sensiblen Menschen auf eine Welt des
Wandels und der Gegensitze, unsere schone und bittere Welt." Daraus
kann man wohl den Theologen heute erkennen. Und damit soll genauso
gezeigt werden, wie notwendig es ist, die eigene Sensibilitit zu
aktivieren und in der spontanen Verstandigung von Kunst einzusetzen.
Nicht anders soll (und darf) man sich einem Kiinstler wie Peter
Hauenschild ndhern. Auch dieser am Beginn stehende Kiinstler kann am
besten {iber die eigene Intuition verstehbar werden. Das zeichnerische
Element ist spontan ausgeprdgt und 148t genauso einen Blick in die
tiefere Seelenschicht zu. Eine herkdmmliche Bildbeschreibungstechmnik
kann dazu wenig beitragen.

Zu Franz Blaas und in der Folge Karl Heinz Klopf. In der Szenerie der
jungen Kiinstler in Linz sticht Franz Blaas ganz besonders hervor. thn in
seiner Arbeit zu verstehen, ist mir ein besonderes Anliegen. Vor allem
deswegen, weil sie nicht nur spontan ist, sondern vom Intellekt her
gesteuert wird. Erst einmal hat Blaas kein bestimmendes Bildformat.
Eher daf er kleing Zeichnungen macht, die den Anspruch auf ein groBes
Bildformat erheben. Die Arbeiten sind kaum ohne der Umrahmung
denkbar; im Gegenteil, erst durch diese wird die Zeichnung als solche
abgegrenzt und bestimmt. Einmal ist es die Linie, das andere Mal ist es
die Zeichenflache, die zur Bildflache wird. Ein anderes Mal ist es ein
zufallig gefundenes Holzstiick oder ein Holzteil, die mit Zeichenstrichen
bezeichnet werden. Zufélliges auf Zufdlligem, — Giberlegt. Die Zuhilfenah-
me und das Einsetzen des Intellekts macht die Arbeiten dann
bezugnehmend. Allerdings bleibt einem auch bei diesen Bildern nicht
erspart, dal man sich auf sie einstellt. Wird die persdnliche
Empfindungsbereitschaft gedfinet, dann miissen die tradierten Vorstel-
lungen des figurativen Erzdhlens abgestreift werden. Franz Blaas
zeichnet zwar angedeutete und durchgebildete Figuren, Képfe, Ansatze
von Gestalten mit zuweilen kindlich iiberhdhten Kopfen, — aber ist es
tatsdchlich das angedeutete Narrative, was anspricht? Ist es nicht
vielmehr eine Art Riickbesinnung auf die Urspriinglichkeit von Kindheit
und Kindsein? ,Trauerarbeit.”” Ein Wort-Begriff, der in den letzten
Jahren geprdgt, als Aufarbeitungsforderung zur jiingsten Vergangenheit

verwendet wird, kdnnte in diesem Fall etwas breiter und offener
verstanden werden. Es wiirde jetzt einer Ausfiihrung der Zeichenbedeu-
tungen der Zeichnungen von Franz Blaas bedirfen und die Folgerung,
inwieweit dieser Begriff relevant werden kann. Ein Versuch dazu: Zu
betrachten wéren die Arbeiten von einem ganz anderen Kiinstler wie
Fritz Frohlich. In den letzten Jahren hat dieser Kinstler figurative
Arbeiten geschaffen, die die Menschen in ihrer besonderen Disposition
darstellen. Hingewiesen habe ich dabei vor allem auch auf die Képfe. Sie
schienen mir als ein Aspekt des Aufarbeitens der geselischaftlichen
Situation des Menschen. Es lieBe sich nun mdglicherweise ein
hauchdiinner Faden zu den Arbeiten von Blaas ziehen. Jedoch, und das
muBl besonders hervorgehoben werden: Franz Blaas zeichnet vie!
subtiler, direkter und vor allem ist sein Anliegen zur Zeitgeschichte
distanzierter; wohl unbelasteter. Fiir mich heiBt dies, daB Blaas in
einer sehr eigenstdndigen Art Trauerarbeit leistet, die dort ansetzt,
wobei sich Intellekt und Spontaneitét ausbalancieren. Die Zeichnungen
haben dazu eine sehr fein nuancierte Grauwertbestimmung, was
wiederum der Spurensuche sehr nahe kommt, daf Vorhadnge vorgezo-
gen und wieder weggeschoben werden. Dagegen ist die Arbeit Frohlichs
belastet. Einerseits von der Stileigenschaft, andererseits vom Erlebnis-
komplex, der von diesem Kiinstler aufgearbeitet werden mufs. Es wire
nun -mdglich, auch andere ‘Kiinstler vergleichsweise mit Blaas in
Betracht zu ziehen. Die Képfe von Fréhlich, um die Zusammenhange mit
Blaas differenzierter wahrzunehmen, ,,schauen*. Halbseitig und irgend-
wie zugewandt und abgewandt gleichermaBen. Das kindliche Empfinden
scheint bei Fréhlich erarbeitet in der Riickkehr und der Riickschau auf
den AnlaB von Kunst. Demgegeniiber empfindet Blaas und setzt ein, die
Bewegung, die Veranderung. Das iiberiegte Einsetzen von Strichstruk-
turen bedeutet nicht vergessen machen, sondern durch die Ausstrah-
lung verdeutlichen. Der Zugang zu den Arbeiten von Blaas ist durch den
Riickbezug auf Kindheit mdglich und die Kindheit verstehen heift, dort
ansetzen zu miissen, wo die Elterngeneration es verabsdumt hat,
»lrauverarbeit” zu leisten. Daher vermittelt dieser Kiinstler eine
eigensinnliche Melancholie, die nicht unbedingt mit jener ident ist, wie
sie als typisch dsterreichische verstanden wird. Peter Baum vergleicht
Blaas ansatzweise mit Mimo Paladino, Chia oder Penck, was formal
gesehen durchaus richtig sein mag, betrifft es doch die gleiche
Generation und entspricht der Aufbruchstimmung der ,, Trans-Avantgar-
de“, wie sie in Italien eine Vorhutstimmung ausgeldst hat. Blaas st
dennoch kinstlerisch durch sein ndheres Umfeld einzugrenzen. Er
gehort zum Nahbereich der Stadiwerkstatt-Initiative. Die Kiinstler dort
sind, wie noch zu beschreiben sein wird, in ihrer Auseinandersetzung
mit gesellschaftlichen Umstdnden beschéftigt und bilden ein Beispiel
der ,,Cross-Cultur”. Dieser Ansatz ist (so scheint mir) sehr viel
bedeutsamer, zudem diese jungen Kiinstler ihr Anliegen in der
Aufarbeitung ,,auch” der kulturellen Vergangenheitsbewaltigung verste-
hen. Und das diirfte sich ebenso fiir Blaas als konkreter Ansatz
formulieren. Vor allem, daB er in seiner Intellektualitat auf die tradierte
Kulturlandschaft reagiert. Hier miissen nicht unbedingt die zuweilen
gegebenen Bildtitel als Hinweis herangezogen werden.

Im Ausstellungskatalog zu seiner Schau in der Neuen Galerie der Stadt
Linz im Aprif 1984 schreibt Blaas in gewisser Hinsicht ironisch: ,,Auf
Anhieb ist das nie klar, welchen Bereichen meine Zeichnungen eher
zuzuordnen sind. Nehmen Sie ganz einfach ein Butterbrot zur Hand. Das
eine Knie (iber das andere, das andere {iber die Kunst.“ Und dann
»konnte" man mitunter die Bilder in diesem Katalog betrachten —



irgendwie selbstvergessen vielleicht. Die Gedanken, die einen dabei
befallen, sind vor allem jene, daB man iber die Zeichnungen hinaus
,selbstvergessen® (iber sich selber nachdenkt.

Ahnlich wie Blaas arbeitet Karl Heinz Klopf. Ohne ihm etwas unterstellen
zu wollen, ist er nicht unwesentlich von Blaas beeindruckt. Seine Arbeit
ist demgegeniiber in manchem farbiger und abstrakter, also gegen-
standsloser. Peter Baum schrieb zu Klopf (der im Juni 1985 in der Neuen
Galerie der Stadt Linz seine Zeichnungen zeigen konnte): ,,Begreift man
Zeichnen — iber die zahlreichen Einzelaspekte von Technik und
Deutung hinaus — als geistige Spurensicherung und sinnlich emotionale
Reflexion von Umwelt und Leben, dann begegnen wir in den Bléttern von
K. H. Klopf einem Anliegen, das mit spirbarer Dringlichkeit in der
ambivalenten Bildsprache einer neuen, offenen Generation einen
existenziellen Befund unserer Zeit skizziert, der Verbindlichkeit
beanspruchen kann.* |m Gegensatz zu anderen Zeichnern und
schlieBlich auch zu Franz Blaas, setzt K. H. Kilopf bestimmte
zeichnerische und ,,ausgemalte® Kiirzel, die nicht leicht entschliissel-
bar sind und ganz im Belang der ,neuen Zeichnung", wobei in der
Beziehung zu den ,,jungen Wilden" Explosionen der Seele fixierbar
werden. Auch Kiopf steht im dbrigen der Stadtwerkstatt nahe,
wenngleich er als Student der Meisterklasse fiir Metall unter Gsollpoint-
ner erste wesentliche Anregungen erfahren hat und eher von dieser
Seite her in seinen Anfidngen zu sehen ist. An dieser Stelle konnte nun
Christian Sery genannt werden, der 1986 in der Neuen Galerie seine
Arbeiten zeigte und neben seinen groBformatigen Bildern auch eine
Reihe interessanter, aber doch vielleicht noch nicht so kréftig
ausgewogener Zeichnungen vorstelite. Auf seine Arbeit wird noch
gesondert eingegangen. Alle vorgenannten Zeichner sind Vertreter einer
Richtung, wie sie in diesen Jahren von der (Offentlichkeit unterschiedlich
aufgenommen werden, aber dennoch als ,,Hoffnung" fiir die kommen-
den Jahre gelten. Wie sie sich letztlich tatsachlich entwickeln werden,
wobei zu sehen ist, daB sich neue intellektuelle Richtungen (wiederum)
durchzusetzen scheinen, bleibt abzuwarten. Insgesamt aber erscheinen
sie in ihrer Arbeit am Beginn zu stehen, wobei der Anlal des
Provisorischen (wie schon angemerkt) vorherrschend scheint.

Die Malerei

2.0.
Allgemeines zu Inhalt und Form

Der Kinstler wird heute noch vielfach in seiner Qualitdt am Beispiel
seiner ,Malerei* gemessen. Nicht mehr zu Recht, die ,Zeichnung™ als
mittlerweile ,,sehr eigenstandige kiinstlerische Aussage vermag hier
doch viel prazisere Auskiinfte zu geben. Dennoch: im Sinn der Tradition

soll das kiinstlerische und handwerkliche Konzept des Kiinstlers in der
Malerei die ,,Meisterschaft” finden, sie erschaffen das Gefundene. In
den letzten vierzig Jahren ist die ,,Malerei* bestimmten Neigungsstro-
mungen unterworfen worden: Einmal wurde sie in den 70er Jahren von
intellektuellen Kiinstlerkreisen totgesagt, zum anderen gab es dann
doch wieder die uniibersehbaren Kiinstler, die in der Tradition des
Expressionismus, der abstrakten Malerei, Action Painting und vor allem
Pop-art sehr eindringlich weiter gearbeitet haben und MaBstibe
setzten, die bis heute wirksam sind. Nicht eigentlich verdrangt werden
konnten sie, wo andere im Intellektueilen nach der Suche interdiszipli-
narer Moglichkeiten und standig verdnderbarer Kunstvermittiung einen
denkbaren Weg sahen. Ansatzweise kann davon ausgegangen werden,
daB die Malerei ab den 60er Jahren in der Krise stand und erst wieder
als amerikanische Variante des abstrakten Expressionismus oder der
Pop-art Geltung erlangte. Das ist sehr vereinfacht ausgesprochen. In
der Ebene der speziellen Kunstdiskussion, in der sie ,,gerichtet” wurde,
verlor sie an EinfluBnahme. Und jetzt, in den 80er Jahren, erfuhr sie
gine ,,Revitalisierung”. Dazu gibt es mehrere Griinde, wobei genauso
der Kunstmarkt eine nicht unbedeutende Rolle spielt. Dazu gibt es im
regionalen Bereich (und nicht nur bei uns) sehr vehemente Kréfte, die
das Malen einfach fortfiihrten, ohne sich in irgendeiner Weise
beeinflussen zu lassen: Diese Maler (und das ist in der ,Zeichnung™
genauso zu sehen) arbeiten behiibschend und vertreten eine regressive
Malweise. In der jingsten Kunst im regionalen Raum (Oberdsterreich)
gibt es gerade in den letzten Jahren wieder kréftige Bestrebungen, ,.die
Staffelei ins Freie zu tragen*. Wogegen nichts einzuwenden wére, wenn
die Staffelei als eine Installation in der Landschaft gesehen werden
kénnte. Dies hangt im {brigen durchaus mit der Tatigkeit an der Linzer
Kunsthochschule zusammen. Die Meisterklasse fiir Malerei hat zuwei-
len einige ,,Malereiverstandige” aufseufzen lassen. Das soll ein wenig
hellhrig machen, es ist dies eine Gratwanderung zu Vorstellungen
einer Kunstentartung”, die sich breitmachen konnte, und dem
allgemeinen Kunstverstindnis nicht am besten dient. Auch fiir die
Malerei kann das nicht heiBen, daB in bestimmter Weise nicht mehr
gemalt werden durfte. Was vertretbar ist, muB der Kinstler fir sich
selber entscheiden, — dennoch . . .

In der jiingsten Kunst gibt es Stromungen, die eine neue Richtung im
Zwischenbereich Malerei/Zeichnung, und dies im spontanen Bildgestal-
ten manifestierend, suchen. Was die oberdsterreichische Kunstland-
schaft anlangt, finden sich tatsachlich alle Mdglichkeiten von Malerei,
auch den entwicklungsgeschichtlichen Ansatz betreffend. Es stehen die
einen in der Tradition und lassen wie gesagt nicht ab (nirgends!), dann
gibt es Kiinstler, die in einer sehr spontanen Weise von sich reden
machen und neue Wege der Bildgestaltung beschreiten. In der
Interpretation ist man also auf eine gewisse Zweigleisigkeit verwiesen,
denn was sich als neuer Weg ergibt, muB im Zusammenhang mit der
Tradition gesehen werden, und was sich als neuer Weg herauskristalli-
siert, entspricht einer besonderen ,,EntauBerung” der Kinstlerpersdn-
lichkeit, die im Kontext der gesellschaftlichen Entwicklung gesehen
werden muB. Was die neuen Maler der 80er Jahre von ihren
Vorgdngern unterscheidet, ist formal gesehen die sehr freie Handha-
bung des Materials. Nun ist die Flut der neuen Maler (auch in Osterreich
und im regionalen Raum) recht groB, womit sich gleichzeitig Entwicklun-
gen ergeben, die weniger spontan und wieder von der Intellektualitét
geleitet sind. Der Intellekt manifestiert sich vor allem bef jenen Malern,
die das Bildformat sprengen und auch das materiale Umfeld in die Arbeit
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mit einbeziehen. Zudem gibt es natiirlich Entwicklungen einer jungen
Kunst, die sehr wohl an reaktiondren Bildvorstellungen anschlieBen und
oftmals ebenso beharrlich festhalten. Gerade in der regionalen Szene
sind derartige Ergebnisse zu finden: sie schlieBen vielfach nahtlos an
ganz bestimmte &sthetische Richtungen an, die man eigentlich glaubte,
zurtickgelassen zu haben. AuBerdem hat es den Anschein, als wiirde die
neue Malerei der Jungen dltere Kollegen anspornen. Zu sehen ist dies
beim Plastiker Erwin Reiter wie bei Elfriede Trautner.

Erwin Reiter malt jetzt sehr expressiv, Elfriede Trautner versucht sich
malerisch mit Ubermalungen ihrer Radierungen, wobei erkennbar wird,
daB bei schon gefestigten Kiinstlerpersénlichkeiten ein neuer Beginn
angestrebt wird. Auch Wolfgang Stifter, der kiihle, distanzierte und
intellektuell anmutende Kunstobjekte geschaffen hat, malt jetzt wieder.
Dies bedeutet, dal sich gerade in der Malerei Uberschneidungen
grgeben, was es manchmal schwer macht, sie als ein echtes Form- und
Gestaltungsanliegen zu interpretieren. Was sicherlich nicht mehr in
diesem AusmaB mdglich ist: das hiibsche Stilleben, die , Seeland-
schaft”, die Vedutenmalerei, das heroisch abgegrenzte Bildmotiv, die
Natur als Abbild.

Siegfried Anzinger als ein Kiinstler, der in der Mitte der 80er Jahre zu
den wesentlichsten Vertretern der neuen @sterreichischen Malerei
gehdrt, meinte auf die Frage, wie er mit dem Malen zurechtkdme, daB er
in der Zeichnung wesentlich spontaner und eindringlicher Aussagen
treffen kdnne, hingegen die Malerei und hier die Olmalerei ein schwer zu
bewdltigendes Material sei, das von sich aus einer stiandigen
Uberarbeitung bediirfe. In der Olmalerei muB man sich sehr genau und
grindlich iberlegen, was der Bildvorwurf im Endergebnis aussagen
solle —man merkt dies bei sehr vielen Kiinstlern, wenn die Bilder einer
genaueren Betrachtung unterworfen werden und die manchmal kréfti-
gen Ubermalungen nachvollzogen werden kénnen. Die Grundform des
Bildes wird zum MaBstab. Und das ist in einer relativ schnellebigen und
sich stindig verandernden, auf Plgtzlichkeiten ausgerichteten Lebens-
situation noch auffélliger geworden. Bereits bei der Handhabung des
Mal- und Zeichenmaterials spielt der , Zeit"-Faktor eine bestimmende
Rolle. Dies darf weder aus &sthetischen noch inhattlichen Uberlegungen
iibersehen werden. Die Kiinstler des ,,Informel haben eine Zwischen!g-
sung anzustreben gesucht. In die Farbe wurde Terpentin/Wasser
beigemengt. Das soll nicht heiBen, da die Malerei etwa diinner
geworden wére, ungenauer oder provisorischer. Es geht um die
Schnelligkeit - fiir Betulichkeit ist wenig Zeit geblieben. Die Staffelei in
der Landschaft ist heute zum TrugschluB von Kunst geworden. Dessen
muB sich der Kiinstler bewuBt werden. Auch dann, wenn manche noch
der Auffassung sind, daB gerade das ,,Besinnen* und ,,Ansinnen” die
Kunst befliigeln kénne. Die Bilder rasen in Wirklichkeit vorbei wie
,.Filmkader bzw. elektronische Punkte.

Dietmar Brehm versucht sich erfolgreich an einer Zwischenlosung,
indem er parallel Filme produziert. Fiir die Kiinstler, die sich ihre
Vorstellungen aus dem ,,Baum* herausschlagen, spielt das Material nur
scheinbar eine sekundére Rolle, das Material hat ebenso bestimmenden
Charakter. Die Arbeitsweise soll dazu nicht selbstbezweckend aus-
schlaggebend sein, wobei sie fiir Inhaltlichkeit herhalten muB. Die
.»Zeit" reflektieren kann natirlich nicht Materialsache allein sein,
wenngleich nicht unbedeutend, sondern bedingt durch den Willen dazu.
Nicht ohne Grund wurde die ,,Collage® in das Bild eingefiihrt (siehe v. a.
Max Ernst), wurden neue Techniken er- und gefunden. Was in der
Bildhauerei Polyester und Beton, ist in der (Imalerei das Acryl und das

Einbeziehen ,,tagtaglicher Konsumgegenstinde, wodurch die Bilder zu
Materialbildern oder im weiteren zu Objekten wurden.

Nach dem Expressionismus kam die ,,Neue Sachlichkeit als sich in
neuen Inhalten geb&rdende Form- und Gefiihissprache. Franz Sedlacek
wadre ein nicht uninteressanter Kiinstler einer dsterreichischen Variante
der ,,neuen Sachlichkeit* geworden, wére er nicht im Krieg verschollen.
Was die Weiterentwicklung nach dem Expressionismus bis hin zur
Pop-art als gesellschaftlich bedingte Kunstsprachen brachte, wurde
nur sehr zdgernd im regionalen Raum aufgenommen. Ablesen kann man
dies an der Vielschichtigkeit, wie gemalt wurde, und trotzdem keinen
wesentlichen Schritt weiter gefiihrt hat. Gerade die Malerei hat sich von
der Naturbetrachtung vehement abgewandt. Das Problem wurde auch
damit nicht geldst, als gewisse vage Versuche zur Abstraktion angepeilt
wurden. Das Verwischen von Expressivitit und impressionistischer
Rickbesinnung beherrscht bis heute den breiten regionalen Kunst-
markt. Das Spannungsfeld von Zeichnung und Malerei war bis in die
70¢er Jahre in Oberdsterreich nicht sonderlich ausgepragt. Erst am
Beginn der 80er Jahre setzt sich die Malerei als Zeichnung und
umgekehrt im oberdsterreichischen Kulturbetrieb durch. Der objektiv
gesehene Druck von auBen wurde wohl AnlaB einer progressiven
Riickbesinnung nach vorne.

2.1.
Die nach-traditionellen Maler

Die traditionelle Malerei unter der Bedingung der verdnderten gesell-
schaftlichen Situation neu aufgreifen. Das Verharren auf das Abbilden-
de, das Verharren, weil man in einem Gegenaspekt zur explosiven
Entwicklung der Gesellschaft ein Innehalten zu definieren sucht.
Allerdings ist dies eine eher schwache Rechtfertigung dessen, was dann
als Kunst bezeichnet werden soll. Als innehaltende Kiinstler waren in
Obergsterreich sehr viele anzufiihren. Die Natur scheint ihnen
ungebrochen, den Kunstinteressierten ebenso in sehr vielen Fallen.
Natur-Mensch in einer doch recht abgeriickten Sichtweise. Abgertickt in
dem Sinn, weil vor allem gesellschaftsorientierte Beziige ausgespart
bleiben. Der Abbildcharakter der Bilder scheint vordringlich in das Auge
zu stechen. Zu sehen sind dazu Werke von Kiinstlern wie Josef
Schnetzer, Johanna Dorn-Fladerer, Johannes Krejci, Johannes Schrei-
ber und Hans Plank, wie sie fir das Neue Rathaus angekauft wurden. So
unterschiedlich diese Kunstler arbeiten, so gleichwertig ist ihr
Kiinstlerisches Anliegen. Johanna Dorn-Fladerer, sich einer nach-ex-
pressiven Malweise verschreibend, vermittelt meist sehr personliche
und vereinfachte Motive. Sie sucht nicht nach neuen Inhalten in der
Auseinandersetzung mit der Umwelt. Die Gegenstinde in der Natur, das
Stitleben, ,,Mutter mit Kind", sind manchmal beschaulicher AnlaB der
Bildgestaltung. Es ist nicht unbedingt ihr Anliegen, im Brennpunkt einer
kiinstlerischen Diskussion zu stehen. Sie gehort (denkbar) einer
Malschule an, die zwar im Sinn des Nach-Akademismus steht und mit
greller Farbgebung operiert, den Bildern haftet eine gewisse Expressivi-
tdt an, doch bleibt der Gegenstand das, was er als Abbild vorgibt zu sein.
Daher verharren die Bilder im stillen und geben ein Beispiel malerischer
Tradition ab, wie sie vielfach in der breiten Kiinstlerschicht vertreten
wird. Nicht abstreiten kann man der Kinstlerin das Anliegen, die
Bildmotive sorgféltig auszuwahlen, in eine sanfte Stimmung zu bringen,
sodaB ein versghnlicher Inhalt nachvollziehbar wird. Zudem soll der
Kiinstlerin nicht unterstellt werden, daB sie zu miihelos an die Arbeit




geht, doch fehlt manchmal die fiir Kiinstler ,,eigentimliche innere
Spannung”.

Dagegen sind die Bilder von Hans Plank, der ebenfalls im Innviertel lebt,
direkter — im expressiven Anspruch wie im kiinstlerischen Wollen. In
einigen Beispielen wird der Betrachter an den ,,deutschen Expressionis-
mus" erinnert sein (vor allem in den Holzschnitten). Die Kraft der Bilder
schopft aus einer Tradition, wie sie vor 1945 als ,.entartet” galt. Der
Farbauftrag ist pastos, auch kann gesehen werden, dab der Kiinstler an
Motiven arbeitet, bis sie in die richtige Form gebracht sind —, das istim
iibrigen ein Beispiel, wie schwerfallig das Malmaterial ,,0lfarbe* ist.
Hans Plank will (sicherlich) die Naturgewaltigkeit herausstreichen, will
als Former gelten, der sich die Natur untertan macht, indem er diese
modelliert. Auch dieser Kiinstler setzt eine Tradition fort, wie sie mit den
spaten 40er Jahren auch im regionalen Raum weitgehendst abge-
schlossen schien — bei ihm jedoch zu immer neuen Eruptionen fihren
sollte). Erst mit der ,,neuen Malerei” kénnte in manchen Féllen ein
neues Licht auf diese Bilder fallen. Allerdings miiBte dies dann doch
unter veranderten Pramissen geschehen. (Personlich finde ich es etwas
problematisch, die Fortsetzung einer bereits abgeschlossenen Richtung
mit der heute ins Blickfeld geriickten ,,neuen Malerei* allzusehr in
Formalkriterien eingereiht zu wissen.)

Einen Schritt weiter gingen (durchaus friihzeitig im Hinblick auf die
obergsterreichische Kunstszene gesehen) Kiinstler wie Johannes Krejci
und Johannes Schreiber. Sie konnten fiir spater durchaus als Vorganger
giner ,regional abstrakten” Malertradition gelten. Sie differenzierten
schon ganz anders den Stellenwert der Natur — auch im Hinblick auf
neue Mal-Einsichten. Bei ihnen werden Form und Farbe ineinander
verlaufend anders gesehen, als dies von in der gleichen Generation
arbeitenden Kinstlern aufgefaBt wird (wurde). Fir sie ist die Landschaft
bereits ein strukturelles Abstraktum. Die Werke entstanden sichtlich
unter dem Eindruck, daB sich unterhalb der Haut ein Labyrinth von
Strukturen befindet, das es darzustellen gilt. In einer mehrdeutigen
Uberlagerung von Farben und Formen entstanden Bilder in den 60er
Jahren, die sehr persdnliche Eindriicke vom Verstiandnis der abstrakten
Kunst vermitteln.

Und wieder einen anderen Weg geht (und ging) der Maler Hermann
Haider. (Auch der Zeichner scheint mir in vielem sehr interessant und
wichtiger zu sein, als offiziell hervorgehoben.) Die Bilder Haiders
verlieren sich manchmal in der Farbe, bekommen graue Schleier
{ibergezogen, werden dann eigentimlich klar und bestimmt. Die
Pinselstriche dieses Kiinstiers sind expressiv, sind aus dem schnellen
und raschen Staunen vor der Natur entstanden. Erstaunen heiBt bei ihm
aber nicht / und im Gegensatz zu anderen Malern /, das Naturschdne in
differenzierter Schattierung hervorzukehren. Es ist ein kieiner, aber sehr
wesentlicher Schritt, der ihn von anderen Kunstlern, nicht nur seiner
Generation trennt, obwohl er ebenso die Natur in ihrer Vielbedeutung
einzufangen sucht. Hinter grauen Flachen tauchen, schemenhaft und
zerborsten manchmal, Strukturen auf, die stirmen und dréngen. Der
Kinstler wendet sich, im Vergleich zu anderen nach der Natur
arbeitenden Kinstlern, bewuBt gegen Behiibschendes. Das ist auch
dann zu sehen, wenn er in keiner Weise experimentell Formensprachen
der Natur untersucht. Genauso die in den letzten Jahren (zwischen-
durch) entstandenen und zuweilen dekorativ anmutenden Blumenbilder
sind mehr als nur das Nacharbeiten und Nachmalen einer beschauli-
chen Stunde vor der ,,Naturherrlichkeit”. Wie sich bei allen Bildern zeigt,
ist die Farbpalette, wie sie in den ersten zehn Jahren an der Linzer

Kunstschule angewandt wurde, zu einem wesentlichen Faktor der
schipferischen Kraft geworden. Es ist dies die reduzierte Farbigkeit ins
Grau. Der Grund dafiir diirfte unter anderem darin gelegen haben, daB
sich die neue Kiinstlergeneration einer gesellschaftlichen Situation

gegeniibersah, die sich zwar in erneuter Aufbruchstimmung gebérdete,.

jedoch noch nicht die Tiefstimmung der Nachkriegszeit iiberwunden
hat.

Im Umkreis von Hermann Haider, Alfred Wirl und Engelbert Klimstein
arbeitet(e) Franz Fischbacher, der seinen (fiir mich) reduzierten
Expressionismus sehr rasch unter dem EinfluB von Walter Kasten (wie
gesagt wird) in Richtung -einer konstruktiven ,,Bild-Objekt-Kunst*
veranderte und bis vor einigen Jahren diesen Weg konsequent
weiterverfolgte, ehe er unter dem heutigen Einflub der ,,Neuen Malerei*
wieder zu einer ,abstrakt-expressiven” Malweise zuriickkehrte. Eine
Beziehung zu Haider kann dann festgestellt werden, wenn er die
Landschaft ebenso explosiv empfindet und darstellt. Wenn Fischbacher
Figuren zeigt, so vermitteln sie einen kiihlen, ja fast introvertierten
,Nach-Expressionismus*. Unter den neuen Beziigen zur Malerei wird
sich wahrscheinlich ein fiir ihn verdnderter Stellenwert finden lassen.
Fischbacher ist unter Beriicksichtigung bestimmter Gesichtspunkte ein
Vertreter von ,.neuer Malerei“ in Oberdsterreich. Was die figurativen
Biitter und stilisierten Kopfdarstellungen anlangt, hat er einen in
Oberdsterreich eigenstdndigen Weg eingeschlagen.

(Durchaus) Geschichten erzahlen, dokumentieren, die ,,Malerei* als
Ergebnis von protokollarischem Schauen sehen, das kann bei Hans
Keplinger gesehen werden. Er ist einerseits ein verpflichteter Traditio-
nalist, 146t sich auf keinerlei Experimente ein, versucht die geschauten
Objekte in relative Zusammenhdnge zu bringen und geht dennoch
immer neue Aspekte der Bildgestaltung ein. Er malte Figuren in
Industrielandschaften oder besser gesagt: dokumentierte den Bereich
zwischen Natur und Technik und dirfte hier wohl bisher am
gindringlichsten gearbeitet haben. Geht es um seine Bilder, die den
Anspruch der Natur zum AnlaB haben, dann ist er einer jener Kiinstler,
die sehr gediegen Formales aufarbeiten. Abstraktes wird bei ihm zum
Versuch, die Natur neu zu iiberdenken. Dennoch sind seine Bilder, die
den Zwischenbereich Industrie-Natur, in surrealer Darstellung aufgear-
beitet, die bisher eindringlichsten Arbeiten. Er schwankt dabei zwischen
naiven Figuren- und realistischen Umweltdarstellungen, die zu Zeitdo-
kumenten werden.

Die Industriearchitektur im Hintergrund, als Bedrohung gesehen, im
Mittelbereich das idyllische Schrebergartentum und im Vordergrund
eine makabre Visage — ein Harlekin, eine Kinderfigur, nur halb und
selten ganz dargestellt. Obwohl sich die Bilder zuweilen recht munter
geben, verbirgt sich dahinter eine ganz bestimmte Lebenshaltung, die
Keplinger in einem ProzeB des Nachdenkens erkennen l&ft.

Ein Kiinstler, der so ganz anders begonnen hat, als er sich heute
vorstellt, ist Fritz Frohlich. Er darfte von allen Kiinstlern der ersten
Generation aus 1945 in Oberdsterreich die radikalsten Verdnderungen
durchgemacht haben. Seine Bilder reichen vom naturalistischen
Gehaben", ja sogar idealisierten Landschaften mit Menschen (vor
1945) {ber abstrakte Erwdgungen bis zu den heutigen kritischen
Anmerkungen zum Menschheitsbild. Es hat sich in den letzten 20
Jahren gezeigt, daB dieser Kinstler immer aggressiver und eindringli-
cher in seinen Bildern am ,,Zeitgeist* teilnimmt. Dariiber hinaus verliert
er sich nicht in bestimmte ,Ismen* (wenngleich sie manchmal
anklingen mogen). Nach 1945 hat er einen in der Riickschau
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kontinuiertich inhaltlichen, aber auch komplexen formalen Weg einge-
schiagen. In der Dauerausstellung in Wilhering kann dieses Oeuvre
{iberschaut werden und eindrucksvoll wirken. Distanziert und gleichzei-
tig nahe ist sein Welthild. Manchmal tastet er sich sehr betulich an den
Menschen heran. Das Faszinierende an den Grauabstufungen ist die
kiihle Berechnung (des Kunstlers?) und das konsequente Einsetzen von
Farbe. Grau-Rosa (das das Grau in der negativen Besetzung eliminiert)
ergibt Raumwirkungen, die bei Fréhlich keine surreale Komponente
auslosen, schon eher erdigen Charakter erreichen. Durch das Uber-
schreiben der Pastellfarbigkeit und das Besetzen mit Figuren-Elemen-
ten, die ,gemahnen“, die in ihrer |, zerquetschten EntduBerung
entdubern, entschieiert sich auch bei ihm eine Welt, die von Zeichen der
Kommunikationslosigkeit getragen wird. Es sind die verstimmelten
Menschenleiber, die uns auf der StraBe in der Allt4glichkeit begegnen —
die seelische Leidgepriftheit wird zur Vorstellung der Apokalypse des
Fritz Frohlich, die uns zur Distanzierung dieser unserer Umwelt
auffordert. Lebensangst, auch das kommt vordringlich im spaten Werk
dieses Kinstlers vor. Die Puppen (und hier sei vielleicht ein Ansatz
angesprochen, da insgesamt die Wesenhaftigkeit von Puppen in
vielfacher Hinsicht ein Aspekt der Darstellung auch bei jlingeren
Kiinstlern geworden ist) als oftmals tote Spielgefihrten, als Gefahrten
einer Zeit, die zur Scheinzeit fir diesen Kiinstler geworden ist. Das
resignative Element dirfte (fir mein Dafiirhalten) ein durchaus
leitmotivisches Anliegen sein. Die Puppen, verknautscht, manifestieren
einen Kiinstler, an dem die Zeit die Spuren hinterlassen hat, die er (fir
sich genauso) darstellen und hinterfragen will. Eine Interpretation zu
seinem bildnerischen Werk hat Fréhlich selber verfaBt, vor allem als er
plastisch gestaltete: WeiBe Figuren im Kellergewdlbe (Ausstellungsge-
baude des Stiftes Wilhering). Figuren hat er gemacht, die in einer
Beziehung zueinander stehen und dennoch die latente Distanz
ausdriicken. Bei Fritz Frohlich muB man aber bedenken, daB er vor 1945
»S0" ganz anders gemalt hat. Ich glaube, daB man insgesamt nicht
darliber hinwegkommt, auch diese Zeit zum heutigen Oeuvre miteinzu-
beziehen. Das heiBt (fir mich), daB er nach 1945 einen wesentlichen
Sprung getan hat und in der Folge den Rechtfertigungsversuch in der
Kunst formuliert sieht. Es wird vorstellbar, daB gerade dadurch die
Vielschichtigkeit seiner Arbeit entstanden ist.

Von einer ganz anderen Linie muB man bei den bildnerischen Arbeiten
von Erich Buchegger reden. Sie fiihren in die aus der heutigen Sicht
distanzierte Welt des Konstruktiven. Erich Buchegger, Gebrauchsgrafi-
ker, hat es verstanden, sehr subtil eine Bildwelt aufzubauen, die in ihrer
Bewerkstelligung das Organische total eliminiert. Das kalte (oder
warme) Quadrat, der kalte (oder doch warme) quadratische Raum. Das
Quadrat hat keine transzendente Bedeutung, also auch keine meditative,
sondern ist allein als Formprinzip gedacht. Bedenkt man hier den
Bauhauskiinstler Herbert Bayer, der sehr wohl in Aspekten der
,Konkretion' gearbeitet hat, jedoch iiber diesen Weg zu sehr eigenwilli-
gen organischen Ergebnissen gekommen ist, verbleibt Bucheggers
Arbeit in der Konstruktion einer entriickten Asthetik, die als Grundmu-
ster verstanden wird. Sicherlich sind es manchmal magische Raume,
die Buchegger andeutet — ein roter Punkt beispielsweise weist zur
formalen Spannung, bleibt aber eine Bestrebung des rein dekorativ
Organisierten. Vielleicht, daB sie manchmal zum warmen Klangspiel
werden, so kdnnte manch tieferreichendes Anliegen vermutet werden,
doch wird man nicht umhin kénnen, seine gebrauchsgrafischen
Vorstellungen mit diesen Bildergebnissen in ‘Beziehung zu bringen,

wodurch sie sich auf die Funktion von Musterungen reduzieren. Was fiir
eine schipferische Bewerkstelligung den Bildideen vielfach fehlt, ist die
.akkurate’ Spontaneitit. Das Erlebnis des Raumes als konkretes
Ereignis dirfte kiinstlerisches Anliegen von Erich Buchegger sein. Die
Bilder entziehen sich sodann einer ,gewichtigen* interpretationskompo-
nente: der ZeitanlaB ihres Entstehens ist abgegrenzt, einordenbar, und
das Anliegen, Umsténde der Geselischaft zu verdeutlichen, fehlt. Im
Gegensatz zu Kinstlern, die ihre Situation zu hinterfragen suchten,
entzieht sich Buchegger einer kritischen Distanz zu sich selbst und der
Zeit, in der er arbeitet.

2.2,
Die zweite Kiinstlergeneration nach 45

Was bisher aufzuzeigen war, ist die, ,will man es so sehen’, erste
Generation von Kiinstlern, die zu einer neuen Kunstentwicklung nach
1945 (berleiteten. Viele Kiinstler (auch nicht-genannte) waren fiir die
Kunstschiiler an der Linzer Kunstschule von eminenter Wichtigkeit und
in ihrem Einfluf auf die Malerei ausschlaggebend. Zu nennen wiren
Paul lkrath, Egon Hofmann, Karl Hauk und schlieBlich Herbert Dimmel,
der in seiner durchaus pluralistischen Haltung vielen jungen Kiinstlern
den zukiinftigen Weg eroffnen konnte. Auch jene Kiinstler, die
beharrlich die (aus heutiger Sicht) erstarrte Tradition des Malens
weiterfiihr{ten, sind immer noch kultureller Diskussionsstoff fiir die
breite Offentlichkeit — auch dann, wenn sie fir die liberregionale
Entwicklung unerheblich sind und als zweifelhaft in ihrem Ruf abgetan
werden. Die Tendenzen zwischen riickschauender Betulichkeit und
.conceptueller' Vorausschau halten sich zwar nicht die Waage, sind
aber fiir die folgende Kinstiergeneration ein AnlaB zum Nachdenken
geworden, woraus zwar eine tiefe Unsicherheit folgte, aber dennoch
einige neue Maglichkeiten entwickelt werden konnten. Vor allem
entwickelten sich Bemiihungen, dort anzuschliefen, wo manche
Kiinstler in der Zwischenkriegszeit ihre besonderen Schaffensweisen
unterbrechen muBten. Reagiert hat man wohl schnell auf allzu
Behiibschendes - aber nicht mehr. In der Malerei ist es auf keinen Fall
zu einer Riickschau gekommen, die eine neue Entwicklung hatte
aufkommen lassen. Der Grund liegt mitunter am informationsmange!
und der kréftigen Ideologisierung der NS-Zeit, die noch nachgewirkt
haben diirfte. Daher konnte sich insgesamt in den sechziger Jahren
noch kein neuer und an internationale Gegebenheiten anschiieBender
Stil entwickeln, sieht man von einigen wesentlichen Ergebnissen ab. Vor
allem in der Malerei hat es (genaugenommen) diese Krisenstimmung
gegeben, gerade hier war die Unsicherheit am griBten. Die Kunstfrage
stellte sich noch an der Malerei — unrichtigerweise. Diese Unsicherheit
der Orientierungsfindung reicht bis in die spiten siebziger Jahre. Die
meisten {ibten sich im Konventionellen.

Ein Maler des ,Lichts’, wie er heute gerne von einigen Kunstsachver-
standigen bezeichnet wird, ist Anton Lutz. Trotz seiner eher ebenen'
Kunsteinsicht, die in manchem eines gewissen ,Reizes’ nicht entbehrt -
er ist ein ,Altmeister' der obergsterreichischen Kunstszene — hat er in
vielem jiingere Nachfolger, in der ersten Generation nach 45 und wohl
auch in ganz jungen. Jedem Kiinstler muB zugestanden werden, daB er
seine Arbeit unter besonderer Beriicksichtigung seiner Situation und
Einsicht anlegt. Die Anlisse (zu malen) sind oft &hnliche, die
Endergebnisse davon allerdings kaum mehr in die derzeitige Kunstsi-
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tuation und Kunstdiskussion einzuordnen. Die Maler nach der
Generation Haider, Keplinger, Fischbacher, Wiirl, die ihrerseits eben bei
den obgenannten Lehrern als Schiiler der Kunstschule angesetzt haben,
konnten sich vielfach nicht (bis heute) entscheiden, ihre Arbeit in einer
spontaneren Weise zu sehen. Meist sind sie mit den achtziger Jahren
.aus dem Blickfeld geriickt, nachdem sie in diversen Kunstvereinen fest
verankert der akademischen Kunst, wie sie seit dem Expressionismus
nur mehr in ,bestimmten Kreisen® gepfiegt wird, ,huldigen’. Dies kann
nicht einmal polemisch gemeint sein, sondern entspricht Tatsachen, die
dariiber hinaus noch von einem allgemeinen KunstbewuBtsein unter-
stiitzt und gepragt werden. Vor allem die Malerei ist davon betroffen.
Schaut man zuriick auf Kiinstler, wie zum Beispiel Aloys Wach, dann
wird Uberhaupt erst auffallend, wie sehr die Maler der Mittelgruppe
hinter Entwicklungen, die in der Zwischenkriegszeit manifest wurden,
nachhinken, und dies bis zum gegenwdrtigen Zeitpunkt tun.

Was ebenso in der folgenden Generation nach 1945 kaum (bis gar nicht)
auffallt, ist die Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Entwicklun-
gen, namentlich politischen. Sicherlich ist der Schock der NS-Zeit fir
viele experimentierfreudige Kiinstler so groB gewesen, daB sich
zusétzlich zum Informationsriickstand noch Vorsicht' und ,MiBtrauen’
breitgemacht haben.

Allgemeiner ausgedriickt ist beispielsweise die 68er-Bewegung in Linz
{iberhaupt nicht zur Geltung gekommen, sieht man davon ab, daB in der
Kunstschule zwar einige lebhafte ,Geister’ die Kunst und vor allem
Konsumkultur in Frage stellten, letztlich aber doch eher im traditionellen
weitergearbeitet haben. Ein Kiinstler wie Alfred Hrdlicka in Wien hat es
(fiir mein Dafiirhalten) als einer der wenigen (die auch Bedeutung in der
Bundesrepublik eriangten) unternommen, einen Briickenschlag zwi-
schen politischer Ideologisierung und bildnerischer Kunst in einer
gewissen Radikalitit zwischen Kirche, Anarchie, Gesellschaft in
Randzonen zu vermitteln. In einem verbalen Bekenntnis zu marxisti-
schen Tendenzen hat er versucht, das nachzuvollziehen, was politisch
gesehen fiir viele Kiinstler hétte anstehen sollen. Sicherlich kann in
bestimmten Interpretationsverfahren verschiedenen Kiinstlern ein (sa-
gen wir) politisches ,Verlangen® zugesprochen werden, doch (scheint
mir) in der Riickschau werden kaum Kiinstler bewuft, die in dieser
Radikalitat auf Aktualitit eingegangen wéren. Unter seiner Radikalitat
verstehe ich den Aspekt der Inanspruchnahme (iberkommener Bildvor-
stellungen mit einer Neubesetzung des Begreifens.

Demgegendber konnen Kinstler, vor allem in der Malerei, entdeckt
werden, die sich augenfillig regressiv in ihrer Kunsteinsicht verhalten
und danach richten. Das meist Behiibschende, Verséhnliche ist immer
noch legal vorhanden, obwohl gleichzeitig in der Bundesrepublik und
letztlich schon viel frither in anderen Léndern sehr wesentlich andere
Kunsttendenzen aufgezeigt und angestrebt wurden. Nicht zuletzt die
intellektuelien Richtungen, wie beispielsweise die einer ZERO-Gruppe,
oder bestimmte Realismen, die zum ,sozialistischen Realismus'’ reichen.
Die ,Konkretion' wird ebenfalls im Ausland sehr viel strukturierter
diskutiert und offentlich zur Diskussion gestellt. All dies findet bei uns
nicht statt. Vor allem nicht in diesem AusmaB. Die jungen Maler in
Oberdsterreich, die genauso zeichnerisch arbeiten, sehen in der
Betrachtung der Natur, dem Landschaftsmotiv, durchsetzt von manch-
mal angeschnittenen Architekturen, einen denkbaren Weg im Pendel-
schlag zu jenen vermeintlich modischen Richtungen wie ,Pop-art’ bis
,Minimal-art', Happening’, ,Aktionismus‘, andere intellektuelle Rich-
tungen, bis hin zu sich entduBernden Kunstpositionen. Auf breiter

Ebene gesehen bliihten die Ismen in der Unsicherheit eines gemeinsa-
men Kunstverstandnisses. Die Maler der Kunstschule, in der ersten
Generation nach 1945 such(tien ihre Betonung in der genauen
Naturbetrachtung. So wird man in vielem an abgeklérte Kiinstler erinnert
- so als hatten sie einen offen gelassenen Weg zu vollenden. Der Baum
in der Landschaft, der Mensch in der Landschaft, vor und neben
betulicher Motivhaftigkeit - angesprochen dazu bereits in Kiinstlern, die
als ,Zeichner' arbeiten — erinnert ist man dabei ein wenig an die
Oberflachenbehandlung durch Kunst. Dies alles betrifft jedoch nicht das
AufreiBen, das Nachspiiren nach Inhalten, die den Menschen in seinem
Umfeld zum gegenwdrtigen Zeitpunkt zum AnlaB haben. Zugestanden,
diese Maler sind von der Vorstellung beseelt, der Kiinstler miisse sich
wieder an Grundformen orientieren — doch vieles wird dabei nichts
auBer oberflichlich seicht. Allein die ,Handschrift als subjektive
Beschreibung realistisch zu sehender Objekte bzw. Motive miifte die
Kiinstler zum ,Einhalten‘ und Hinterfragen' veranlassen. Der schdpferi-
sche Akt als Beschreibung von ,Nachvollzug® scheint vielen, vor allem
Malern, immer noch Wesenszug der Kunst zu sein. Dennoch, so sehr
derartige Vorstellungen in ihrem Ansatz am ,Zeitgeist’ vorbeigehen — es
wird der Wunsch sichtbar, daB man sich als Kiinstler zwischen den
JIsmen‘ und doch wieder solche vertretend, zuriickzieht, weil das ,no
future® so heftig am Nerv zieht.

Es ist mdglich, daB man dem einen oder anderen Maler, wie er kritisiert
wird, unrecht tut, eine Relativierung ist nicht immer méglich, dazu ware
auch eine genauere Kunstdefinition fiir diese Arbeit notwendig.
Allerdings soll von der gegenwdrtigen Sicht, also Mitte der 80er Jahre,
ausgegangen werden. In ihrer Legitimationsbereitschaft, und hier ist
das im regionalen Raum auffallend, libersehen vielleicht gerade die
Maler, daB es so etwas wie einen Futurismus in ltalien, ein Dada in
Frankreich und nicht nur dort und eben eine oft radikale Entwicklung
gegeben hat, die ein Uberdenken der eigenen Arbeit notwendig macht.
in diesen Spannungsfeldern, wobei sich die Kunstfrage niemals
schliissig ausdiskutieren 1aBt, wird es vielfach naheliegend, daB (so
scheint mir) gerade junge Kunstler durchaus bereit sind, dem
romantischen Drang der ,Impressionisten” nachzuhéngen. Diesen
Kiinstlern wire nun entgegenzuhalten, sie wiirden das erfiillen, was die
heutige Farbfotografie an ,,Sonnenuntergéngen’ ohnehin erfiillen kann
und was darin genauso schopferisch subjektiv sinnlich ist. Dem kann
widersprochen werden, daf es wohl am Material liegt, aber gerade das
Material in seiner Entwicklung ergibt wiederum einen AnlaB des
Nachdenkens und der Frage der sinnvollen Beniitzbarkeit. Was die
Riickbesinnung auf das Naturstudium interessant macht, ist die
technische Motivation des ,,Sehen lernens", das immer noch seine
Bedeutung und Berechtigung hat. Es bewirkt aber digs einen Zwang,
sogleich die verlustig gegangene Naturschdnheit wiedererstehen zu
lassen.

Heimo Pachlatko spiirt im Bild ,,Friihlingserwachen™ einem fernen
Eindruck nach, wie er unter den tatsachlichen Gegebenheiten einer
verschandelten und von Geranien umwdlkten Umwelt nicht mehr
vorhanden ist und aus einer derartigen Sicht die Bildmotivation ins
Schablonenhafte und Behiibschende herunterlizitiert. Auch wenn er in
diesem Bild fiir ihn neue Maglichkeiten der Bildgestaltung aufgreift und
einbringt, tut dies dem BildanlaB nicht viel Besseres. Dem Kiinstler
damit zu unterstellen, er wiirde weltfremd und in gewisser Hinsicht auch
unehrlich arbeiten, ist nicht gerechtfertigt. Die Kunstfrage aber wird hier
nicht allein fir den Sachverstidndigen beurteilbar. Nun scheint ein
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Bedarf an derartigen Bildern immer noch vorhanden zu sein und das
MiBverstehen von Kunst sich darin zu duBern. Vorhut einer Trendwende
in der Kunstauffassung oder einem beharrlichen Verweilen — zuriick
zum Empfinden —, das gibt es auch in der Literatur. Genauso wenn ein
Kiinstler wie Rudi Horschlager ein ,,Paradiesgartiein® malt, dann wohl
unter dem Eindruck, daB seine Arbeit aus der Freude an der Natur
entstanden ist, die Natur, wie sie uns neu zu vergegenwirtigen wire.
Leonhard Lehmann findet in der motivischen Darstellung einen
ausreichenden Grund der schdpferischen Betatigung. Wir sollen das
wieder sehen kdnnen, was uns die schnellebige Zeit vorenthalt. Eine
denkbare Interpretation des Wollens dieser Kiinstler. Blickt man auf die
neue Malerei und Vertreter wie z. B. Georg Baselitz (BRD, als ein
wesentlicher Vertreter und an Naturmotiven vielfach orientierter
Kinstler), dann féllt es wohl schwer, das Bemiihen der vorgenannten
Kiinstler auszuspielen, setzt man nicht ganz andere Kriterien der
Betrachtung an.

Obwohl eine vorurteilsfreie Stellung zu eher traditionalistisch malenden
Kiinstlern in der derzeitigen Situation der Kunst schwer ist, scheint mir
ihr Bemithen um die Kunst von einem sichtbaren Trend geprdgt, die
Umwelt noch einmal und dennoch neu zu definieren. Es sind Pramissen
zu iberkommenen Bildvorstellungen feststellbar, die unter dem Begriff
von ,,Neuer Natiirlichkeit“ bestimmt werden. Diese Begrifflichkeit, ein
Schlagwort, wird in der Literatur in verschiedener Weise aufgezeigt und
hat Konjunktur. So heiBt es an einer Stelle im Buch von Handke . Die
Lehre der Sainte-Victoire”, wobei Handke iiber das ,Recht zu
schreiben® schreibt: .. .. Vor einem schimmernden Wiesenstiick, wo
ich sofort Paradiesgarten’ dachte und mir sogar die Maulwurfhiigel
zundchst ,wie in Fernblaue' erschienen, stellte ich mich selber zur Rede:
.Denk nicht immer Himmelsvergleiche bei der Schanheit — sondern sieh
die Erde. Sprich von der Erde, oder bloB von dem Fleck hier. Nenn ihn,
mit seinen Farben. . . .“

Es ist ein erneutes ,,Staunen”, das die naturalistisch arbeitenden Maler
vor der Natur anhalten 146t. Es entsteht eine neue ,, Aufmerksamkeit an
den Gegensténden um uns, die sich den Kiinstlern aufdrangen und das
»nur auf diese Weise schauen kinnen* notwendig machen. Vorgezeigt
wird dies im ibrigen auch von einem Kiinstler der ersten Generation
nach 1945 in Oberdsterreich, von Alfred Wiirl, der die Méglichkeit
(nachdem er den von ihm als ,,Ismenwust” apostrophierten Kunstbe-
trieb hinter sich gelassen hat) sehr konsequent am Naturstudium neu zu
lernen beginnt.

2.3.
Signale der ,.Neuen Malerei - der Malerei der 80er Jahre in Linz

Einen sehr wesentlichen Einschnitt in der oberdsterreichischen
Kunstszene nehmen in den letzten 15 Jahren die , Neuen Malereien“
einiger weniger Kiinstler ein. Zwei Namen tauchen dazu am Beginn der
Entwicklung auf: Reinhard Adimannseder — in aller Stille — und vor allem
Dietmar Brehm.

Beide Kiinstler, ebenso aus mehreren herausgegriften, leiten genauge-
nommen ein neues Empfinden von Malerei ein. Vor allem Dietmar Brehm
scheint (mir) dazu ein wesentlicher Kiinstler zu sein.

Zunéchst aber Reinhard Adimannseder, der (fur mich) zu unbeachtet
(vielleicht aus eigemem Verschulden) geblieben ist. Man muB ihn
benennen, weil seine kiinstlerischen Ergebnisse als Uberleitung eines
Wiener Trends (ndmlich der Neuen Wirklichkeiten) zu sehen wiren.

Obwohl ihn Peter Baum zur AuBerst wichtigen Ausstellung der
~Avantgarde in Oberdsterreich mit einbezogen hatte, scheint er
hierorts nicht allzugroBien Zuspruch zu finden. Seit Ingerem ist von ihm
in der Mitte der 80er nichts zu sehen gewesen. Seine Bedeutung kann zu
diesem Augenblick nur peripher herangezogen werden. Bei ihm kann
man durchaus vordergriindig Rickbeziige zur vorgenannten und von
Otto Breicha so zitierten ,,Gruppierung der Wirklichkeiten® in Wien fin-
den. Die Bilder sindvon Themen bestimmt, die den Menschen, Frau/Mann,
in ihrer Geschlechterbeziehung und Zugeinander-Bedeutung darstellen.
Er malt , schon wieder” expressiv — nicht in der Tradition der alten
Expressionisten oder diesen nachempfunden, sondern in einer psycho-
logisch strukturierten Offenheit und Brutalitat, die auch die freiziigige
Handhabung des Materials impliziert. Die Direktheit driickt sich im
Gestus des Strichs, der Farbe und groben Formbehandlung aus. Der
Mensch wird nicht in seinem ganzen Gestus vorstellig, sondern meist
nur umriBhaft und als Torso gemalt — gezeichnet. Zudem sind die
Menschen ineinander verschlungen oder aufgeschlitzt und ergeben ein
Gewihl der Auseinandersetzung und Empfindlichkeit. Es wird damit
eine ganz andere Empfindlichkeit beschrieben, die (mir) sehr viel
konziser, aber umso direkter und aufgewiihlter erscheint. Die Denkwei-
se der Osterreichischen Minderheit einer 68er-Bewegung diirfte in den
Darstellungen zum Ausdruck kommen. Die Beziehung zu Kiinstlern wie
dem friinen Franz Ringe! (der schon bald in Linz als einer der wenigen
Progressiven in der Neuen Galerie ausstellen konnte) oder genauso
anderen Kiinstlern in diesem Umfeld, diirften Adimannseder nachhaltig
beeinfluft haben. Zu bedenken wére dazu die Wiener Szene, die zu
diesem Zeitpunkt der spaten 60er Jahre neben dem abstrakten
Expressionismus (u. U. auch dsterreichische Variante des Informel) mit
Hollegha und Mikl auch Vertreter eines ,expressiven Realismus“
hervorgebracht hat, so z. B. den schon genannten Alfred Hrdlicka.
Anzumerken wére jedoch, daB innerhalb der dsterreichischen Kunst
einige internationale Richtungen herausgefallen sind und in Osterreich
der Trend der Totsagung von Malerei nicht stattgefunden hat. So konnte
die ,,Malerei** durchaus eine kontinuierliche Entwicklung nehmen und
sehr rasch in die Sichtweise der spaten 70er Jahre einhaken.

So war es fir einen Kiinstler wie Dietmar Brehm nicht allzu schwierig,
sich auf der von ihm eingeschlagenen Richtung einer (schon Mitte der
70er Jahre) postulierbaren ,,Neuen (Linzer) Malerei“ und »Zeichnung”
selbstandig fortzubewegen. Mit ihm begegnen wir einem Kiinstler, der in
der Folge wahrscheinlich sehr wesentlich die ,,Neue Malerei in
Oberdsterreich beeinfluft hat. Als Lehrbeauftragter fiir das Aktzeichnen
an der Linzer Kunsthochschule sind iiber ihn sicherlich wichtige
Impulse an junge Kiinstler weitergegangen. Am Beginn seiner Entwick-
lung sind Kinstler des Expressionismus ins Blickfeld zu riicken.
Autobiographie und ,Magische Expressivitat stehen merkmalhaft am
Anfang. Dann kommt die Auseinandersetzung mit der ,,Underground
Kunst”, wobei er in seiner sehr expansiven Mal- und Zeichenweise
persgnlichste Akzentuierungen setzte und setzt. Die Bildthemen sind
vielféltig augenblicksbezogen, wobei sich dieser ProzeB bis heute
fortsetzt und in den letzten Jahren in einer Malweise miindet, die duBerst
spontan wird. Der Gegenstand als solcher bleibt weiterhin BildanlaB,
wird aber noch subtiler eingegrenzt und assoziierbar. In gleicher Weise,
wie Brehm die Bildthemen zeichnerisch und im Hell-Dunkel-Kontrast
gestaltet, geht er mit der Farbe um. Sie wird zum eigenstdndigen
Bildtrager. Wenn Brehm das Autobiographische unterstreicht, dann tut
er dies wie kaum ein anderer Kiinstler der letzten Zeit. Die offenen und



dennoch als Selbstporirats zu sehenden Kopfdarstellungen sind
Seelenschwemmen und werden zu Bildkomplexen, die {ber das
Autobiographische hinausreichen. Die Gegenstande, die er in die
Bildwelten einbringt und zu Bildgeschichten verbindet, haben ihre
Anlasse in den komplexesten Seelengeschichten. Dann ergeben sich
durchaus spontane Bildzusammenfiigungen. Diese miissen sicherlich
als Assoziationsanlasse fir den Betrachter erarbeitet werden. Die
Farben unterstreichen das Anliegen Brehms, sehr vielschichtig und
schwierig zu sein. Was ihn dazu von anderen Kiinstlern und ihren
tradierten Bildinhalten unterscheidet, ist die Art der Darstellung, die das
konventionelle Beschauen negiert und in neue Welten einzudringen
verantaft. Brehm ist im Vergleich zu anderen Kiinstlern der Nachdriick-
lichste und versteht es, den Betrachter zu Assoziationen zu reizen, wie
er sie vorher kaum zu ,wiinschen gehofft hat“. Dies ist ein notwendig
wesentlicher Aspekt der kiinstlerischen Arbeit, das selbsténdige
Auffinden-Kénnen von Bildinhalten und deren Auslotung. Ein solches
Verstehen ist bereits am Beginn der kiinstlerischen Arbeit von Brehm zu
beobachten und nachzuvollziehen. Brehm stellt sich nun nicht bewuft
gegen etwas Traditionelles oder will vordergrindig gesellschattliche
Aspekte ins Blickfeld riicken. Viel eher sucht er Mythologien in der
visuellen Sprache. Auch geht es ihm nicht um technische Gekonntheit
oder Uberlegenheit — dies tritt zuriick fir augenblickliches Reagieren
von Um- und Zustianden. Und dazu hat Brehm sehr spezifische
MaBstibe einer ,,neuen Zeichnung' und ,Malerei* fir die Linzer
Situation setzen kénnen. Ich beschranke mich hier nachdriicklich auf
die regionale Eingrenzung. Was fir diesen Kunstler so auffallend ist,
sind die Anlasse von Kunst iiberhaupt. Die Bildwelten reduzieren sich
vielfach auf die Attribute von Sexualitdt und Tod. Viele seiner chiffrierten
Symbole gehéren zu diesen Komponenten und fiihren sie sinnvoll
zusammen. Und diese Attribute von Kunst sind es, die in den letzten
Jahren bei vielen dsterreichischen Kiinstlern zur Geltung kommen. Von
Arnulf Rainer bis Siegfried Anzinger. In der Kunstin (Osterreich sind die
Attribute zu Tod und Eros unlbersehbar. Denkbar, daB dies im
Zusammenhang mit der Kunst um die Jahrhundertwende in Wien steht.
Die Vielschichtigkeit, mit der damals Kunst gemacht wurde, widerspie-
gelt sich in der Entwicklung der 80er Jahre. Aufschlisselungen von
Strukturen in den kiinstlerischen Arbeiten, und gerade in denen von
Dietmar Brehm, weisen auf eine Spurensicherung hin, sind Auseinan-
dersetzung mit dem organischen LebensprozeB. Wichtig das Festhalten
von Konsumgiitern und dabei wird nun etwas naheliegend: Die Pop-art
ist aus diesem Gesichtsfeld internationale Kunst und findet auch im
regionalen Bereich ganz spezifische Vertreter. Was die Attribute dazu,
JEros und Tod“, anlangt, haben sie fir Brehm im franzdsischen
Philosophen George Bataille eine wichtige inhaltliche Abstiitzung
gefunden. Nach und mit Brehm nun kann ein hibsches ,.,Funkenwolken-
feuer* (und daB der Schweizer Kinstler Bernhard Luginbihl ein
derartiges in Linz veranstaltet hat, war wohl mit ein Ansatz der
Signalverdeutlichung fir den kulturellen Aufwind - innerhalb von
. Forum Metal’”") im Bereich der Malerei nachvollzogen werden.

In zwar kleinerem Kreis am Beginn, sodann sehr vehement ab 1982 etwa
haben in Linz junge Kinstler zu arbeiten begonnen, die ihre Vorbilder
durchaus in jungen Strémungen der Bundesrepublik Deutschland und
ftaliens (mit der ,Trans-Avantgarde”), gefunden haben. (Natirlich)
vorbehaltlich, berlicksichtigt man eine regionale und {berregionale
Kraft bis Wien. Am Beginn der 80er Jahre steht auch in Linz und
Oberdsterreich die Malerei mit einer Variante zur Zeichnung im

Vordergrund und schlieBt an allgemeine Trends an. Noch bevor in der
Neuen Galerie der Stadt Linz die Sammelausstellung ,,Neue Malerei in
Osterreich* gezeigt wurde, gab es sehr auffdllige Anfange, darunter
Hanghofer (der wieder aus Berlin zuriickgekommen war und von dort
gewisse Anregungen mitgebracht hat), Mittringer, Sery und Anatole Ak.
Die Malereien waren zundchst von einer etwas gewagten Umkompli-
ziertheit — und manchmal war zu vermuten, daB die Gratwanderung
zwischen Malen-Kénnen und erst am Beginn stehen sehr schmal war.
Anzunehmen wire jetzt, daB dies einen radikalen Einbruch in die
Entwicklung bewirkt haben miiBte. Es ist aber die Entwicklung sehr still
vor sich gegangen und stand bereits im Zusammenspiel mit allgemeinen
Trends der Malerei. Erst Siegfried Anzinger, Gunter Damisch und Hubert
Scheibl konnen fiir sich in Anspruch nehmen, daB die oberdsterreichi-
sche Malerei eine neue Aufmerksamkeit gewonnen hat. Siegfried
Anzinger, und das muB wohl als ein Gliicksfall bezeichnet werden,
wurde die Talentférderungsprimie des Landes Oberdsterreich zuer-
kannt, noch ehe er in Wien (und fiir Osterreich) zum malenden
Aushéangeschild wurde.

Zur neuen Malerei in Verbindung mit der ,Zeichnung" hat sich der
Kiinstler Gerhard Knogler gewandt. Knogler ist vorderhand Objektkiinst-
ler gewesen und hat diesen Aspekt von der intellektuellen Seite her
angegangen. Als Lehrbeauftragter der Linzer Kunsthochschule hat er
nach seiner Kunstschul-Zeit vor allem intellektuelle Objekte gestaltet,
die in die Richtung der ,,Konkreten Kunst" einzuordnen waren. Einfache
Kérper in ihrem materialen Wechselspiel zwischen Metall und Wachs
(beispielsweise). Fast gleichzeitig mit der Aufnahme seiner Lehrtatigkeit
hat er sich zum ,,Zeichnen* gewandt und dies in fast bunter malerischer
Art angesetzt. Er kénnte somit auch unter die Zeichner einzuordnen
sein, allerdings (scheint mir) ist der malerische Aspekt zum Inhaltlichen
der Bilder konzentrierter formuliert. Seine Hinwendung zur Fl&che ist fiir
den AuBenstehenden radikal passiert. Die Zeichenmalereien sind nicht
leicht in eine ,,.Schublade* zu bringen, will man ihnen nicht eine gewisse
Gewalt antun. Vor allem kinnen sie, aber sollen nicht unbedingt, in
literarisierende Erzihlstrukturen einzugliedern sein. Die Figuren, Tiere
wie Menschen, sprechen. In bizarren gestischen Strichen werden freie
Figurengebilde zuweilen zu ,,postmodernen’ Zeichen. Man ist erst
einmal iberrascht: von der Fiille der Erzdhlkraft, von der Zueinanderbe-
ziehung der dargestellten Lebewesen und Landschaft — Natur.
Suggeriert wird manchmal Naiv-Uberschaumendes. Der Hase wird bei
ihm nicht zur Tierdarstellung allein, sondern zweckentfremdet in eine
Geschichte hineinverpflanzt und wird zu einer mythologisierten Figura-
tion. Dies wiederum stiinde jetzt im Gegensatz zu den angenommenen
.postmodernistischen Zeichen, die manchmal in den Bildflachen
auftauchen. Knogler nimmt das Uberraschende in vielen seiner
malerischen Zeichnungen wieder zurlick, um tiefer in die Erde
ginzudringen, und trennt und verbindet gleichzeitig das Leben vom
Erdigen und scheinbar Absterbenden. Dazwischen passieren kleine
Explosionen, die transavantgardistisch™ sind. Eine Vielzahl von
Anklangen: vom genannten Mythologischen bis zu durchaus kecken
Geistesblitzen oder Erzahlslogans wechseln sich die . Wahnsinns-Ge-
burten ab; das ergibt ein Suchen - vielleicht nach Mérchen? Was schon
gin Hase mit einem Geiger zu tun hat oder ein Sarg, aus dem heraus ein
Pferdekopf wichst, oder ein Gefangener in einem Felsen, das konnte
Sisyphos sein als mythologische Figur. Es ist denkbar, daf gerade das
letztgenannte Beispiel von Knogler, das eine Figur in einem Felsen
darstellt, wobei eine Fangschnur herauszuragen scheint, ein Ariadnefa-
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den ist, der in einer labyrinthischen Spirale endet und den Mythos
verdeutlicht. Wesentlich und gerade bei den neuen Malern (auch in
Oberdsterreich) erkennbar, das Suchen nach (durchaus) kindlich
spontanen Zeichen. Dazu vollfiihrt dieser Kiinstler Balanceakte der
selbstsprechenden Bildentscheidung — ein Balanceakt, wie er bei
Kiinstlern notwendig ist, um Kunst glaubhaft zu machen und zu
rechtfertigen, ohne den leichten Weg des Abbildens zu gehen.

Aspekt Mythos: Die beiden letztgenannten Kiinstler bewegen sich in
ihrer Bildgestaltung und Auffassung in Ebenen, die wohl im Zwischen-
bereich von Existenz und erflihlbarer Sinnlichkeit liegen. Es ist dies
(scheint mir) ein zeitgeméBeres bildnerisches Arbeiten, im Suchen nach
Polaritat zum derzeitigen Lebenszustand. Magische Expressivitdt — ein
Ansatz, der nicht nur bei Brehm oder Knogler zu finden ist und in
bestimmten Zeichensetzungen Ausdruck findet, sondern ebenso bei
Gunter Damisch zu magischen Konzeptionspunkten fiihrt. Was dabei zu
spiiren ist, sind manchmal die verzweifelten Versuche einer emotionel-
len Riickbesinnung auf Empfindungsmomente, wie sie von der
Generation nach 1945 zunehmend entwickelt wurde.

In einer unterschiedlichen Reihung und in ihrem Zusammenspiel
lediglich vom Alter und der Auseinandersetzung mit Kunst vergleichbar
bzw. trennbar sind Christian Sery, Anselm Gliick, Wolfgang Hanghofer,
Ingrid Kowarik, Ewald Walser, Anatole Ak oder Robert Mittringer, die das
Bild der Kunst der 80er Jahre wesentlich prdgen. Was die neue Malerei
betrifft. In die gleiche Reihung passen als Zeichner Franz Blaas und
Karl-Heinz Klopf. Allen voran Gunter Damisch, der von Peter Baum
geférdert und entsprechend hervorgehoben wird und damit zum
,Spitzenfeld” der neuen Malerei in Osterreich gehért. Er ist ein eher
intellektueller Maler. Das ist dann sichtbar, wenn er sehr subtil seine
Bildmotive in der Empfindungsebene formuliert. Damisch arbeitet mit
sehr kraftigen Farben und trdgt sie pastos auf. Ein Wesenszug des
Umgangs mit dem Material der neuen Maler. Er {berlagert Schichten
tiber Schichten und korrigiert vermutlich standig, wechselt auch die
Formate und versucht die Schwerfalligkeit des Materials zu (iberwinden.
Damisch wdére im {ibrigen auch fiir den Bereich der Zeichnung als
herausragende Personlichkeit zu nennen. Seine Begabung erscheint
eruptiv zu kommen, wobei die Trennung von Zeichnung und Malerei
auffallig wird. Rasante Gestik in der Zeichnung, eine gewisse
Schwerfdlligkeit in der Malerei. Manche Zeichnungen haben etwas
Rasendes. In der Malerei findet vielfach genau das Gegenteil statt. In
einigen Arbeiten scheint die Melancholie durchzubrechen, erinnert ist
man an Empfindungslagen eines Edvard Munch (in MaBen, um diesen
nicht allzu zu strapazieren). Zur 18. Biennale in Sao Paulo 1985 zeigte er
u. a. ein Bild, das in seinem flieBenden Aufbau eine Munchsche
Variation von Angst darstellen kdnnte. Die flieBende Landschaftlichkeit
ist dabei nicht das Einzige, was das Bild ,Dunkler Aufstieg” dem
Munchschen so verwandt macht. Es sind genauso die angedeuteten
Figuren, die in einer Art Hilflosigkeit zu schweben scheinen, wobei der
Aspekt Angst, Zufluchtssuche noch einmal variiert erscheint. Es ist
gleichwohl das Magische des , Schwarz'* (iber die Fldche, was die
Stimmung zu diesen Bildern beeinfluft. Die R&umlichkeit in den Arbeiten
wird manchmal aufgehoben. Auch wenn man den neuen Malern
nachsagt, daf sie fréhlich ihrem Drdngen nach Expressivitdt nachge-
hen, so mag das in manchem nicht ganz einleuchtend sein. Auch im
Vergleich zu anderen neuen Malern. Viel eher wird ebenso bei der
Betrachtung der Bilder von Damisch der Eindruck wach, daB eine
romantisierende Skepsis sich breitmacht.

Im Zusammenhang mit der Ausstellung zur Biennale in Sao Paulo wurde
ein zweiter oberdsterreichischer Maler vorgestellt, ndmlich Hubert
Scheibl, in Gmunden geboren, der in Wien (genauso wie Damisch) seine
wesentlichsten Anregungen erhieit und in einer &hnlichen (aber noch
stérker ausgeprégten) Abstraktion in der Malerei verfahrt.

2.3.1.
Malen als Gegenbewegung zur intellektuellen Kunst der 60er Jahre

Es scheint angemessen, hier einen Maler nachdriicklich zu erwéhnen.
Den in Schérding lebenden Kiinstler Alois Riedl. Er bevorzugt ein
Bildsujet: Das Polstermébel. Als ein Spatberufener einzustufen, hat er in
den letzten zehn Jahren eine sehr eigenstandige Position unter den
Malern eingenommen, die zwar angedeutete Querverbindungen zur
spontanen Malweise zuldBt, allerdings durch die Sujetvorgabe einen
gesonderten Stellenwert einnimmt. Alois Ried|, ein verbissener Arbeiter,
zeigt das Innenleben von Polstermébeln. Das Polstermdbel ist aber nur
der AnlaB - das Ergebnis ist Innenschau, Innenleben, Flexibilitat,
Knautschigkeit und mutet gekonnt entlarvend an. Die Gesprachigkeit der
Objekte ist es, die ihn von der Zeichnung wegdréngt und als Maler
interpretieren [4Bt. Auch er gibt ein Beispiel ab, daB in der neuen Malerei
die Zeichnung nicht unwesentlich, wenn nicht sogar vordergriindig
wird.

Das heiBt, daB die Polstermébel nicht nur auf das reduziert werden, was
sie sind, sondern Ried! arbeitet Gesichtsziige heraus. Das seiende
Objekt, es ist nicht mehr die Inspiration des Vor-Augen-Habens oder das
Provisorische, die das Malen bewegen, sondern die Vermittlung von
ZerreiBproben eines Zustands. Das Bruchstiickhafte wird zum desillu-
sionierenden Tatbestand einer sinnlichen Wirklichkeit. Es ist nicht
anzunehmen, daB Ried! den Aspekt der Zerstérung aufgreift, wenngleich
letztere Arbeiten (1984/85) versteckt Todeszeichen vermuten lassen.
Interessant sind im bisherigen Gesamteeuvre die Triptychen. Sich mit
dieser Formalbezogenheit auseinanderzusetzen, bedarf es einer gewis-
sen Spannkraft, die fast automatisch zur Monumentalitt neigt. Zudem
sind Triptychen traditionsbeladen in den Sakralbereich einzugliedern.
Das Verfiihrerische scheint im Geheimnisvollen manifest zu werden.
Auch diesem Aspekt entsprechen diese Dreitafelbilder, wenngleich das
Sujet inhaltlich verédndert dargestellt wird. Obwohl der Mensch als
Leidensmensch nicht dargestellt wird, erfahrt er in Abwesenheit
Gestaltfunktion. Das Erahnen, das vorlaufige Sich-Vorstellen einer
Sinnfrage, entbehrt den Menschen in der Darstellung seiner ,,menschli-
chen Hille®. Diese Triptychen sind von den ibrigen Arbeiten
abzugrenzen und neu zu ordnen und ebenso neu in ihrer Eigentiimlich-
keit zu verstehen. Alois Ried| gestaltete einmal fiir die Studenten der
Padagogischen Akademie der Ditzese Linz einige gréBere Arbeiten, die
ihre Wirkung in der neuen (Funktions-)Architektur bewuBtwerden lieBen.
Nicht Dekoration, sondern bewuBt in die Raumlichkeit eingebunden,
konnte eine verdnderte Raumdimension erfahren werden. Gerade mit
diesen Bildern hatte er eine durchaus denkbare Uberleitung zu den
groBformatigen Bildern der jungen Generation geschaffen, wenngleich
distanzierter und nicht als Anla der malerischen Aufbruchsstimmung.
Notwendig zu bemerken, dieser Kiinstler ist sehr sparsam in der
Farbgebung, das Grau wird bei ihm ohnehin in eine Buntheit tiberfiihrt,
die im Gestus des Pinselstrichs liegt. Es wiirde dem Kiinstler wohl auch
nicht entsprechen, die Distanziertheit fir eine vordergriindige Bildlich-
keit aufzugeben. In manchen Triptychen bekommen die Bildflachen



fleischfarbenen Charakter, was vermuten liefe, daB er iber das
Sinnliche hinaus der Objektvorstellung eine Fleischlichkeit verleiht, die
erdgebunden wird.

In dhnlicher Weise lieBe sich nun ein Kinstler anfihren, der in einem
formalen Wechselspiel zu Ried! steht, jedoch eine ganz andere Thematik
aufgegriffen hat. Sepp Auer, der vor allem als Bildhauer eingestuft
werden muB, ist als Zeichner und Maler bzw. malender Zeichner immer
wieder (hintergriindig) hervorgetreten. Sepp Auer, um ihn vorweg hier
kurz zu zitieren, hat sich in den letzten Jahren vordringlich mit
Totenkdpfen beschaftigt, die in Fachkreisen Aufsehen erregt haben.
Zeichnerisch-malerisch gelangen ihm zu diesem Thema Arbeiten, die
von der Thematik eine Tradition in der Vergegensténdlichung von
Melancholie haben. Er selber sieht darin durchaus die Weiterfiinrung
einer osterreichischen Tradition seit der Jahrhundertwende. Das
Attribut des Todes in der Kunst ist bei ihm eindeutig: vor allem im
Bereich seiner bildhauerischen Arbeiten, die sich derzeit ebenso mit
dem Totenkopf beschaftigen.

Betrachtet man die letzten Arbeiten von Ewald Walser, s0 ergeben sich
inhaltiiche wie formale Aspekte, die eine Beziehung zu Riedl oder Auer
zulassen. Genauso ist in seiner Arbeit eine Querverbindung zum
Textilkiinstler Fritz Riedl zu erkennen. Der Entwicklungsweg dieses
Kiinstlers ist prinzipiell eigenstandig, eine gewollte Anlehnung an die
vorgenannten Kiinstler ist vielleicht dann nachzuvoliziehen, wenn er
einerseits sehr spontan, andererseits in der Uberarbeitung seiner Bilder
eine dhnliche Malsprache findet. Offensichtlich .ergibt sich hier eine
umfassendere Stilfindung, die einem notwendigen Malanliegen ent-
spricht und als Tradition antwickelbar wird. Ewald Walser hat in seinen
fritheren Olkreide-Arbeiten menschlich-organischen Strukturen nachge-
spirt. Der Korper des Menschen wurde wie mit einem Seziermesser
ersfinet, Schichten wurden freigelegt, die organische Struktur sollte
AufschluB geben. In vielfaltigen Variationen dieses Inhalts wurde
spiirbar, daB der Mensch als Bauteil der Natur ein Gesamtes abgibt, so
sehr er auch leicht verletzlich und zerstdrbar ist. Hier naherte sich
Walser einem Empfinden, das hin zu Vegetationsformen filhrte. Und
damit wurde er in manchem vergleichbar mit Kiinstlern, die sich ebenso
mit organischen Naturformen auseinandersetzten (und setzen). Heute
geht er jenen Schritt weiter, der ihn wieder zur Gesamtschau des
Menschen zuriickfiihrt und diesen in eine Umwelt transportiert, die vom
Leiden angegriffen ist. Dabei ergibt sich zwar kein Forschen nach neuen
inhalten oder malerischen Formen — eher schon, daf Walser
existenziellen Grundfragen nachzuspiren sucht. In seinem Farbempfin-
den ist er am Beginn kraftiger gewesen als heute - die Farbpalette wird
sparsamer, der Hell-Dunkel-Kontrast intensiver. Dies zeigt eine gewisse
Radikalitdt in der Position. Auch wenn Walser also zurlickgenommener
erscheint, ist er doch aggressiver in der Behandlung, getraut sich mehr,
wird aktiver und also spontaner.

Ein Kinstier, der gerade in der letzten Zeit besonders ins Blickfeld
geriickt ist, ist Christian Sery. Er gehdrt nun zu einer jungen
Kiinstlergeneration, die ebenfalls auf der einen Seite die Malerei als
neue Maglichkeit der ,,EntduBerung” sehen, auf der anderen Seite aber
die Zeichnung sehr gezielt in die Arbeitsweise aufnehmen. Mit diesem
Kiinstler wird sehr aktuell dieses Spannungsfeld diagnostiziert und
problematisiert. 1985/86 geht er in die Bundesrepublik. Die neue Malerei
hat ihre Bsterreichischen Spuren auch im Ausland-gesetzt, dort setzt er
sich einem nicht nur neuen Umfeld und entsprechenden Diskussionen
aus, sondern erlebt ein kiinstlerisches Gegeniiber, das von &hnlichen

Aspekten gepragt, ebenso neue Wege und Bestatigungen sucht. ,,Das
Sich-Aussetzen® wird zu einem nicht unwichtigen und bedeutenden
Faktor fiir die jungen Maler. Christian Serys Malerei ist von verschiede-
nen Positionen oder auch Tendenzen gepragt. Er berief sich in
manchem auf die malerische Tradition der abstrakten Expressionisten;
ging dann rasch auch einen Aspekt der malerischen Decollage ein, hat
aber in der letzten Zeit und maglicherweise unter dem EinfluB seines
Auslandsaufenthalts zu #uBerst spontan expressiven Ergebnissen
gefunden. Vor allem hat er auBerhalb von Linz die Zeichnung entdeckt,
die er zwar in einer scheinbaren Zufélligkeit entstehen, hinter der er
jedoch (so scheint mir) ein intellektuelles Provisorium hervortreten 1ast.
in den Zeichnungen ist Sery sehr spontan, vor allem aber sehr
emotionell, was ihn firr den ersten Moment schwer faBbar macht. In
diesen Arbeiten geht er kaum Kompromisse ein und sucht einen
spezifisch eigenstandigen Weg.

Ein Beispiel, wie sehr die neue Malerei in Oberdsterreich ihre
personlichsten Auspragungen hat, dennoch aber auf die Altmeister
zuriickgreift (allerdings nicht unter dem Gesichtspunkt des ,,Nachma-
lens*) und zu véllig neuen Formensprachen kommt, ist Anselm Gliick.
Eine Doppelbegabung, da er vor allem als Schriftsteller einen
{iberregionalen Namen hat und hier auBerordentliche Sprachkonflikte
der heutigen Sprachlosigkeit aufzeigt.

_Anselm* ist kein Spurensucher in der Malerei, ist keiner, der spontan
Erlebtes darstellt oder eliminiert. Er ist, wie in seinem Schreiben, ein
Kiinstler, der erfindet. Er ist ein Erfinder von Kopi-,.Dingen*, es sind
. Hirngeburten®, die er auf das Papier oder vor allem auf die Flache
bringt. Es erdffnet sich eine Malerei, die in der kiinstlerischen Phantasie
begriindet ist und sich dort auch demonstriert. Anselm Gliick zeichnete
langere Zeit an Hauserwanden, in Raumen oder sonstwohin kleine
Mannchen, zeichnete kleine Anselms mit Bleistift, hinterlieB sehr
personliche kleine Mythologien giner Strichwelt - so daf man ihn nicht
vergiBt. Seine Bilder derzeit (1986) sind eine reduzierte Expression von
Korperlichkeit, wenn es um die Zeichnung geht. In den Malereien formt
er flachig und doch plastisch in sich geschlossene Bildstrukturen, die
durchaus an Organisches erinnern mdgen. Seine Vorliebe fiir einen
schwarzen ,,.background” kénnte nicht nur auf formale Aspekie
hinweisen, sondern bedeutet wohl auch das Geburtsverkehren aus einer
schwarzen gallertartigen Masse zur bunten Fluktuation von Leben. Es
ist dies ein sehr buntes, knalliges, sehr vehementes Herauskehren von
positiver und gleichzeitig trauriger Lebenseinsicht. Maglich, daB es sich
dabei um Zeichen handelt, die Urmetaphern gleichkommen und einem
sensitiven sinnlichen Empfinden entsprechen. Derartige Bilder, die in
ihrer Substanz manchmal indifferent anmuten, sind die konsequente
(auch schnell iiberflogene) Weiterentwicklung der am Beginn stehenden
spielerischen Figurationen. Sind es friiher Spielobjekte gewesen, wie er
sie in vereinfachten Tierdarstellungen formulierte und dokumentierte,
so ergibt sich im spateren Schaffen eine Zuriicknahme, die das radikale
Aufbrechen der Psyche signalisieren und den Weg zur neuen Malerei
vorbereitet haben. Wenn der Gegenstand dann doch eine Verzerrung ist,
dann nur, weil die spontane unkontrollierte Darstellung das Ideelle
vorstellen soll.

Ahnlich gelagert ist in ihrer Auseinandersetzung von Bildzitaten die
Kiinstlerin Ingrid Kowarik, die nicht unter die Reihe von Kiinstlerinnen
zu zahlen war, weil sie vielmehr an der neuen Malerei orientiert arbeitet
und im Nahbezug zu Brehm steht. Sie zeigt in ihrem bislang nicht sehr
umfassenden (Euvre dennoch eine ganz starke Kiinstlerpersonlichkeit,
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die sich von den Arbeiten Brehms wesentlich abhebt. Die Bildzitate sind
meist kleine und sehr zierlich anmutende Figuren. Menschen sind es,
die ein wenig in die Wahnsinnswelt hinausdeuten und vor allem die
mannliche Persgnlichkeit demaskieren. Das Artistische an diesen
Beispielen ist scheinbar vordergriindig, aber nicht abwertend zu
verstehen, zumal die Bedeutung in diesen Werken wohl im Gesamtkriti-
schen zu sehen wdre und eine Anmerkung zur Gesellschaft allgemein
ist. Bei ihr handelt es sich insgesamt um eine Kiinstlerin, die sehr
eigenwillig der Frauenproblematik nachgeht, vor allem, daB sie nicht
plakativ oder vordergriindig dieses Problem in Angriff nimmt.

Kowarik gehdrt dberhaupt zu jenen &duBerst stillen Kiinstlern, die
unabhéngig von einer gewissen 6ffentlichen Publizitat arbeiten und nur
sehr selten ausstelien. Das liegt nicht daran, daB sie eine Frau ist,
sondern vor allem an der Personlichkeit, die es nicht vordringlich
erscheinen 14Bt, allzu groBes Aufhebens von der eigenen Arbeit zu
machen. Es zeigt sich, daB es mehrere dieser Kiinstler gibt, die eher in
einer sich bescheidenden Atmosphére arbeiten — moglicherweise aber
dadurch dem Blick entgehen und eventuell erst spater als ,,Entdeckung®
aufscheinen.

Robert Mittringer zéhlte heute zu jenen jungen Kiinstlern, die neben
Anatole Ak oder Wolfgang Hanghofer jener jiingsten Generation
angehdren, die den Wunsch verkérpert, das Malen als Gegentrend zum
Intellekt zu verstehen. Alle bisher aufgezeigten Kiinstler haben vielfach
sehr nachdriicklich ihren Kopf beim Malen mit im Spiel. Diese sind
Maler, die sich fiir die Malerei aus dem Kopf heraus entschieden haben
und in ihrem ProzeB, Kunst zu machen, auch die Gedanken dazu
formulieren. Ganz anders Mittringer, der sich 6ffentlich als Maler und
nur als solcher vorstellt. Hier spielt es kaum eine Rolle, daB er sich
intellektuell dazu entschieden hat, sondern entscheidend wird die
Nachdriicklichkeit, auBerhalb einer Kunstdiskussion zum Malen gekom-
men zu sein. Die Bilder, die hier vorstellig werden, sind allerdings
ebenso in einer jungen Tradition des expressiven Verstiandnisses. Sie
sind lustig-bdse zuweilen, sind Anmerkungen zur Malerei selber, sind
meist aus dem Bauch heraus entstanden, bieten Maglichkeiten, wie man
in der neuen Malerei ebenso am GObjekt, ob Tiere oder Menschen, ob
Landschaften oder Rdumliches zu sehen sind, Neues sehen kann.
Einmal kann das Gefiihl auftauchen, daB er Masken malt, oder aber
schon in die Figuren hineinschaut, sie andererseits aber in eine Welt
setzt, die gerade am Explodieren ist. Inmer aber ist diese Malerei nicht
vordringlich vom Gedanken bestimmt, die Malerei neu zu definieren,
sondern eben neu zu malen. Das macht das Erstaunliche dieser
Arbeiten aus. Das wére ganz im Sinn des neuen Malens, wenn nicht
doch letztlich auch das Denken zum Malen dazukdme, so wie
vordringlich bei den Kiinstlerkollegen der gleichen Generation. Mittrin-
ger gibt derzeit eine Moglichkeit ab, wie ohne groBartige theoretische
Problemstellung genauso gemalt werden kann, moglicherweise gemalt
werden muB.

Ahnlich kann man zu Einsichten dieser Art kommen, wenn man sich die
Bilder von Anatole Ak ansieht, der genauso ungezwungen nicht nur
Material, sondern auch die Bildwelt malerisch in Angriff nimmt. Bei
beiden Kiinstlern ist zwar ein unterschiedliches Begreifen von
Bildinhalten verdeutlicht, doch gemeinsam ist ihnen die gewisse
Unverbindlichkeit und offensichtliche Zustandsgebundenheit. Die Bilder
iiberraschen, machen SpaB, sind angenehm anzuschauen, bieten die
Mdbglichkeit, sich eigene Gedanken zu machen, und wenn es nur die
Farbe oder die Strichfihrung sind, die die Wunschvorstellung einer

neuen Malerei erfillen. Kunst als sinnlich erlebbar, hinter die Dinge
schauen, nicht sie so gekiinstelt wie mdglich abzeichnen, auch diesen
Aspekt erfilllen diese beiden Kinstler, die sicherlich erst am Beginn
ihres eigentliches Schaffens stehen, jedoch fiir die &lteren Kollegen
(sozusagen) ein in diesem emotionalen Bereich angesiedeltes Malgefiin!
weitergeben.

Sinnlich erlebbare Malerei gibt es auch von einem sehr konstant
arbeitenden Kiinstler zu sehen, von Wilhelm Schwind. Fiir ihn ist die
Farb- und Formstruktur von Wichtigkeit. Es sind immer Variationen
eines gleich anmutenden Themas: Vegetation, Baustruktur des Pflanzli-
chen und die Uberhdhung durch Farbe. Auch wenn Schwind seine Bilder
manchmal thematisiert, dann sind dies nur Hilfskonstruktionen fiir einen
Malvorwurf, der Innenleben veranschaulicht. Mit seiner Malerei hat er
bereits zu einer Zeit angefangen, als sie sich gerade in einer ,, Talfahrt*
befand. Die Bilder sind nicht aufsehenerregend. Sie sind trotz ihrer
Buntheit, ihrer in manchem aufwiihlenden Abstraktion zuriickhaltend, ja
eigentlich zuriickgenommen. Es ist ein stindiges Uberarbeiten, es ist
gin standiges Neukonzipieren der Form, die zu einer Vervollkommnung
fiihren sollte. Die objektive Gleichwertigkeit soll nicht dariiber hinweg-
tauschen, daB Schwind Gber den kontinuierlichen Weg hinaus um eine
Grundform ringt, die die Malerei als Erlebnis verstanden wissen will.
Das Dekorative riickt bei ndherer Betrachtung in den Hintergrund. Die
Strukturen entwickeln ein Eigenleben und entsprechen einer Naturbe-
trachtung, die jenseits des Abmalens liegt, also subjektiv zu erleben ist,
wobei der Betrachter auf seine eigene Erlebnisfahigkeit angesprochen
wird. Im Gegensatz zu den spontanen Malern will Schwind in seiner
Arbeit konstruktiv das veranschaulichen, was in der Flut der spontanen
Malerei verlorengeht. Sinnlichkeit genauso ausdriicken, als wire sie
spontan erzeugt. Der Kiinstler beschaftigt sich zuweilen auch mit
Raumgestaltungen, die intellektuellen Anspriichen in manchem das
ergénzen, was in der Malerei noch nicht erreicht scheint.

Annlich, sich mit Strukturen (formal gesehen) und sogenannten
»Teilungen® beschaftigend, arbeitet Manfred Zérner. Die ,, Teilungen*,
sein bisher gestalterisch am kontinuierlichsten verfolgtes Anliegen,
entsprechen der Auseinandersetzung mit dem Aufbau der Natur. Es geht
ihm dabei méglicherweise weniger darum, Prozesse nachzuvollziehen,
als malerische Spannungsfelder auszuloten und sie auf der Bildflache
darzustellen.

Malerische Spannungsfelder aufzeigen — bei diesem Kiinstler scheint
dieses formale Anliegen eindringlicher als bei anderen, die derartige
Aspekte als asthetischen Formalismus (meist spontan) in die Inhatte
aufnehmen. Der Reiz dieser Bilder liegt also nicht in der Auseinander-
setzung mit besonderen Inhalten der Umwelt, sondern sind im Ansatz
der Versuch einer personlichen Aufbereitung der 4sthetischen Bildspra-
che.

Die Kiinstler Schwind und Zdrner verfolgen viel eher die Tradition der
Malerei in ihrem motorischen und gestischen Duktus, als daf sie
Malerei als Gegenbewegung zu intellektuell kiinstlerischen Richtungen
sehen konnten. Im Gegenteil scheinen sie eine Tradition fortzusetzen,
die tatsachlich in der Behandlung von Malerei begrindet scheint.
Wolfgang Stifter ist dazu in eingeschrankter Weise zu zitieren, zumal er
erst in den letzten zwei bis drei Jahren seinerseits einen Versuch
unternommen hat, wieder zu farbigen Bildern zu kommen, die sehr
spontan ausschlieBlich die Sinnlichkeit des Betrachters ansprechen
sollen. Insgesamt ist er jedoch seinen ,Sudelbiichern®, als das
Wichtigste in seiner Arbeit, treu geblieben. Diese Biicher sind in ihrer
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Ubertragung in die Reproduktion ein Ansatz der kalligrafischen
Spurensuche und lassen sich manchmal in eine Querverbindung zu den
.Zeichnern® bringen. Er gehdrt mit seinem Bruder Georg Stifter zu
Kinstlern, die sehr vielféltig arbeiten kdnnen und daher kaum als
Objektkiinstler, Maler oder Zeichner einstufbar werden.

innerhalb diverser Ausstellungen sind sie prasent und dar(iber hinaus
im offiziellen Kunstgeschehen eher zuriickgedrangt. Dies liegt darin,
daB sie scheinbar weniger Wert auf reprasentative Personalen legen.
Fiir den regionalen Kunsthetrieb sind sie jedoch wichtig als Vertreter
einer durchaus kritischen Distanzierung von Kunst, wobei sie diese in
ihren Arbeiten vielfach in Frage stellen. Vor allem Georg Stifter liefert zu
den Parzer-Kontakten immer wieder ironisch-kritische Aspekte und
scheut dabei nicht davor zuriick, ,,Anlehnungen an andere Kinstler zu
manifestieren. Seine letzte (fir mich erkennbare Aussage zum
derzeitigen Kunstgeschehen machte Georg Stifter mit einem Bildobjekt
innerhalb der Parzer Kontakte 86, das er instailierte. Zu sehen war ein
gebrauchtes Fensterrelief, hinter dem er Bildzitate durchscheinen lief,
die ihrerseits eine ,wohl* zweideutige und bekannte Bildsprache
erkennen lieBen. Der Betrachter durfte den Eindruck haben, daB er
durch eine Fensterreine blickt und das sieht, was von den spontanen
Malern an Bildzeichen verarbeitet wurde.

24.
Das Wilde, das Barocke

In den letzten Jahren (Mitte der 80er Jahre) spricht man davon, daB die
neue Malerei nicht nur vom Spontanen gekennzeichnet sei, sondern
auch gewisse Ziige des Barocken in sich trage. Betrachtet man die
Maler der jiingsten Generation, wie sie derzeit heranzuwachsen scheint,
so ist diese Malerei getragen von den diversesten Momenten der
SelbstentauBerung, der Inanspruchnahme der gigenen Persdnlichkeit,
ist getragen von einer gewissen Lockerheit und Sorglosigkeit. Vielen
Fachleuten, darunter jenen, die die Malerei noch eher als eine
_betuliche" Form der schopferischen AuBerung sehen wollen, ist diese
,auflockernde”, auch stil-aufbrechende Arbeitsweise nicht ganz ein-
sichtig, und sie tun sie als Fingeribung im LernprozeB ab. Mitnichten
jedoch auBert sich gerade bei den sorglosesten Kiinstlern eine kreative
Potenz, die riickwirkend, wie in einigen Fallen zu zeigen war,
angestammte Kiinstler beeinfiubt und zu neuen Sichtweisen reizt. Die
Behandlung von Farbe und Form, oft ins Melodramatische gesteigert,
bietet den in ihrem stilistischen Verhalten (fast) festgefahrenen
Kiinstlern eine Teilnahme zu neuem Aufbruch. Das darf den Jungen
woh! nicht abgestritten werden, wenngleich sie gleichzeitig nicht
unbedingt in die luftdiinnen Héhen hinaufgetragen werden sollten.
Immerhin hat sich gezeigt, daB die neue Malerei im Gesellschaftsgefiige
nicht nur eine Kieine Gruppe von Interessenten hat, sondern sehr wohl
in vielfaltiger Weise aufgenommen und akzeptiert wird. Was begrindet,
daB sie in ihrem spontanen Aufbegehren einen interessierten Riickhalt
finden. Es sind ganz bestimmte romantische Zige, die unser (auch)
regionales KulturbewuBtsein pragen. Darunter wére zu verstehen, daf
der Hang, einerseits ,,Vergangenes™ zu bewahren, dem gegeniberlie-
genden zukiinftig Entstehenden im Sinn einer Fortfihrung von eben
dem Bewahrten mehr Verstandnis entgegenbringt. Das kann nun nicht
heiBen, daB ,tatsdchlich” die (berkommene Tradition von Malerei in
ihrem Abbildgehaben nachdriicklich verstanden wird, viel eher, daB die

neuen Wilden in ihrem aggressiven und manchmal sich aufblahenden
Gehaben verstanden und diskutiert werden. Das Romantische heift, daf
der Hang zum Uberraschen, zum in manchem vulgdren Aufbegehren
gegen — sagen wir — bestimmte rationale Trends und Positionen eine
gliickliche Bereitschaft findet, die sich nicht im Behiibschenden aufert,
sondern im kritischen Reagieren gegen eingefahrene und gindimensio-
nale Zustande. Die wildgewordenen barocken jungen Maler hat es
schon friiher gegeben und sie sind anerkannt wie abgelehnt worden —
das liegt nicht nur in der Sache begriindet, sondern entspringt einem
gesellschaftlichen Bedirfnis des festlichen Ausuferns. Moglich, daf
auch die besondere Situation, in der sich die Gesellschaft insgesamt
befindet, nach einem Subtilen, Aggressiven und Spontanen, aber
gleichzeitig genauso nachdenklich Vertraumten ,,schreit”. Das zeigt
sich dann nicht nur im Bewahren von Althergebrachtem allein. Es zeigt
sich bei den jungen Kinstlern in der Bereitschaft, Ordnungen zu
durchbrechen, um neue Ordnungen zu finden und dies auf so radikale
Weise, daf der allgemeine Konsument (zwischendurch) {iberfordert auf
der Strecke zu bleiben geneigt ist. Wird aber das opulente Mahl der
Malerei bedacht, wie es in den letzten Jahren konsumiert, ja
richtiggehend in Massenproduktion und in ihrer Konsumierbarkeit
verschlungen wird, dann hat das barocke Ziige an sich. Das Schwelgen,
das sich Uberhaufen mit Gesten des Zeitgeistes fiihrt wahrscheinlich zu
einem Rekurs auf eine neue klassische Handhabung des Materials von
Kunst. Zwischenzeitig wird das sicherlich von den elektronischen
Medien iibernommen werden, wenngleich tatsdchlich nur mittelfristig,
da die Technologie der Bilderzeugung, erst am Beginn stehend,
voraussichtlich ganz neue Bildeinsichten und daher Bildstrukturen
ermoglichen wird. Derzeit jedoch ist der Rekurs auf das Malerische ein
Zeichen der Riickgewinnung von romantischen Sinneseindriicken, die
zwangsléaufig den Rekurs erfordern. Zudem ist trotz der neue Medien
und gliicklicherweise durch keine (derzeit) institutionalisierte Kunstauf-
fassung der Trend offengehalten und so wird es genauso denkbar, in
giner manchmal recht traditionellen Weise ,,Bildvorstellungen® ais
Kunstvorstellungen der Offentlichkeit vorzusetzen. Das kann in vielfa-
cher Weise heiSen, daB das Barocke nicht allein auf die neuen Maler
zutrifit und ihrer Wildheit zuzurechnen ist, sondern genauso jenen
Kiinstlern, die meist sehr brav die Natur als Grundkonzept von Kunst in
Erscheinung treten lassen.

Denn: , Kulissen, Spiel, das Theaterhafte, Discos und Kaufhauser sind
genauso scheinbare Welten wie barocke Parks und Paidste.” Es sind
auch Inszenierungen, die barock anmuten, und das beschrankt sich
natiirlich nicht auf die bildnerische Kunst, sondern erreicht vor allem in
den ,,Performances einen spektakelhaften Hohepunkt. Die ,inszenie-
rungen diverser Aktionisten (genauso osterreichischer) zeigen eine
Traumwelt, die (manchmal im Mythologischen fuBend) als Bedirinis
nicht nur der Kiinstler, sondern auch des Publikums als Zeitgeistform in
Erscheinung tritt.

Und in diesem Fail werden plétzlich genauso Kiinstler relevant, die sich
sehr kraftig an die Vergangenheit halten und diese als ,,Neuheil”
erstehen lassen. Derartige Aspekte sind verlockend fiir jene Kunstbe-
trachter, die im Beharren einen ,,Fortschritt” der Kunst sehen. Hier muB
allerdings angehalten werden; die zeitgendssische Soziologie sagt, dab
die Wirklichkeit ein Ergebnis von Kommunikation sei. Und auf die
Kommunikation wird es letztendlich ankommen miissen, damit auch die
Malerei als neue Malerei bestehen kann.
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Die Plastik

3.0
Die Stiefkinder mit postmodernen iiigen

Mit der Plastik kommt man auf einen kiinstlerischen Zweig, der sehr
vorsichtig anzufassen ware. Vor allem deswegen, weil er sehr kraftig im
Wechselspiel zwischen Aggression und Regression ansiedelbar ist,
wobei die Grenzen allzu verwischt erscheinen.

Die Grabenkdmpfe zwischen einer betulich fieblichen Plastik und
Bildhauerei und einer fortschrittlich elektrisierenden sind gerade fiir
den regionalen Bereich kaum glinstig auseinanderzuhalten, wenn
(berhaupt. Auf der anderen Seite aber gibt es sehr wohl bestimmte
bildhauerische Ergebnisse, die sich ebenso wie die anderen Kunstdiszi-
plinen im Wechselspiel zu diesen verstanden wissen wollen und daher
parallele Richtungen entwickeln. Kaum anderswo sind alle zeitgemaBen
Richtungen in der Plastik so anschaulich dargestelit wie im Donaupark
und innerhalb der Aktivitdten von Forum Metall. Auf diesem verhéltnis-
méfig kleinen Platz wird bei gezielter Auseinandersetzung bewupt,
welchen Stellenwert die Plastik, vor allem aber die Objektgestaltung
haben kann bzw. konnte.

Die Bedeutung dieser Installation vor allem von Metallplastiken darf
nicht unterschatzt werden. Weder zur Standortbestimmung der Metall-
plastik noch riickwirkend als Ansatz fir die heimischen Kiinstler.
Allerdings ist die Aktivitdt um das Forum Metall das Ergebnis eines
gewissen Gdrungsprozesses innerhalb der Linzer Kunstszene. Wenn
hier die Person Helmut Gséllpointner stellvertretend angefiihrt wird, so
verbindet sich mit dieser eine nicht unwesentliche Umstrukturierung
des plastischen Gestaltens in Linz und durchaus auch Oberdsterreich.
Auch hier stehen die Jahre um 1970 fir die Neubelebung der Plastik in
Oberdsterreich, vorher stand sie wohl noch unter dem Einflu einer
ebenso tradierten Vorstellung von Kunst Uberhaupt. Es ist allerdings
schwierig, die Plastik allein in ihrem &sthetischen AusmaB zu definieren.
Bedenken sollte man, daB gerade in Plastik und Bildhauerei der Mensch
im Mittelpunkt steht; geht man davon aus, daB es sich um eine tradiert
ausgerichtete Bildhauerei handelt. ‘

»In der Bildhauerkunst sind Form und Inhalt einander vollig addquat;
Die Korperform driickt nichts mehr durch sich selbst aus, sie ist nur der
Spiegel einer inneren Tiefe, wie auch die Bildhauerei keinen geistigen
Inhalt darstellen kann, ohne ihm eine der Anschauung zugéngliche
sinnliche Form zu geben; in der Malerei wird die Kunst vom materiellen
Element befreit, und der Inhalt ist einer sehr ausgeprégten Besonderheit
unterworfen: Sein Reich ist das Seelenleben, alles, was sie bewegt,
alles, was durch die Tat nach aufen dréngt” (S. Kofman: ,,Melancholie
der Kunst.”).

Dieses Zitat konnte fiir eine Interpretation von Bildhauerereignissen
herhalten, die im traditionellen Sinn verstanden wird.

Ausgehen muB man jedoch auch davon, daB die Bildhauerkunst einen in
manchem (und im Definitorischen) verinderten Begriff und eine
Begrifflichkeit bekommen hat. Auch bei der Plastik und Bildhauerkunst
steht DADA (zudem formal) stellvertretend fiir ein eigentlich radikales
Umdenken. ,Eigentlich* als Fiillsel-Wort wird sprachspielerisch be-
deutsam. Denn genaugenommen miite man ebenso in der Bildhauerei
und vor allem der Plastik von neuen formalen Einbriichen bereits vor

1945 sprechen, wiirde man nicht die Arbeiten eines Alfred Hrdlicka
kennen, der, sehr wohl an der Tradition der Bildhauerkunst orientiert,
neue Inhaltlichkeiten in Form und Aussage erreicht, ohne jedoch auf
Aspekte einer ,,0bjekt-Art" ausgreifen zu miissen.

Daf die Plastik in ihrer (manchmal) ausschlieBlich sinnlichen Erlebbar-
keit der Malerei gleichzusetzen wire, zeigen vor allem (wieder einmal)
die (jungen) neuen Maler. Sie schaffen tatséchlich (wieder) Bildkiinste,
auch und vor allem in der Plastik.

Daf dazu kaum mehr von einer Bildhauerkunst oder tradierten Plastik
gesprochen werden kann, ist offensichtlich. Das heiBt nichts anderes,
als daB die Bildhauerei im 20. Jahrhundert shnlich wie in den anderen
Bildkiinsten und tbergreifend auf Architektur, Literatur und Musik,
sinngeman neue Erfahrungsméglichkeiten erdffnet hat, die im regiona-
len Schaffen (letztlich) zu beriicksichtigen wiren. Die Bildhauerei leitet
tiber in die Objektkunst und -gestaltung. Der Raum, der mit der Plastik
mit definiert wird, wird ebenso neu gesehen und ergibt wechselwirksam
eine Bezugnahme zur Architektur. Die Ubergange (scheint mir) sind
flieBend. Es kommt darauf an, in welchem Grundton sich der Kiinstler
(jedweder Richtung) versteht und Umsetzungsversuche zur Kunst
anstrebt. Das klingt pragmatisch, ist aber bej der Entscheidung der
Materialwahl zur Aussage (offensichtlich) nicht unwesentlich.

Daher hat die Bildhauerei, namentlich die Plastik, einen recht
schwierigen, zuweilen auch problematischen Ansatz. Im Vergleich |aBt
sich jedoch genauso eine Kiinstlergeneration , tendenzigs formulieren,
die verharrend auf der Traditon aufbaut, oder dann doch ganz andere
Richtungen geht. Genauso wie bei den anderen Kiinsten hinsichtlich der
Fldche, so ergeben sich im plastischen Gestalten Tendenzen zu einer
conceptionellen Kunst - Christos Verpackungen oder Claes Oldenburgs
Konsumzitate.

3.1
Plastik als Kunst am Bau

In der Entwickiung nach 1945 standen natiirlich auch die Plastiker auf
der Strafie der Arbeitslosigkeit. Wer war da schon, der sich ein schones
Stiick aus einem GuB hatte leisten konnen, was heiBt, daB sich woh! die
Kinstler selber hart getan haben diirften, um einen geeigneten Stein zu
finden, in dem sie ihre schépferischen Vorstellungen hétten einmeiBeln
konnen. Es ist daher verstindlich, daB nur sehr wenige in Linz und
Oberdsterreich an die Offentlichkeit getreten sind, wird davon abgese-
hen, daB innerhalb der Kunstschule sofort eine Meisterklasse fiir
Bildhauerei eingerichtet wurde und hier unter Anleitung von Walter
Ritter erste Krafte herangewachsen sind, die in der Folge nicht
unwesentlich die heutige Bitdhauerszene ausmachen. Genauso hat die
Fachschule fir Holzbearbeitung in Hallstatt den einen oder anderen
Piastiker (meist in Holz) hervorgebracht.

Es wiirde in diesem Bereich, ahnlich wie in den bildnerischen
Disziplinen, einer genaueren wissenschaftlichen Akribie bediirfen, um
die Zusammenhénge und Einfliisse, die auf die erste Generation nach
1945 nachwirkten, auszuleuchten. Somit ist es notwendig zu Verallge-
meinerungen zuriickzugehen, um einen groben UmriB zu erfassen. Denn
es ist, obwohl in der Bildhauerei die Vorkriegsjahre des Zweiten
Weltkrieges wesentliche kiinstlerische Aspekte geboten haben, nicht
méglich, eine umfassendere Beziehung im regionalen Raum in
Oberdsterreich zu finden.



Vor allem im Bereich ,,Kunst am Bau® scheint der Konsens zwischen
Kiinstlern und Auftraggeber am auffélligsten und préagte die Tendenz des
sffentlichen Bildes. Riickwirkend von der Plastik auf die bildnerischen
Kiinste wire zu bemerken, daB vielleicht bei einigen Kinstlern
tatsichlich der offiziell ,uneingestandene” Wertanspruch auf das
traditionelie Bild erfiillt und also die Anpassung des ,,vermeintlich*
sffentlichen Geschmacks allzu deutlich beriicksichtigt wurde. Die
Ergebnisse, wie sie heute noch zu sehen sind, deuten darauf hin.
Beispiel dafiir die groBformatigen Bilder von Herbert Dimmel und Alfons
Ortner in der Abfahrtshalle des Linzer Bahnhofs als ., Malerei am Bau".
Die ,,Kunst am Bau“, worunter genauso Arbeiten in anderen Techniken
zu sehen sind, wurde als FordermaBnahme gewertet, nicht als Teil der
Zusammenarbeit von Kinstler und Architekt. So sehr auch Beziehungen
angestrebt wurden, so scheint dies nicht erfiillbar gewesen zu sein,
betrachtet man die Ergebnisse aus heutiger Sicht. So heiBt es auch in
giner (kleinen) Bildpublikation von 1964, ,,15 Jahre kinstierische
Ausgestaltung stadtischer Neubauten: ,,. .. Biirgermeister Dr. Koref
im Sinne der Wahrung und Weiterfiihrung guter Osterreichischer
Tradition und zur Unterstiitzung heimischer bildender Kinstler ...
Zudem wurde auch von einer kiinstlerischen Ausschmiickung®
gesprochen, wobei (so kann gesehen werden) eher auf dekorative
Aspekte Wert gelegt wurde, denn auf zukunftsperspektivisch (vielleicht
doch) notwendige kiinstlerische MaBnahmen. Es soll dies nicht als
Vorwurf formuliert sein, denn soziologisch war es wohl noch nicht an
der Zeit, im &ffentlichen Raum spezifische kiinstlerische Ereignisse zu
stablieren. Das Schwergewicht in der Zusammensetzung des Kunstbei-
rates kam woh! eher dem offentlichen Geschmack entgegen, wenn €s
darum ging, die Ein-Prozent-AKtion ,Kunst am Bau® fir heimische
Kiinstler wirksam werden zu lassen. Der Kunstbeirat von 1962 hat so
ausgesehen: der Kulturreferent als Vorsitzender, je ein Vertreter der im
Stadtrat vertretenen politischen Parteien, der Magistratsdirektor, der
Kulturverwaltungsdirektor, der Amtsleiter des Kulturamtes, der Direktor
der Neuen Galerie, der Direktor der Kunsthochschule und ein vom
Biirgermeister besteliter Kunstsachverstandiger. So ist es in groben
Ziigen auch jetzt noch.

..Die erste kiinstlerische Ausschmiickung wurde schon im Jahre 1949
angebracht.” In den folgenden 15 Jahren wurden 102 Auftrage (Werke)
ausgefihrt.

Diese Werke sind aus heutiger Sicht von unterschiedlicher Qualitét,
auch wenn bertcksichtigt wird, zu welcher Ausgestaltung sie vorgese-
nen waren. Viele dieser ,ausschmiickenden” Kiinstler sind im
derzeitigen Kunstgeschehen nicht mehr présent.

{lberschaut man die Werke, so finden sich dennoch einige gute
Beispiele zeitgendssischer ,.Kunst am Bau“: Herausgegriffen seien
ginige plastische Gestaltungen.

1952 wurde am Sidbahnhofmarkt der ,.Ganseliesibrunnen‘ von Walter
Ritter aufgestellt. Walter Ritter war zu dieser Zeit bereits Leiter der
Meisterklasse fur Bildhauerei an der Linzer Kunsthochschule. Er gehort
auch zu den Linzer Plastikern (obwoh! von Graz zugezogen), die sehr
nachhaltig die Plastik in Oberdsterreich beeinfluBten. Er hatte zwar vor
1948 keinen wesentlichen Bezug zu Linz, doch schatzte man ihn vor
allem von offentlicher Seite, und seine Arbeiten waren es schlieBlich, die
in den 50er Jahren einen MaBstab fiir die ,,Plastik am Bau* abgaben.
Sicherlich muB in den offentlichen Aufgaben, die Ritter ausfiihrte,
manchmal ein Abstrich an kinstlerischer Qualitat vermerkt werden,
obwoh! die Bau- und Monumentalplastik in seinem (Euvre ein wichtiger

Aspekt des Gesamtwerkes ist. Insgesamt ist sein Werk von groBer
Vielschichtigkeit. Neben manchmal dekorativen Arbeiten sind jedoch
seine an Mythologien orientierten Gestaltungen bedeutungsvoll. Im
Neuen Rathaus wurde im Haupteingangsbereich eine Plastik aufgestellt,
die einen ,Sitzenden“ vorstellt. Sie wurde 1972 ausgefiihrt und vor
seinem Tod von der Stadt Linz angekauft. Diese Plastik ist ein sehr
klares Beispie! der Ritterschen Plastik. Schmale Figuration, nach vorne
strebend, nachdenklich und gleichzeitig suchend-neugierig. Seine
Suche nach Mythologien driickt sich in Anlehnung an plastische
Formzitate des Archaischen aus. Sei es, daf er das in Anlehnungen an
Mischwesen der griechischen oder rémischen Mythologie verdeutlicht,
sei es, daB er noch weiter in den Zitaten zurlickgeht und dabei eine
Querverbindung zu den bildnerischen Bestrebungen schafft, wie sie um
die Jahrhundertwende (und heute wieder) gesucht wurden (und
werden). Aus diesem Grund, und weil er ebenso wie Dimmel ein sehr
nachdenklicher Lehrer war, konnte er wichtige Ansitze for die
kommende Kiinstlergeneration einleiten (Zuordnungszitate sind in
Albert Miillers monographischem Aufsatz (iber Walter Ritter im
Kunstjahrbuch der Stadt Linz zu finden). Wie herausstechend Walter
Ritter in seiner Arbeit war, zeigt sich an einer Brunnengestaltung von
Gudrun Wittke-Baudisch, ebenso am Siidbahnhofmarkt aufgestellit. Inr
Fischbrunnen ist zwar als Ausschmiickung gelungen, doch dem Inhalt
entsprechend dirfte ihn der Betrachter als Nebenprodukt ansehen. Die
Gestaltungen von Wittke-Baudisch sind ,lieb™ und von bestimmter Seite
her geschatzt, doch bringen sie fir die Kunstentwicklung insgesamt (bis
heute) nicht viel. Hedwig Schraml bietet ebenso ein Beispiel fiir die erste
Zeit nach 1945, wie ungewollt (wahrscheinlich) ,Kunst am Bau* als
liebliche Beschmiickung gesehen wurde. Sie gestaltete fiir eine Linzer
Schule einen Brunnen, der auf plumpen Steinbecken zwei Pinguine
darstellt. Im weiteren wurden im brigen Bundesland dhnliche
Platzgestaltungen in Auftrag gegeben, die das Bild der Entwicklung der
Plastik in Obergsterreich verstellen und giinstigstenfalls den allgemei-
nen , Kunstgeschmack* représentieren. Einzig in der Gestaltung am
SchloBaufgang Tummelplatz gelang dem Bildhauer Sepp Moser ein
Ansatz von , Auseinandersetzung™ mit dem St. Georg. Auch diese Arbeit
wurde noch 1952 ausgefiihrt.

DaB es 1955 auch andere Tendenzen, namlich konsequentere und
konstruktivere gegeben hat, zeigt ein Bronzerelief von Fritz Wotruba,
angebracht an der Otto-Glockel-Schule. Man wuBte also sehr wohl, daf
es neuere Tendenzen in der Plastik gibt, diese jedoch von den in
Oberosterreich ansassigen Kiinstlern nicht angenommen wurden. Fritz
Wotruba als Wiener Kiinstler hitte wohl ein Ansporn sein konnen, und
ist s allerdings fiir obergsterreichische Kiinstler geworden, die spater
nach Wien gegangen sind und in seine Klasse gintraten. So u. a. Erwin
Reiter und Sepp Auer. Diese beiden Kiinstler pragen derzeit das Bild bei
uns, wenngleich sehr eigensténdig und nicht unbedingt eine Tendenz
zeigend. Zuriick aber zu den spaten 60er Jahren. In einigen Beispielen
zeigten sich behutsame Ansatze zur Abstraktion, etwa bei Elisabeth
Turolt oder Josef Huber. Interessant ist der offensichtliche Zwiespalt,
unter dem Rudolf Hoflehner ein Relief fiir die DDSG-Anlegestelle
gemacht hat und recht vereinfacht Stadtmotivisches gestaltete. Wird
bedacht, daB er im weiteren imposante Metallplastiken schuf und heute
als Maler eine subtile Eigenstandigkeit erreichte, dann wird der
moglicherweise finanzielle Druck, unter dem derartiges geschaffen
wurde, einsichtig. Unter dem Eindruck seines Vaters hat Peter Dimmel
meist kleinere Auftragsarbeiten ibernommen. In seinen Gestaltungsvor-
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stellungen ist er bislang {iber Herbert Dimmel jedoch nicht hinausge-
kommen und ist nur unwesentlich in der derzeitigen Auftragsszene
vertreten. Interessant fiir den Entwicklungsgang von Helmut Gséllpoint-
ner ist eine Metallplastik fiir die Wand in der Europaschule. Hier zeigt er
noch figurale Konzeptionen, die eine konsequente Fortsetzung der
Auseinandersetzung mit der menschlichen Figur sind. Ende der 60er
Jahre erst wird mdglicherweise unter dem EinfluB seiner Schiiler in der
Metallwerkstatte der VOEST-ALPINE ein ganz anderer Kiinstler sichtbar,
der sich konseguent mit der Formensprache des Metalls beschaftigt.
Eindrucksvoll war einmal eine Ausstellung in der Galerie MAERZ, als er
eine Styropor-Rauminstallation aufbaute. Formenverschichtungen und
das Form-in-der-Form-Problem werden fiir ihn zu einem wesentlichen
und vor allem sehr eigenstdndigen Merkmal. Die Plastiken sind
anfanglich noch sogenannte Multiples, die in sich veranderbar sind und
auf die reine Konstruktion reduzierbar werden. Es geht in diesen
Arbeiten sicherlich nicht um Metaphern zur Vergegenstindlichung von
Existenziragen, wie sie zu diesem Zeitpunkt von Bildhauern immer noch
im traditionellen Sinn verstanden werden. Gsdllpointner versteht sich
dazu eher als ein reiner Asthet, der neue Signale in der Metallplastik
sucht. Er entpuppt sich fiir die oberdsterreichische Szene als
Wegbereiter, der nun sehr nachhaltig seine Schiller (seinerseits) préagt
und die ,,intellektuelle Metallplastik” einfiihrt. Seine Variationsobjekte
sind der erste (durchaus radikale) Versuch, das konventionelle Bild des
Bildhauers oder Plastikers zu sprengen. Der Metallplastiker hat eben ein
ganz anderes Material zu verarbeiten. Zum gleichen Zeitpunkt haben
sich Bildhauer von traditionellen Vorstellungen der Menschnachbildung
abgewandt und den intellektuellen Weg einer Raumgestaltung einge-
schlagen. So zum Beispiel die Wahloberdsterreicherin Waltrud Vieh-
bock, die fiir das Neue Rathaus das ,,Sonnengeflecht” gestaltete.

Der EinfluB, der von Gséllpointner in der heimischen Plastik ausgeht,
kann vor allem mit dem Forum Metall angezeigt werden. Gleichzeitig
scheint seine Meisterklasse an der Linzer Kunsthochschule in diesem
Bereich auf eine gewisse Stdrke hinzuweisen.

Zu den Plastikern der ersten Zeit muB3 auch Alois Dorn gezéhlt werden.
Vor allem sein Europadenkmal zur Europa-Schule scheint dazu ein
geeignetes Beispiel, daB nicht nur behiibschende Ausschmiickungen
den offentlichen Bau ,,zieren” miissen. Doch gelingt es bis heute kaum,
daB tatsdchlich eine kongeniale Auseinandersetzung von ,,Kunst am
Bau‘* mit den Mgglichkeiten des glatten Funktionsbaues entsteht. Auch
im Zusammenhang mit der , Ausgestaltung des Neuen Rathauses*
konnte nicht unbedingt eine sinnvolle Zusammenarbeit von Kiinstler
und Architekt angestrebt werden — die Griinde sind vieHaltig und liegen
nicht allein im Bereich der gestalterischen Mdglichkeiten. Die Diskus-
sion um die ,,Kunst am Bau“ in Oberdsterreich ist, wenn man
aufmerksam ist, nicht einmal (oder kaum) in der Schwebe. Das liegt wohl
auch daran, daf genauso die bildnerisch arbeitenden Kiinstler ihrerseits
nur selten auf Bauauftrage hinarbeiten, schlieBlich, so zeigt es die
Erfahrung, klafft zudem inhaltlich der Auffassungskomplex von den
Vorstellungen der Bauherren, die ohnehin die Kunst am Bau als eine
1-Prozent-Forderung sehen und diese als ,halt”“ notwendig oder
irgendwie das Image hebend letztlich abtun. Dariiber soll nicht
hinwegtauschen, daB sich manche dennoch fiir neue Mdglichkeiten der
Gestaltung interessieren, dies aber recht sporadisch tun und dabei nicht
immer den ,,sicheren Griff'* haben. Es scheint also notwendig, auf die
einzelnen Kiinstler, die Beitrage fiir das Neue Rathaus geliefert haben
(im gleichen Sinn wie die bildnerischen Kiinstler) einzugehen.

3.2
Das plastische Gestalten in Oberdsterreich

Wie eingangs schon vermerkt, darf der Eindruck entstehen, daf es
gerade die Plastiker und Bildhauer schwer hatten, mit ihren Arbeiten
Abnehmer zu finden. Das liegt am Aufwand, den diese Kiinstler haben,
nicht so sehr daran, daB tatsachlich die Bildhauerei neue Aspekte
aufzugreifen hatte. Dies passiert auch dann, wenn sich einige Bildhauer
um neue Materialien und Mischtechniken umsahen.

Zuriick zu Walter Ritter. Er scheint in der Auflistung der bildhauerischen
Arbeiten in der Tat ein Exponent der Fortfiihrung bestimmter Traditionen
zu sein. Seine Auffassung von der plastischen Gestaltung liegt im
Suchen nach Grundformen, die im Griechischen oder auch noch weiter
zuriick bestimmten Urformen der Bedeutung von Form und Gestaltung
liegen. Daher die Querverbindung zur Mythologie. Daher auch die
Beziehung zu (durchaus) artifiziellen Erkenntnissen im Betrachtenspro-
zeB. Die Plastik will umgangen werden. Zeit-Raum-Umraum-Kérper sind
wichtig in der Bestimmung. Es geht ihm sicherlich nicht allein darum,
die ,,wohlige* Proportion zu fixieren. Das Existenzialistische ist
vordergriindiges Anliegen. Hinterfragt wird also die Existenz, die
Seins-Frage des Menschen. Dies driickt sich im Besonderen dann aus,
wenn Ritter schmale, langgezogene Figurationen gestaltet.

Das strukturelle Auflésen in Richtung einer Abstraktion findet bei Ritter
tatsdchlich nicht in dem AusmaB statt, wie es beispielsweise bei
Wotruba in einer recht eruptiven Weise passierte. Das Sich-Zuriickneh-
men, das Geheimnis erahnen wollen und dazu in die Zukunft
zuriickschauen wiederum, wird kennzeichnend. Das Geheimnis von
Leben, von Transzendenz ist ein bildhaftes Aufbereiten. Ritter sucht
keine neuen Materialien. Er sucht(e) eine fortzusetzende Lésung von
Erscheinung. Und dies macht ihn gegeniber &hnlich arbeitenden
Kiinstlern (Schiilern vielfach) auBergewdhnlich und konsequent. Dabei
1aBt sich eine vom Inhalt her konkrete Linie zu Herbert Dimmel
erkennen.

Vor allem gelingt Walter Ritter im Gegensatz zu anderen Kiinstlern eine
gewisse Statik in den Arbeiten — es ist nichts theatralisch {iberhéht,
sondern nachdenklich und zuriickhaltend — letztendlich.

Die Statik, die Konsequenz, miiBte in einer Riickschau neu zu definieren
sein. Wird davon abgesehen, daB Ritter natiirlich auch weniger
eindrucksvolle Plastiken gestaltete, so ist aus der Sicht dieser Jahre
etwas zu erkennen, was bisher mdglicherweise zuwenig beachtet
wurde. Die Riickschau auf das Mythologische liegt nicht allein im
Suchen nach Grundformen, sondern ist Reflexionsanla tieferer
Zeitgeistproblematik. Die Zeichner, die in mehr oder weniger ausge-
pragtem Sinn Spurensicherungen vornehmen, gibt es vor allem in einem
philosophischen Ansatz bei den Plastikern, so etwas wie eine
Besinnung auf friihe Kulturen. Dies ist prinzipiell nicht neu, aber
beachtenswert, da im Mittelbereich Kiinstler gerade die Formensprache
von Friihkulturen aufgreifen, um zu neuen Symbolen fiir ihre Kunst, fir
ihre Aussage, zu kommen. Es ist nicht sehr wahrscheinlich, daB Walter
Ritter iiber diesen Gedankengang zu seinen Gestaltungen gefunden hat,
aber auch nicht ganz auszuschlieBen. (Ich glaube), daB die Generation,
aufgewachsen nach dem ersten Weltkrieg (oder diesen bereits
mitgemacht), ein Gedankengut iibernommen hat, das zur Jahrhundert-
wende ausgesprochen wird: ,,Der Mensch® als ein nicht ausschlieBlich
rational denkendes Wesen, das seine Erfiillung nicht nur im technischen
Fortschritt sieht. Die gewisse Melancholie, wie sie durchaus den




Hsterreichischen Kiinstlern eigen ist, dirfte bei solchen-Uberlegungen
mitschwingen.

Einen auBerst eigenstandigen Weg ging recht frih der Plastiker (und
spiter eher als Maler arbeitende) Rudolf Hoflehner. Sein Einflu auf Linz
und Oberdsterreich ist allerdings unbedeutend, obwohl er als Lehrer bis
1961 gewirkt hat und sicherlich manch jungen Menschen zu einem
neuen Kunstverstandnis fiihrte.

Ganz anders Alois Dorn. Er hat ebenso wie Walter Ritter Aspekte des
bildhauerischen Verstindnisses weitergefiihrt, die in der Riickbesin-
nung auf Frihkulturelles anschlieBen. Vielfach (und wohl seine
starksten Arbeiten) gestaltete er in Holz. Bislang ist diesen Arbeiten gine
nur sehr geringe Bedeutung zuerkannt worden. In einigen ,,Kunst-am-
Bau“-Auftragen ist dies allerdings merkbar. So in seinen Relieffiguratio-
nen zur ,Europa-Schule. DaB er die ,Kunst am Bau“ auch
umfassender verstand, zeigt sich in der Gestaltungsiiberlegung zur
Linzer Arbeiterkammer. Allerdings, und das darf in gewisser Weise
festgestellt werden, ist gerade diese Gestaltungsstruktur im offenen
Raum mit einer allegorisch anmutenden Figur nicht ganz so eindring-
lich, als man fiir den ,,Zweck" hoffen wollte. So ist es, daB vor allem
(meines Erachtens) die kleinen Plastiken ausdruckskraftiger sind.
Handwerklich konnte er seine ,,Lehre” in der Holzfachschule Hallstatt
nie so eigentlich tiberwinden.

Es ist jedoch dem Plastiker Alois Dorn gelungen, ein Werk zu
hinterlassen, das sich nicht unbedeutend in die Kunstlandschaft von
Obergsterreich eingliedern |48t. Daneben gibt es nur wenige, die
maBgeblich das plastische Gestalten in Obergsterreich formulierten. Zu
nennen ware nun noch Max Stockenhuber, der dhnlich wie die
vorgenannten sein bisheriges kiinstlerisches (Euvre begriindet.

3.2.1.
Die vielschichtige nichste Plastikergeneration

Auch in der Bildhauerei zeigt sich trotz der Vielschichtigkeit, mit der die
Einzelpersonlichkeiten an die Offentlichkeit treten, daB es jene gibt, die
sich weiterhin an der Tradition orientieren und ihre Formensprache auf
bereits begangenen Wegen aufbauen, und jene, die dann doch einen
(meist nicht unwesentlichen) Schritt weiter gegangen sind.

Bereits angesprochen sind dazu jene Kiinstler, die in der Folge der
Ritter-Schule(ung) ihre ,,Zefte” in Linz aufgeschlagen haben. Darunter
ginmal Erich Ruprecht. Er war einer der Ritter-Schiiler, die ihrem Lehrer
nach Linz folgten. Seine Arbeiten sind sehr klar abzugrenzen und in
ihrer ,,gewissen Eigentimlichkeit" stark zu differenzieren. Seine
plastischen Gestaltungen sind ginmal im klar Darstellenden von zum
Beispiel Tieren. Es ist eine Katze, ein Huhn, andere Tiere. Dagegen
gestaltet er aber auch Figurationen, die Metarealistisches aufzeigen. Ein
Faun oder von Sinnlichkeit iiberzeichnete Mensch-Tier-Fabelfiguren.
Die Schwierigkeit, ihn in irgendeinem Zusammenhang zu sehen, ohne
ihm ganz bestimmte Qualitdten abzusprechen, ist sehr schwer und
wiirde zu tbereilten Riickschliissen fihren. Bislang ist es weder einer
Fachbeurteilung noch einer Kritik gelungen, einen ,,zweifelsfreien”
Ansatz fiir die kiinstlerische Arbeit dieses Plastikers zu finden.

Ein weiterer Ritter-Schiiler ist Thomas Pihringer. Die Problematik
dieses Kiinstlers liegt darin begriindet, daf er als . Auftragskiinstler*
arbeitet und nur seften als freier Gestalter in Ausstellungen préasent ist.
Seit 1962 ist er freischaffend tatig und hat fiir das Neue Rathaus in Linz

eine Metallplastik geschaffen. Eine ,Netz-Kugel™. Eingeflochten muf
dazu werden, daB diese Arbeit recht ungtinstig ,,am Bau* plaziert ist und
daher nur sehr ,unentschlossen” zur Geltung kommen kann. Das
Anfiegen wird nicht unbedingt zugunsten des Kiinstlers ausfallen
kénnen, die Frage dirfte sich auftun, wie kann diese Arbeit unabhangig
ihrer rtlichen Aufstellung gesehen werden — nur SO0 wird sie
verstindlich. Insgesamt ist er in seiner Arbeit recht unterschiedlich und
nicht klar zu orten. Einerseits ist sein Lehrer spiirbar, andererseits zeigt
er jedoch vor allem in den bildnerischen Arbeiten (Collagen, Zeichnun-
gen und dhnliches) ganz bestimmte Qualititen eines wachen Zeitgeist-
denkens, was heift, daB dieser Kinstler durchaus unter ganz anderen
Voraussetzungen auch anders arbeiten konnte. Was sich also meist als
gine ,,Auftragsarbeit* in einem oft nicht giinstigen Ansatz zeigt, beweist
nicht die Qualitat als eigenstandiger Kinstler. Ein Problem, das wohl
iibergeordnet zu sehen wére und erst in Hinblick auf eine Gesamtsicht
des Werks zu definieren ist. Was die kieinplastischen Gestaltungen
anlangt, kann Piihringer wohl am ehesten zeigen, daB er zwar zu einer
traditionell orientierten Bildhauergeneration gehdrt, aber dennoch sehr
persénliche Einsichten aufzuzeigen fahig ist.

Mit Peter Dimme! begegnet man einem jiingeren Kiinstler, der ebenso
als Ritter-Schiiler bezeichnet werden kann, wenngleich er doch sehr
wesentlich von seinem Vater beeinfluft wurde und auch mit ihm
gemeinsam Arbeiten ausfiihrte. Vor allem fiir den sakralen Bereich hat
er bislang Gestaltungen durchgefiihrt und dabei gezeigt, daB er mit viel
Einfiihlungsvermdgen auf bestimmte Themen eingehen kann. Seit dem
Tod von Herbert Dimmel ist es allerdings ein wenig still um diesen
Kiinstler geworden.

Von einem ganz anderen Gesichtspunkt muB man die Arbeiten von Adolf
Kloska betrachten. Dieser Bildhauer, 1964 nach einem kurzen kiinstleri-
schen Lebensweg verstorben, hdtte wohl zu einem Fixpunkt der
oberdsterreichischen Bildhauerlandschaft werden konnen. Er studierte
u. a. bei Wotruba, und die Handschrift dieses Meisters ist an den
Arbeiten zu sehen. Das 1953 gestaltete Kriegerdenkmal in Perg zeigt
einen hichst eigenstandigen Kinstler, der die Figur stilisiert auffaBt und
entsprechend dem Thema sehr kith! und distanziert, aber um so
eindringlicher auflést. Das bildhafte Wollen, das hier gezeigt wird, ragt
iiber den Stand der oberdsterreichischen Auftrags-Bildkunst wesentlich
hinaus. Auch das ,,Esperanto-Denkmal” in Linz zeigt ihn als einen, der
von Beginn an neue Wege der Auftragskunst sucht.

Einer der stillen, aber um so interessanteren Bildhauer ist Hannes
Haslecker. Er gehért noch zur ersten Generation nach 1945 in Linz, ist
Wotruba-Schiiler und nimmt in Oberdsterreich eine Sonderstellung ein.
Das betrifft Lebenshaltung und genauso seinen friih eingeschlagenen
Stil, in Stein zu gestalten. Ist er ein Vertreter der konkreten Plastik? Die
Steine verschiedener Art bis zum Granit werden fiir ihn Bauelemente
einer reduzierten und sehr eindeutig kilnstlerischen Welt. Seine Sicht
der Bildhauerei ist im Verknappen zu suchen und liegt darin begriindet,
die Wesenhaftigkeit von Stein und Bildhauerei darzustellen. Haslecker
hat sich bis heute (meines Wissens) nie oder nur wenig schriftlich
geauBert. Er 148t das Endprodukt sprechen, wenngleich Vokabeln zur
Verstiandigung manche Barriere rascher {iberschreiten lieBen. Aber ist
es tatsachlich notwendig, daB Haslecker Uber sein MaB der Gestaltung
hinausgeht und etwas hinzutigt, was ohnehin in der Reduktion als
Metapher steht? ,,Durchdringungen” heiBen manche Bildstiicke. Das
Endergebnis: zwei ineinander verflochtene Quader. Daraus ist kein
Meditationsstein geworden (wie bei Prantl), sondern sthetisches Gefiihl
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und Formensprache. Beim Betrachter erhebt sich rasch der Wunsch,
die Plastiken anzugreifen: in ihrer Glatte abzutasten und in ihrer
Monumentalitdt (im kleinen) mental zu begreifen.

Hannes Haslecker ist genauso als Auftragskiinstler tétig, und was sich
dazu zeigt, ist, daB er sehr konsequent ohne wesentliche Zugesténdnis-
se seine Vorstellung von Bildhauerei und Plastik volienden kann.

322
Ansitze einer neuen {iiberregionalen) Plastik

Vom Regionalen ausgehen: Eigentlich hétte er schon vor einem
Jahrzehnt zur Dokumenta in Kassel einen Beitrag leisten kdnnen. Fast
hitte es geklappt. Ihn unter die Plastiker einzureihen, ist nicht ganz
richtig, aber verfihrt dazu, vor allem was die in der ersten Zeit
geschaffenen Arbeiten betrifft. Das Plastische ist in dieser Zeit
zumindest Ubergang zur Objektkunst, wie sie rasch folgte. Er gehért zu
den eher stillen Kiinstlern, deren Arbeit sich nicht recht kommerzialisie-
ren 1aBt. Die Rede ist von Josef Bauer. Er hat in der Meisterklasse fir
Malerei bei Prof. Herbert Dimmel begonnen und ist dann zum
plastischen (oder Objekt-) Gestalten iibergegangen. Die Flache war ihm
zu wenig. Erst einmal waren es ,,plastische Schnitte: Figuren, nicht
gebildhauert, sondern im Material Kunststoff (aus)geschnitten. Sie sind
weiB, kiihl, man kann sich heute nur sehr vage an sie erinnern. Gezeigt
wurden diese Stiicke nicht nur auf SchloB Parz bei Grieskirchen,
sondern genauso in der legendéren ,,Galerie im Griechenbeisl”, die in
den 50er Jahren ,,die” Wiener Galerie war. Bald jedoch ging er einen
Schritt weiter, und der gliickliche Umstand war es, der ihn mit Heimrad
Backer zusammenbrachte. Josef Bauer ist in den ,,Bannkreis™ (und als
solcher wird er bezeichnet werden diirfen) einer neuen Sprachbezie-
hung gekommen und hat rasch neue Aspekte fiir sich ausloten kinnen.
Nunmehr vollzog sich der Bezug zum Objekt, der nicht mehr an die
tradierte Form der Plastik (und auch Objekiform) erinnert. Es wird etwas
Neues fiir obergsterreichische Verhaltnisse aus- und angesprochen.
Grenziiberschreitung, neue Orientierung einer Disziplin, mehr Transpa-
renz als nur tradierte Vorstellungen von Formgefiihl einer Objektgestal-
tung. Nicht mehr Zeitablauf beim Umgehen der Plastik, der Bildhauerei,
sondern Signal in die Zeit. Weg von der kihlen bildhauerischen Distanz,
die Ende der 60er Jahre das Werk bestimmte. Nun geht es um die
Verbindung von Objekt-Plastik und Sprache — beispielsweise. Das
visuelle Erleben von Sprache {(ein Ansatz, der von Heimrad Bécker
innerhalb der ,,neuen texte” ausschlaggebend betrieben wurde und
wird) gibt das Signa! fiir ein volliges Umdenken ab. Bauer hat also am
Beginn mit der Malerei angesetzt und dies ins Objekthafte iibertragen
und in einer Uberlagerung mit verbalen Aspekten und ,,Natur‘-Meta-
phern fortgesetzt. Ein ,,Zweig™ ein ,,Blatt" ein ,Buchstabe™ ein ,Wort".
Nebeneinander gereiht als Information. Oder: Eine Stange, darauf ein
Buchstabe” — und diese ,,Buchstaben-Stangen* durch die Landschaft
tragen. Es kommen nun mehrere Disziplinen von Kunst zusammen.
Umraum: Landschaft. Gegenstand: Stange (Objekt), Aussage: Buchsta-
be, Aktion: Tragen, Erlebnisbereich: Aktion, Kunstwerk: vielschichtig,
eindeutig. Ergebnis: Konzept — und Erlebnis vor Ort. Differenzierung in
der Auslotung. Es geht um das Objekt, um die Plastik und die
Information. Das Traditionelle daran, die Beziehung zur Sprache als
formale Vorgabe. Aber auch diese wird neu (oder ganz anders) gesehen
und verstanden. Fiir diese Arbeiten wurde der Begriff der ,taktilen
Poesie verwendet. Nicht ohne Einschriankung, nicht ohne Erweite-

rungswunsch. Einengung in der Hinsicht, als die , taktile Poesie zum
visuellen Experimentierfeld wird. Die Ausweitung ergibt sich dann, wenn
die Arbeit, trotz ihres vorderhand dsthetischen Anspruchs, im gesell-
schaftiichen Kontext und aktiv gesehen wird. Die Uberschneidung von
asthetischem Spiel und Eingebundenheit in konkrete gesellschaftliche
Stellungnahmen zeichnet dieses folgende (bisherige) Werk aus. So sehr
namlich manche Arbeiten etwas scheinbar nur , Taktiles” vermuten
lassen, verandern sie das Blickfeld, wenn sie als vom iiblichen Umfeld
herausgeléste Manifeste verstanden werden. Die Hand, die einen
Buchstaben hélt, eine Gipshand, als Abbild, als Rekonstruktion von
etwas Lebendigem und ein Buchstabe in seiner zeichensprachlichen
Kiinstlichkeit vermitteln die Spannungsebene Des-von-aufen-Kommen
und Des-von-innen-her-reproduziert Kiinstlichen. Ratio und Emotion —
lebendig — kiinstlich: Sinngebilde.

Buchstaben werden auf die Erde gelegt. Die Erde wird auf eine andere
BewuBtseinsebene gebracht, bekommt einen Informationstréger zuge-
ordnet und beginnt so zu sprechen. Die Buchstaben, die an sich fiir sich
sprechen, verbinden die Inhaltlichkeit von ,Erdboden” mit dem des
Rezipienten. Die kiinstlerische Handlungsweise war zwar denkbar
ginfach, doch die Tragerbedeutung der Information verschafft dem
Kunstbetrachter neue Pridmissen von Kunst. Das heift, daB die
Aussagen der Kunst Josef Bauers differenzierter zu sehen sind und je
nach Bedeutungszuordnung anders verstanden werden miissen. Die
Buchstaben kénnen zwar Wegweiser zum Inhalt sein, werden aber
genauso in ihrer syntaktischen Assoziierbarkeit definierbar. Es ergeben
sich also Wegweiser in einer Sprachrichtung. Und das ist wohl das
Einzigartige an Josef Bauers bereits Anfang der 70er Jahre gestalteten
,taktilen Poesie*. Hinzu kommt, daB diese Kiinstler weiterhin malerisch
tatig ist und ebenso in diesem Bereich Buchstaben, also Sprache (im
engen wie komplexeren Sinn) in die Arbeit aufnimmt. Zu seiner Arbeit
hat sich Bauer bislang kaum geduBert. Die Arbeiten stehen im
wesentlichen im Kontext der (Gruppe) ,neue texte um Dr. Heimrad
Backer und erfahren in diesem Umfeld die intellektuelle Auslotung. Die
bisher auffallendsten Arbeiten sind die ,,Buchstabenstangen” und
Buchstaben (iiberdimensional gestaltet) in die Landschaft gestelit; diese
Arbeiten sind aber nur ein Teilaspekt.

Ganz anders demgegeniiber Wolfgang Kirchmayr. Als Graveur ausgebil-
det und spater an der Kunst- und Werkschule Pforzheim lernend, hat
sich dieser Kiinstler Anfang der 70er Jahre als in manchem
konkreter" Gestalter (nicht als Bildhauer) einen (im positiven Sinne)
,stillen Namen gemacht. Am Beginn steht die Medaillengestaltung.
Dann aber beschaftigt sich Kirchmayr mit der angesprochenen auf
Grundformen reduzierten ,.plastischen” Objektgestaltung. Der Raum
(auch Umraum) wird fiir ihn zum wichtigsten AnlaB der Auseinanderset-
zung. Konkret (abzuleiten von der konkreten Kunst®) reduziert
Kirchmayr fast minimalistisch. Eher intellektuell denn sinnlich vom
Gefiihl geht dieser Kinstler einer Formensprache nach, die vom
konstruktiven Vermdgen abzuleiten wire. Am Beginn dieser Arbeitswei-
se steht die Betrachtung der Technik als auf Formen reduzierbare Kraft
und Bewegung. In dieser Weise gestaltete er ein Relief, das
dementsprechend auf das Technische verweist. Zur kiinstierischen
Auseinandersetzung wurden also formale Vorstellungen der geometri-
schen Gegebenheit der Technik herangezogen. In unterschiedlicher
Hohe (der Anordnung) und Ausgewogenheit des &sthetischen Empfin-
dens entstanden dazu fast musikalische Notationen, die fiir den
Betrachter in Bewegung geraten. Das Ornament wird im Wechselspiel



mit Zeit als Zeit der Technik und (schon) ,konkretem” AnlaB der
Gestaltungsordnung gesehen werden missen. Die Technik wird
ornamental. Doch folgt dann sehr rasch die noch radikalere Reduktion.
Raume werden weiter reduziert und bis hin zu Flachen , konkretisiert™.
Ein Wiirfel wird so von zwei Quadratfiichen durchschnitten, wobei
innenbereiche in Biegungen zusétzlich beschrieben werden. Derartige
Uberlegungen fiihrten zur Konzeption von Kirchmayrs Haus in Scharten.
Das Haus ist auf ein ,A" aufgebaut. Dieses ,,A” steht nicht fiir den
Buchstaben, sondern ist formal losgeldst aus dem Verstehen eines
einfachen Zeltes entstanden. Viel Glas sowie raumliche Konstruktionsli-
nien verbinden Funktion mit dsthetischem Formgefithl. Spatestens mit
diesem ,Kunststick® Architektur zeigt Kirchmayr sein Uberlegtes
Verstandnis von Raum, Zeit und schlieBlich Beniitzbarkeit des Objekts —
und als solches wird dieses (kleine) Haus zu verstehen sein. Was sich
dazu findet, ist die Verbindung (kongenial?) des Plastikers mit dem des
Architekten. Bei ihm wird wie bei keinem anderen verstandlich, wie sehr
Objektkiinstier mit Architekten am Beispiel ,,Kunstam Bau“ ,,gemeinsa-
me Sache” machen kdnnten.

Beeinflussend war maglicherweise seine Assistentenstelle bei Erwin
Reiter an der Linzer Kunsthochschule. Erwin Reiter ist seinerseits
Wotruba-Schiiler und gehdrt heute zu den wichtigsten Plastikern der
neuen Gestaltergeneration. Sich Verschlingendes, Schlangelndes -
Wellen. Vereinfacht konnte so seine Arbeit bezeichnet werden.
Bezeichnend ist, daB er in Hallstatt wie viele andere heute nicht
unbedeutende Plastiker ,,gelernt hat. Allerdings, er war Wotruba-Schi-
ter und bietet somit den sehr eindeutigen Beweis, daB man, durch diese
Schule gegangen, ein ganz bestimmtes und vor allem ausgepréagtes
Formengefiihl mitbringt. Bereits 1960 gab es in der Neuen Galerie eine
Aussteliung von ihm zu sehen. Er gilt zwar nicht als eine Kinstlerper-
sénlichkeit, die auf den oberdsterreichischen Raum wesentlich (bis zu
seiner Berufung als Hochschulprofessor) eingewirkt hétte, doch stehter
heute (in diesen Jahren) und spétestens seit seiner Mitgestaltung am
Forum Metall auch fiir den regionalen Raum als wichtige Kiinstlerper-
sénlichkeit. Er ist einer der wenigen, denen es friih gelungen ist, dab er
in Wien im Museum des 20. Jahrhunderts vorgestelit wird. Das ist
deshalb bemerkenswert, da er dies bereits 1968 tun kann und dab er,
zwar (noch) als Wahiwiener, als Oberdsterreicher gesehen werden kann.
Was ist es, das ihn bemerkenswert macht? Die Objekte, die plastischen
Gestaltungen sind denkbar einfach. Sie widersprechen dem Gestalten in
Metall — so der erste Eindruck. Sich windend, schlingen sie sich in die
Luft. Verwicklungen, Kreuzungen, Winkelungen im Rund. Vielfach sind
nur die Enden abgeeckt, wirken wie bizarre in die Luft gereckte
Zeigefinger. Im Linzer Donaupark gibt es eine Riesenplastik in Metall,
die Reiter ,,Stromung™ nennt. Im Sonnenlicht erstrahft diese Plastik
silbern. Sie verdeutlicht das Stromen der Donau, ist Ausdruck und
Vergegenstandlichung von Wasser, das flieft, das sich bewegt. Wie eine
Pilanze sich in die Luft reckend, symbolisiert diese Plastik Kraft,
Monumentalitat — sie reprasentiert. Sicherlich kann jetzt formal auf die
librige Arbeit von Reiter geschlossen werden. Einmal diese Grundform
gefunden, als Ausdruck ,seiner” Personlichkeit manifestiert, wird sie
variabel und flexibel interpretierbar. Reiter gibt zu diesem Aspekt ein
Beispiel ab, daB es méglich ist, das Formvokabular einzuschranken, ja
geradezu asketisch zu halten und dennoch eine groBtmogliche
Vielschichtigkeit zu erreichen. Er spricht nicht sogenannte ,Allerwelts-
gedanken” an, denen zuweilen mancher Kiinstler anhéngt und sich
darin philosophierend ergeht. Seine Arbeit hat demnach etwas

Asketisches an sich, ist zuriickhaltend und gleichzeitig ,,uber-stro-
mend*. In der letzten Zeit versucht sich Reiter wieder in der Malerei und
Zeichnung. Das kinnte bedeuten, daB er beabsichtigt, neue ,.Spannkréf-
te* zu sammeln, um diese in einem neuen Aufschwung fiir das
Plastische einzusetzen. Die Malerei ist wild, ja gewissermafien von
ginem heftigen expressiven Gehaben gezeichnet, und dazu scheint die
Aufbruchsstimmung des Kiinstlers auffallend. Im Leben hat man einige
Perioden der Neuorientierung, des Sich-neu-Sammelns und des
Sich-neu-den-Dingen-um-, einen"-Stellens. in einer solchen Phase
diirfte sich Reiter in diesen Jahren befinden. (Ich glaube), daB dies von
den Malereien abzuleiten wire. Genauso macht er in den letzten Jahren
wieder sogenannte ,Schrottplastiken”. Diese sind klein und entspre-
chen ebenfalls einer ,,erholenden* Riickblende des Kiinstlerischen. Aus
Abfaliprodukten, wie er meint(e), wiirden sich ., Zufalligerweise™ neu
entwickelbare plastische Einsichten herstellen lassen. Diese Arbeiten
sind vielfach kleinformatig, in ihrer Intensitdt jedoch sehr stark und
wiirden ihn (vielleicht?) zu neuen Aspekten hinfiihren. Allerdings fragt
man sich gleichzeitig, ob es {berhaupt notwendig ist, daB er eine
moglicherweise radikale Veranderung in seinem SchaffensprozeB
ginleitet?

Im Wechselspiel des Aufbruchs innerhalb der Meisterklasse fiir Metall
an der Linzer Kunstschule begegnet man der Kunstlerin Waltrud
Viehbock als herausragender Kiinstlerpersonlichkeit. Nicht unwesent-
lich von Helmut Gsélipointner geleitet (und das muf doch herausgestri-
chen werden), beschaftigt sie sich bislang fast ausschlieBlich mit dem
Werkstoff Metall, Sie wurde in Fulda (BRD) geboren und kam erst spat
nach Linz. Es ist schwierig, sie in bestimmte Entwicklungsphasen
einzuordnen. Es hat den Anschein, daB sie sogleich in ihrer Arbeit als
,fertige’ Kiinstlerin in der Otfentlichkeit in Erscheinung tritt. Prinzipiel!
gestaltet sie geometrisch-konstruktiv. Fritz Fréhlich, der zu einem
kiginen Werkkatalog von Viehbock eine kurze Einleitung verfaBt hat,
schreibt: ,,Harmonikale Gestalt ist die Erscheinungsform jeder intuitiven
Produktion des Menschen iberhaupt. Weitab von jedem Programm, an
keine Zeit, an keinen Ort gebunden, entfaltet sie sich in der
selbstverstandlichen kreativen Tatigkeit des in seinem Selbst ruhenden
Menschen. Eingebunden in diesen zentralen Bereich lebt die Gestalterin
Waltrud Viehbock.” Metallbander wellen sich in ihrer Geradlinigkeit
plétzlich auf. Allerdings in einer (iberlegten Ordung. Ein formaler Akzent
ihrer Arbeit. Daneben aber gestaltet sie sehr frei und scheinbar
provisorisch-konstruktiv*. Die Reliefs sind als Metallbander gestaltet,
die Bewegung ausdriicken. Sie scheinen glatt (und sind es auch von der
Oberflachenstruktur her), wobei dieser Zustand &uBerste Ordnung
vorstellt. Die Arbeiten kénnten vorerst als &sthetisch ,makellos™
gesehen werden. Das Konstruktive ist bis zum Mdglichen ausgewertet
und manchmal weiterentwickelt. Dazu ergeben sich innerhalb der
Gestaltungen Einzelheiten, die einer gesonderten Interpretation beddir-
fen.

Einmal beschaftigt sich Waltrud Viehb&ck mit der ,.quadratischen”
Grundsituation, was die Reliefgestaltungen in Metall anlangt. Sie
iibernimmt dabei das Quadrat als Symbol des Erdhaften und verandert
es — beispielsweise mit der Uberlagerung durch Metallbénder. Diese
Metallbander wéibt sie auf, wozu sich eine Struktur der Wellenbewe-
gung ergibt. Es entsteht dabei statische Bewegung. Strukturen dieser
Art ziehen sich durch viele ihrer Gestaltungen. So zum Beispiel in einem
fiir die Oberbank Linz ausgefiihrten Relief. Eine zweite Ebene
verdeutlicht sich in dem von ihr fiir das Neue Rathaus gestalteten
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,»sonnengeflecht. Aufgebaut ist das Stahlobjekt ebenfalls statisch.
Jedoch wie eine geometrisierende Pflanze erhebt sich ein Geflecht, das,
in der Art eines Mobile mit Plattchen bestlickt, vom Wind bewegt
Gerdusche von sich geben kann. Erinnert ist man an ein Provisorium
von Architektur. Jedoch, und dies in der Betonung auf das Geb&ude und
den Umraum des neuen Rathauses bezogen, kénnte diese Plastik auch
als Ergdnzung modernistischen Planens und Denkens verstanden
werden. Die Voraussetzung fiir diese Gestaltung war der Umraum. Das
Gebdude selbst kann als Beispiel fiir das Ende der ,modernen*
Architektur gesehen werden. Es ist funktional, es ,,scheint im Sinn der
»Moderne* (als Architektur) konzipiert, sieht man davon ab, daB einige
nicht unwesentliche Architektursymbole (die in eine ganz andere
Richtung weisen) bei genauerer Analyse hineingenommen sind. In
diesem Sinne ist das ,,Sonnengeflecht” gestaltet und eine Erweiterung
der konstruktiven Tradition mit symbolhaftem Charakter. Allein proviso-
risch, von der Gestaltungsmanier gesehen, oder nur funktionell als
»Kunst am Bau“ ist es nicht. Die Kiinstlerin belegt die Plastik mit
bestimmten Inhalten, die in das Transzendente reichen, ohne jedoch
zwingend diesem Umstand gerecht zu werden. Das Rot fiir Warme und
Aufstreben, die vergoldeten Plattchen, wie sie sich im Wind bewegen,
sollen das Lichtspiel der Sonne verdeutlichen. Eine magliche Interpreta-
tion, allerdings nicht unbedingt zielfiihrend fiir das Gesamtverstandnis
der Kunst, wie sie von Waltrud Viehbock vorgetragen wird. Viehbock ist
natiirlich ebenso eine Auftragskiinstlerin. Sie gestaltete gleichzeitig fiir
den sakralen Raum, ohne ihre Formsprache wesentlichen Anderungen
auszusetzen. Wenngleich manche Arbeiten tatsachlich den Anspruch
des Meditativen erheben konnen, soll dies nicht darliber hinwegtiu-
schen, daB die Kiinstlerin prinzipiell ,,nur gestaltet und einem inneren
Form- und Ordnungswillen nachgeht. Ein Suchen nach modernen
Symbolen. Einerseits verdeutlichen die Arbeiten eine grofe Konsequenz
des rationalen Denkens, andererseits sollen diese mit ganz bestimmten
Inhalten definierbar gemachten Arbeiten dariiber hinaus weisen. Dieser
Aspekt betrifft nicht nur Viehback. Auch bei anderen Kiinstlern werden
»pIGtzlich® Sinngebungen zum Vehikel eines Verstindigungsversuchs.
Zudem scheint dieses Suchen nach Symbolen und daher Inhalten einem
Ungeniigen gleichzukommen, was die ,Moderne* (in der Architektur)
zum Endpunkt getrieben hat.

Ab diesem Zeitpunkt kann bei derartigen Kiinstiern, wie sie Viehbdck
vorstellt, nicht mehr davon gesprochen werden, daB ,,tatsdchlich neue*
Inhalte (auch das Asthetische betreffend) gefunden wurden. Dazu fehlen
aus heutiger Sicht ganz bestimmte Attribute und die tatsachliche
sogenannte ,,.Spurensuche” dieser Zeit. ,,Formschonheit” wird zu einem
gefliigelten Wort. Wiirde man nun die Einzelwerke einer genaueren
Untersuchung unterziehen wollen, so miiBte festgestellt werden, daB es
sich hier zwar um sehr ausgefeilte und wohliiberlegte Gestaltungen
handelt, jedoch das gewisse Etwas fehlt — etwas. An einem anderen Ort
miifite dazu erkldrt werden, daf3 es sich dabei um Arbeiten (und nicht nur
bei Vienbdck) handelt, die eine ,Strategie des Verhirtens® anzeigen.
Aus diesem Grund scheint mir die Auforuchsstimmung bei Erwin Reiter
gegeben zu sein. Ebenso bei anderen Kiinstlern.

Diese (und will man das so bezeichnen) , Strategie des Verhartens®,
betrifft Beispiele in der Bildhauerei, Plastik und durchaus auch
Objektkunst, sofern sie sich an bestimmte ,moderne” Traditionen
anlehnen, so zeitlos die Zeichnung ist und derzeit die Malerei zu sein
scheint, so sehr ist die Bildhauerei eine auf das Material bezogene
Kunstform.

— 0

An dieser Stelle ist der Objektgestalter Gerhard Knogler zu nennen. Er
hat, bevor er sich der Mischtechnik auf der Bildfliche zuwandte, eine
Richtung intellektueller Plastik und Objektgestaltung vertreten. Sein
Formwille war dabei von sehr unterschiedlichen Tendenzen geprégt.
Der Grund, warum er sich von der Objektgestaltung.abwandte, war woh!
der Drang, neue Aspekte des kreativen Gestaltens einzuschlagen. Was
seine Gestaltungen anlangt, so hat er vielfach das Material zweckent-
fremdet und neue Inhalte gesucht. Die Objekte sind sehr einfach, sehr
zuriickhaltend und von einer eigentiimlichen Distanz. Er reduzierte auf
das Quadrat als Fldache. Faltmetall — im Quadrat, ein ProzeB von
»Minimal-Art”. Arbeiten mit Schniiren, Arbeiten mit Wachs, prozefhafte
Auslegung verschiedener Materialien, wobei ,,Zeit" definiert wird. Man
wdre geneigt, Knogler als einen Kinstler zu sehen, der erstmals (bei
uns) versuchte, auf intellektuelle Strémungen, wie sie in der Bundesre-
publik Deutschland gerade im ,,Aufschwung' waren, zu reagieren. Aber
dann ist fiir die achtziger Jahre eine Wende gekommen und es ist
derzeit nicht abzusehen, ob er diesen eingeschlagenen Weg weiter
fortsetzen wird. Seine Inhalte festigen sich derzeit in den Bildern.

Ebenfalls eine Randsteltung in der oberdsterreichischen Kunstszene
nimmt die Kiinstlerin Waltraud Cooper ein. Sie ist eigentlich keine
Plastikerin oder Objektgestalterin, wenngleich letzteres noch eher
zutreffen konnte. Am Anfang stehen an der Op-art ausgerichtete und
von der Mathematik her ableitbare Reliefbilder. In eine Fliche werden
Einschnitte vorgenommen, die dabei entstandenen Fidchen aufgebogen,
wobei sich ein serieller optischer Effekt ergibt. Es sind dies Arbeiten, die
aus der gegenwdrtigen Sicht der Kunstbetrachtung von ihrer Prisenta-
tion her zwar einem personlichen Anliegen der Kiinstlerin entsprochen
haben, letztlich jedoch nur ein Einstieg in ihr tatsachliches Anliegen als
Kiinstlerin sind. Bedeutung erreichte sie wohl vor allem durch ijhre
,Installationen®, wobei sie sich mit der Rdumlichkeit auseinandersetzt.
In der Neuen Galerie der Stadt Linz gestaltete sie im Kunsthof eine
Installation, die aus Stoffbahnen bestand. Beschrieben wurde dabei der
Raum des Innenhofes im Lentia 2000. Es ging dabei vor allem um die
asthetische Dimension, ein Umraum wurde bestimmt. Ein wesentlich
weiterer Schritt wurde die Auseinandersetzung mit den elektronischen
Medien — mit dem Computer als Gestaltungselement, der spezifische
Reize ausldst. Wieder greift Cooper auf konstruktiv gestaltete Bildele-
mente zuriick. Die Erweiterung ist durch Licht und Musik gegeben. Was
die Kiinstlerin in ihrer Arbeit anstrebt, widre das Einsetzen des
Computers als Gerat, um mit dem Kunstkonsumenten in Beziehung zu
treten. So schreibt sie ,,Selbst in Bereichen, in denen Elektronik und
Computer rekreativ eingesetzt werden, wie etwa beim Fernsehen, bleibt
der Betrachter passiv und wird bei Computerspielen, obwohl sie die
Aktivitat fordern (kdnnen), in die Vereinsamung getrieben. Er betreibt sie
allein, so wie er die (kiinstliche) Gefiihiswelt des Fernsehens allein
erlebt. Die Kommunikation fehlt und fallt aus. Um so wichtiger erscheint
es mir, gerade diesen Aspekt zu beriicksichtigen und zu forcieren. Eine
sehr eindrucksvolle Installation gestaltete Cooper zum Festival ,,Die
andere Avantgarde” im Linzer Brucknerhaus. Schrig zu den Glasfassa-
den und deren Einrahmungen installierte sie Neonlichtrghren in Blau
und Rot. Die Wirkung war trotz der Einfachheit der Installation nicht nur
erstaunlich, sondern signalsetzend. In Aktionen, die die Installation
miteinschlieBen, unternimmt sie den Versuch, am Beispiel einfacher
elektronisch ausgestatteter Bildtexturen eine ganz andere Art von
.Kunst am Bau zu formulieren; das zeigt die Auftragsarbeit fir das
Wiener KongreBzentrum. Das Ornament wurde in ihrem Sinn auf




einfache geometrische Formen reduziert, die in Licht und Ton vom
Betrachter bzw. Beniitzer in Bewegung gesetzt werden kdnnen. In
anderen Arbeiten wiederum programmiert sie den Computer so, daf er
auf individuelle Einflisse reagiert und geometrische Bildstrukturen
erzeugt. Waltraud Cooper ist somit eine der ersten Kinstler(innen) in
Linz, die sich mit diesem Aspekt auseinandersetzt und den Anspruch
giner neuen kiinstlerischen Bewegung, wie sie die Video-Art vorschlagt,
zu erfiillen sucht. in ihren Aktionen will Cooper nicht nur im asthetisch
erlebbaren Bereich bleiben, sondern unternimmt (durchaus damit)
kritische Anmerkungen zur Technologieentwicklung. In einer Aktion im
Rahmen von ,,ars electronica* installierte sie einen Tauschbasar, der in
giner ,,Mini-Form* den ,,Gib- und Nimm“-Charakter von elektronischen
Geraten verdeutlichen sollte. Aktionen wie sie (auch von Cooper) in
dieser Art durchgefiihrt werden, sind prinzipiell als Anfangsversuche
der Verdeutlichung der Informationsgesellschaft zu sehen und bislang
nur einem kleinen Publikum inhaltlich zuganglich. Die Entwicklung einer
derartigen Tendenz steht nicht mehr nur am Anfang. Der Zugriff zu den
neuen Technologien ist noch nicht fir jeden moglich, der Umgang mit
derartigen Geraten wird erschwert durch die derzeit noch groBen
Kosten. Immerhin aber zeigt sich am Beispiel dieser Kunstlerin, daf die
Auseinandersetzung mit den neuen Technologien fiir die kommende
Kiinstlergeneration uneridBlich ist.

In diesem Zusammenhang muB wohl darauf hingewiesen werden, daf
die Video-Kunst bereits 1965 erste Tendenzen aufweist. Es wére also in
dieser Hinsicht ein gewisser Aufholbedarf fiir Linz (und gerade im
Hinblick auf die ,ars electronica®“) vonndten. In mancher Hinsicht
(allerdings sehr zaghaft) werden Versuche an der Linzer Kunsthoch-
schule unternommen. Abgeklart ist im derzeitigen Studienbetrieb noch
nicht, daB zukunftsperspektivische Lehrinhalte Platz greifen miiften.
Sicherlich ist die Entwicklung derzeit noch sehr unscharf abgrenzbar,
jedoch kurzfristige Versuche miiBten unternommen werden, wobei die
Zusammenarbeit mit der Wirtschaft interessant und wichtig wére.

DaB die Aufmerksamkeit fiir diese Kunstrichtung groB ist, beweisen u. a.
diverse Kunstbiennalen (zuletzt 1986 in Venedig) und Museen, die
bereits seit langerem begonnen haben, solche Kunstméglichkeiten und
Formen zu prisentieren und zu sammeln.

Sepp Auer gehdrt eigentlich mit Erwin Reiter zu jener Generation, die
ginen bestimmenden Stellenwertin der 6sterreichischen Plastikersezene
ginnimmt und deren Angehdrige schon einige Aspekte ihres Gestal-
tungsvermégens durchlaufen haben. Dieser Plastiker tritt erstmals 1965
als Gildenmeister der innviertler Kiinstlergilde in Erscheinung. Zu
diesem Zeitpunkt macht er noch Stahlplastiken kleineren Formats. Zehn
Jahre spater zeigt ihn Peter Baum in der Ausstellung ,,Obergsterreichs
Avantgarde” in der Neuen Galerie der Stadt Linz. Dann aber wird es ein
wenig stiller um diesen Kiinstler, der, in der Nahe von Braunau
beheimatet, in Wien bei Wander Bertoni heute Lehrbeauftragter ist. Still
insofern, als er kaum in Oberdsterreich in Erscheinung tritt und
.scheinbar sehr zuriickhaltend arbeitet. Fir mich ist dieser Kiinstler
erst in den achtziger Jahren wieder présenter, und dies vor allem durch
den fir ihn auch neuen und verdnderten Weg. Es sind jetzt
Betonplastiken, die er gestaltet, womit er einen fir mich besonderen
Weg in der Tradition des Gestaltens einschldgt. Relikte der Konsumwelt
als romantische Beziige zur Gesellschaft. Die Betonplastiken sind Teile
von , Stiitzmauern* zuweilen, sind tote Bestandteile einer aggressiven
Zivilisationsbewegung. Das Faszinierende an diesen Werken ist ihre
provisorische Anschauung von Korper und Raum. Sie lassen Fertigpro-

duktion erahnen, lassen erkennen, wie es ist, wenn Architektur zerstort
wird und zufillig das Uberbleibsel daven eine plastische Idee ist.
Winkelstufen, abgebrickelt. So als hétte der Kiinstler den Weg zu einer
Baustelle gewagt und von dieser Fundstiicke mitgenommen, die er zu
Objekten erklart. Tatsachlich jedoch werden diese Betonbruchstiicke,
aus denen zuweilen auch stahitrdgerartige Eisenstiicke ragen, zu
. Zeitzeichen* besonderer Art. Aber das war auch wiederum nur ein
Aspekt seiner heutigen Formvorstellung. Ein Schritt weiter ab Beginn
der achtziger Jahre waren genauso die in Beton gestalteten Totenkopfe.
Diese, in der Zeichnung bereits ausgereift dargestellt, sind aus heutiger
Sicht tatsachlich Anmerkungen zur BewuBtseinshaltung Kiinstler-Ge-
sellschaft. Einmal daB sie natirlich sehr spezifisch den ,Tod“ de-
maskieren und ihn dem Betrachter spiegelartig vorfiihren. Mehr noch:
die scheinbare Zufilligkeit, mit der die Totenkdpfe gestaltet werden (weil
man ja Beton wohl nicht mit der Hand von weich auf hart formen kann),
sind die Vergegenstindlichung des Melancholischen in der Kunst.
Neben Arnulf Rainer sowie anderen Kiinstlern wie Herbert Falken u. a.
vertritt Auer allerdings eine besondere Ebene von Kunst, wie sie seit der
Jahrhundertwende in Osterreich fast die Regel ist. Der Hang zur
Melancholie und die Auseinandersetzung mit dem Tod; bewufit oder
unbewuBt. Wie sehr auch die Zufélligkeit dem Original des Todes
entspricht, zeigt sich dann, wenn diese Totenkopfe mit Bildern des
Computerréntgens verglichen werden. Die zufallige Ahnlichkeit mit dem
Tod. Die dann aber nicht zuféllige AuBerung zur Situation im Angesicht
des Todes, mit dem Tod. Es ermdglichen die Totenkopfe von Sepp Auer
viele inhaltliche wie auch formale Zugénge. Die Kopfe verandern sich
standig, verandern den Betrachter und werden dabei auf das duferste
suggestiv. Es sind dies keine expressiven Plastiken, keine aufwiihlen-
den als AggressionsanlaB, sondern warm und kiihi gleichzeitig in ihrer
Mitteilungsform. So sehr ich nun Lust hétte, sie mit Arbeiten von Brehm
zu vergleichen, so sehr entziehen sie sich in ihrem Formanspruch, aber
auch in ihrem AnlaB der Interpretation, denn Auer selber ist weder ein
expressiver Mensch noch will er wild oder aus dem Bauch heraus
gestalten. Es ist nicht nachzuvollziehen, daB Auer in diesen Plastiken
autobiographisch wird. UnbewuBt, das ist mdglich. Insgesamt aber
schafft er eine sehr eigenartige (eigentiimliche) Beziehung zu sich und
den Totenkopfen, zu sich und der Umwelt, zu sich und zur Kunst
insgesamt. Nicht hervortretend, eher zuriickhaltend und abwartend, ja.
Dazwischen entstehen nach wie vor noch die Betonplastiken, aber auch
konstruktive Gebrauchsgegenstinde. Diese fungieren offensichtlich als
Kontrolle dem Unkontrollierten gegeniiber.

3.2.3.

{ibergreifende Tendenzen von Objektgestaltung und Gestaltung im dffentlichen
Raum

Wie bereits die Arbeit von Waltraud Cooper anzeigt, geht es dem
Kiinstler heute um eine umfassendere Auseinandersetzung mit den
Materialien der Kunst. Genauso geht es ihm um ein interdisziplindres
Erfassen der Gestaltungsvorsteliung. Das heiBt nichts anderes, als daf
(vor allem) junge (und jingere) Kiinstler nicht mehr allein ihre
Gestaltungsaufgabe in der Erfiillung einzelner kiinstlerischer Diszipli-
nen sehen, sondern das Environment Umwelt und Umraum zum Anlaf
ihres schopferischen Prozesses nehmen.
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Das Beispiel eines Kiinstlers sei dazu angefiihrt: Karl Kaltenbacher. Er
gehért zwar nicht zu den herausragenden Erscheinungen derzeit, gibt
aber ein Beispiel von multimedialem kiinstlerischem ,,Suchen® ab. Sei
es, daB er {von der Plastik herkommend), auch Schmuck gestaltet, oder
aber genauso Bilder malt und Installationen inszeniert und damit ein
bestimmtes Umfeld kiinstlerisch verdndert. So wie Kaltenbacher sind
das Designer-Duo Altmiiller-Bogner, von der Plastik (Metall) kommend
und als Abgénger der Meisterklasse Metall (H. Gséllpointner), in den
verschiedensten Disziplinen tdtig. Es kann dazu nicht ganz klar
abgegrenzt sein, was jetzt so etwas wie eine ,,gewahlte hohe Kunst* ist.
Es geht ihnen um Gestaltung, im besonderen iiber das Allgemeine.
Waren sie in ihren Studienzeiten noch durchaus im Betrieb des Lernens
involviert, so verstehen sie sich heute als — im umfassenden gesehen —
Designer besonderer Art. Sie machen ,,Happy-Design® und eréffnen
sich damit eine Idngst verschollene und iiberlagerte Liicke. Design soll
SpaB machen, soll neu veranschaulichen und Inhalte anders in
Bewegung bringen. Was als Kitsch gilt, kann als Kunst gelten — es
kommt darauf an, wie Kitsch eingesetzt, in Bewegung gebracht, zum
Publikum transportiert wird. Vorgefiihrt wird dies am Beispiel des
plastischen Gestaltens, wie im Bildhaften, wie im — und das ist fiir diese
Kiinstlerpaarung neu — Gestalten von Festen im offenen Raum. Es fallt
sicherlich schwer, diese Kiinstler — genauso wie Waltraud Cooper oder
Kaltenbacher — als Plastiker einzustufen — ihr Arbeitsweg nimmt jedoch
vom Plastischen seinen Ausgang. Und dieser Umstand 148t sie von
daher aus interpretieren, so sehr die Arbeit heute ganz anders im
Endprodukt ist, ebenso in der Umsetzung. Vor allem aber daB ihre z. B.
Brillengestaltungen eher einer Auseinandersetzung mit dem Design als
Industrieprodukt gleichkommen. Speziell jedoch sind die ,,schonen
Ausblicke®, die sich monumental vor den Augen afs Monstergebilde
aufbauen, tatsdchlich Plastiken. Wenn Altmiiller-Bogner ,,Feste* gestal-
ten, dann wird ein kinstlerischer Aspekt verdeutlicht, der in der
Renaissance die Regel war. Und die Auflésung geben sie spatestens
dann, wenn ein Fest unter dem Titel ,,Abendmahl* initiiert wird. Das
Abendmahl von Leonardo wird einem dazu sogleich einfallen miissen.
Wenn man weif, da Leonardo und seine Zeitgenossen ebenfalls als
Kiinstler fiir die Gestaltung von Festen verantwortlich waren, dann weif
man schon, von woher der IdeenanlaB kommt. Daher muB man sagen,
daf Altmiiller-Bogner als Kiinstler ,,reagieren* und arbeiten. Angespro-
chen ist die Kunst (namentlich das plastische Gestalten) am Beginn als
grenzitbergreifend. Vor allem ist festzuhalten, daB sie mit ihren
Anmerkungen zum Thema des ,Lederhosen-Denkens' sogar in den
Bereich der ,,Kunst am Bau* eingreifen und diesen Aspekt problemati-
sieren. Was zeigen sie: es sind Plastikzwerge, Plastikblumen, der
beherzte Freier vom Land, die Madonna mit lichtblinkendem Herz und
dergleichen mehr. Dies auf witzige Art arrangiert ergibt die ironische
Anmerkung. lhre Kunst ist in einem Gesamtzusammenhang zu sehen.
Es wdére nicht immer von Vorteil, wiirde man beispielsweise ihre
Plastikspringbrunnen als Einzelstiicke sehen (wolten).

Stilistisch kénnten sie in der Pop-art Platz finden, genauso aber als
Gestalter von neuem ,,Kunst-Design®, das nicht unbedingt gebrauchsfi-
hig ist. Sie geben (fiir mein Dafiirhalten) ein Beispiel ab, das im
Nachklang des Forum Design zu sehen ist.

Betreffend das Gestalten von Gebrauchsgegenstinden ist woh! die
Meisterklasse von Gséllpointner und Laurids Ortner besonders hervor-
getreten. Hier sind Akzente gesetzt worden, die schon langst (iberfallig
gewesen sind: die kiinstlerische Auseinandersetzung mit neu zu

sehenden Gebrauchsgegenstanden. Wohnfreiheit hief eine Aktion, die
durchaus in den Begriff einer erweiterten Objektgestaltung miteinzu-
beziehen war.

Die Kunsthochschiller der Meisterklasse fiir Metall und visuelle
Gestaltung erinnern in manchem an Marcel Duchamp. Zitate aus der
Konsumwelt sollten ebensowenig fehlen. Insgesamt durfte man den
Eindruck haben, daB in diesem Augenblick der Zusammenhang zur
internationalen Kunstentwicklung gegliickt war.

Aus dieser Situation herausgewachsen (und obwoh! schon ein wenig
friiher angesetzt) ist Norbert Hinterberger. Dieser Kiinstler, der unter
Laurids Ortner Lehrbeauftragter an der Linzer Kunsthochschule ist, ging
im wesentlichen einen nicht sehr typischen Weg der neuen Kunst in
Linz. Vor allem fehlt (meines Erachtens) bei ihm auf alle Félle der
traditionelle Einstieg in das Kiinstlerische. Somit signalisiert er als einer
der ersten in Linz, der zwar in Wien studiert hat, aber friih als
Zeichenlehrer zuriickgekommen war, ein von Anfang an postuliertes
Aufbrechen von Kultur. Erstim weiteren gelang es den Kiinstlern um das
Kunsthaus der Stadtwerkstatt, sofort auf neue Tendenzen der Kunstpro-
duktion zu reagieren. Hinterberger studierte bis 1976 in Wien an der
Akademie der Bildenden Kiinste. Seine Riickkehr nach Linz bedeutete
vorerst, als Kunsterzieher zu arbeiten, weniger die Kunst in den
Vordergrund zu stelien. Der Anfang, soweit in der Offentlichkeit bekannt,
zeigt ihn mit Bildern, die ,,schwarz sind. Kleidungsstiicke werden auf
die Bildfldche gebracht und mit schwarzer Farbe iibermalt. Die Haut als
Kleidungsstiick wird abgenommen und mit Farbe abgedeckt. Der
kiinstlerische Vorgang ist in diesem Stadium nicht unbedingt neu. Es
ist zu spiiren, daB Hinterberger noch auf der Suche ist. Als er 1979
als Lehrbeauftragter an der Linzer Kunsthochschule seine Tatigkeit
aufnimmt, zeichnet sich aber sehr rasch ein Wechsel ab. So entstehen
Flugobjekte, geistreich in der Darstellung, reich an Erfindergabe. Fliige!,
die ,,Flugel" bekommen, oder Autos, die Fliigel bekommen. Ein Schritt
weiter und Hinterdorfer 16st sich von der Zeichnung und Malerei. Erste
plastische Gestaltungen und Installationen entstehen. Eine Gew6lbema-
schine in Anlehnung an Marcel Duchamps ,,Schokoladenreibe“ zum
,,GroBen Glas'* bekommt Fliigel - als ,,Erschaffung des Adam* mit Blick
auf die Malerei von Michelangelo. EinfluBreich wird fiir ihn Joseph
Beuys. Danach richten sich auch ,Installationen” im Augsburger
Krankenhaus. ,,Unbekannte Ziele", so ein Instaliationstitel mit Sezier-
tisch.

Im weiteren versucht er Aspekte der ,neuen Malerei mit plastischem
Gestalten und ,,Installations'-Mdglichkeiten zusammenzubringen und
dazu eine Dimensionserweiterung der Kunstdisziplinen ibergreifend zu
erreichen. Es liegt dies im Trend der Performance; ebenso eine
Mischform von Kunst, wobei verschiedenste Aspekte kiinstlerischer
Traditionen mit neuem Tanz und Technologien probiert werden.
Kiinstler wie Waltraud Cooper, das Designer-Duo Altmiiller-Bogner, Karl
Kaltenbacher, aber auch Josef Bauer, Gerhard Knogler als Vorgéanger,
dirften sich in eine Richtung bewegen, die offen zu sein scheint fiir
einen umfassenderen Kunstbegriff. Daher ist es auch nicht ganz richtig,
sie in die Reihe des plastischen und Objekt-Gestaltens einzureihen.
Stilvielfalt, ein Kennzeichen der neuen Kiinstlergeneration, wie sie sich
in vielem darstelit. Nicht unwesentlicher AnlaB dafiir ist die Architekten-
gruppe Hausrucker Co., namentlich Laurids Ortner, der innerhalb der
Meisterkiasse fiir visuelle Gestaltung ein Motor der freien Gestaltung ist.
Seinerseits von der Architektur kommend, beherrscht er in signifikanter
Weise den Raum und versteht diesen als Provisorium.



ich glaube, daB gerade die Kunstlergruppe Hausrucker Co. (und dabei
ist nicht die Architektengruppe gemeint) zusammen mit dem Forum
Design den Start fur eine traditionsabgewandte Kunstbetrachtung
gingeleitet haben.

Trendwende

40.
Neue Aspekte; erster Ausblick

Zeitspuren, Zeitaussagen, Trendwende, die Pluralitit von Kunst. Bereits
mehrfach angesprochen, haben sich die Forumsveranstaltungen wie
Forum Metall, Forum Design und schlieBlich auch die ,,ars electronica“
mit neuesten Stromungen der derzeitigen Kunstsituation auseinander-
gesetzt. Der Uberregionale Charakter dieser Unternehmungen ist auch
darin zu sehen, daB sich vor allem genauso die Bundesrepublik
Deutschland in ihrem Kunstieben festigen konnte und in den achtziger
Jahren nicht unwesentlich bei der Prioritdtsfindung von Kunst -
international — beteiligt ist. Der Name Joseph Beuys steht nicht nur
stellvertretend fiir den Aufschwung nach 1945, fiir die Bedeutung der
Gruppe Zero, die ihrerseits noch Einfliisse aus Amerika bezogen hat. Die
Architektengruppe Hausrucker Co. hat nach ersten (fir die dsterreichi-
sche Kunstlandschaft) aufsehenerregenden Gestaltungen und Aktionen,
die sicherlich im Zusammenhang mit dem Wiener Kreis zu sehen waren,
ihr Betitigungsfeld in die Bundesrepublik verlegt und vor allem genauso
nach Amerika, um sich dort zu orientieren. Das war in den siebziger
Jahren. , Beachtet wie hierorts allzu ,,unbeachtet”. Wahrend sie sich
einen Namen erarbeiteten, wurde die Linzer Nike als ein wesentliches
Signet (urspriinglich fiir die Kunsthochschule gedacht) errichtet und hat
das angezeigt, was fur heute (und damals wieder unbeachtet) eine
Wende einleitete. Die Nike, auf dem linken Briickenkopfgebdude
errichtet, wird zum Zeichen fiir Kritik, fir neue Sichtweise, fir
Abschiitteln der Tradition, wird zum Diskussionsstoff fiir die Intellektu-
ellen und zeigte das an, was jetzt als Provisorium von Leben und
Umraum zu verstehen ist. Asthetisch klar nachvollziehbar, ,erstrahlte”
sie gegen das Sonnenlicht und manchem wurde euphorisch zumute.
Auch in der Offentlichkeit hat sie die Gemiiter erstmals wieder kréftig
,aufregen” kénnen; was ja bei der Kunst nicht so héufig vorkommt,
wenn es sich vordringlich um ein , dsthetisches™ Objekt handelt. Und
das ist schon etwas. Vielleicht sogar sehr viel. Gewollt oder ungewaollt,
mubBte sich manch , erbaulichter” Kunstinteressierter fir etwas interes-
sieren, das sein ,,Dunstbild” ins Wanken geraten lieB. Wie das so istin
einer ,,auch in Linz" etwas schnellebigen Zeit, ist der Rauch darliber
schnell verstrichen und einem anderen gewichen. Das tate so lange
nichts zur Sache, als es weiterhin Kinstlern gelingen kann, dort
anzuschlieBen, was sich als Anspruch (Signet) angekiindigt hat bzw.
haben kénnte. Die Plastikhiillen, die Hausrucker Co. als ernsthafte
kreative Anldsse zur Diskussion stellten, ihre Beitrdge zu einer neuen
Architektur bzw. Umraumgestaltung unter einer Plastikfolie (oder unter
Wasser als Schauobjekt im Frankfurter Architekturmuseum als signifi-

kantes Beispiel zu sehen), worin separate und unter Denkmalaspekt
geschiitzte Raumlichkeit und Natur eingefangen wurde, waren (und
sind) nicht allein futuristische Angebote, den regionalen Raum erneut zu
verstehen. Sie haben bewuBt Akzente gesetzt, sich mit einer Plastikwelt
auseinanderzusetzen. Sehr friih entstanden daher Anmerkungen zur
Okoszene (aus heutiger Sicht). Ihre Architekturen sind Provisorien.
Laurids Ortner spricht davon, daB wir standig Reisende sind. Das heift,
daB wir uns eigentlich standig in einem Jumbo-Jet befinden und also
unsere Umwelt aus der Perspektive der Innenraumlichkeit eines schnell
verfiigharen und veranderbaren Umfeldes ,.,empfinden‘. Sein Vorschlag:
Provisorien zur Distanz und zur Kritik herzustellen. Es muB moglich
sein, daB wir im Sinn der Informationsflut rasch den Umraum wechseln,
uns stindig verdndern kdnnen und dem Leistungsprinzip entsprechend
einstellen missen.

Das Ergebnis davon ist ein mobiler Umraum, ein dennoch individueller
und gerade daher individueller, der pewohnbar ist, Kunst ist, stdndig
variiert werden kann und entsprechend beniitzt wird. Eine Kunst also,
die nicht existent im Herkbmmlichen, sehr wohl das Sinnliche
befriedigen kdnnte und auch auswechselbar wie der Mensch ist.

Kiihne (und fiir den regionalen Raum allzu kiihne) Gedanken wurden
manchmal miBverstanden im Konkurrenzkampf der Kinstler auf
regionaler Ebene. Daher gibt es bis heute kaum ein nennenswertes
Gebiude dieser Architektengruppe. Es blieb bei spielerischen Planun-
gen, die zwischendurch die Kopfe bewegten. Zu bemerken war {(woh!
daher) ein Riickzug von Laurids Ortner, hin zu einem Designen von
Gebrauchsgegenstinden wie Biiromdbel. . Auch* eine Moglichkeit, sich
regional” zu betdtigen. Dariber hinaus gab es eine bedeutende
Ausstellung dieser Gruppe in Berlin zu sehen, wozu ein informativer
Katalog gestaltet wurde, der die Hausrucker Co. exemplarisch vorstelit.
ideen iiber Ideen. Zu sehen ist in ihrem bisherigen (Euvre, daB sie nicht
das reprasentieren, was jetzt unter dem Begriff der ,,Postmoderne™ in
der Architektur bekannt wurde. Gezielt verfolgen sie einen Aspekt der
,,Moderne” weiter. Ihre ganz besondere Eigenstandigkeit liegt im
Vorstellen des angesprochenen ,,Provisoriums®. Und dieser Ansatz
zieht sich genauso bis hin zum Unterrichtsfach ,,visuelle Gestaltung* an
der Kunsthochschule. Immer wieder wird prasent (so scheint mir), wie
unkonventionelle Gestaltungsansatze zum Offenlegen der Architektur
werden konnen. Es wird ein , Enthduten” der Architektur vorgefiihrt (will
man dazu einen postmodernen Begriff verwenden).

Was sich als Ergebnis der Meisterklasse von Laurids Ortner zeigt, ist
nicht der starr behiibschende Lehrauftrag zur Kunstvermittlung,
sondern wird zum Beweis des dsthetischen Vermdgens, des iberzeu-
genden handwerklichen Konnens und nicht des pseudoschdpferischen
Empfindens, so sehr manche ,Erzeugnisse der Studenten dies
vermuten lassen. Die Aufgabenstellung von Kunst liegt im Ideengut, das
assoziationsreich ist und einer radikalen Abkehr eines eingefahrenen
Kunstbegreifens entspricht. Die Fahigkeit, unkonventionell zu arbeiten
und trotzdem oder gerade deswegen intellektuell arbeiten zu lassen,
steht im Blickfeld. Suchen nach Provisorien, um mit diesen das
abzubauen, was einer fortschreitenden Materialiiberbewaltigung entge-
genkommt. Die Lehrmeister sind nicht die Aufgabensteller, sondern der
Lehrmeister ist der sich den Dingen stellende Kiinstler im Spannungs-
feld seiner Zeit und nicht umgekehrt. Die Praxis dieser Art von
Vorgehensweise ware nun so zu sehen, dab es durchaus notwendig
wird, auch die Kunst selber und den in ,ihr schaffenden Kinstler als
Provisorium einer kommenden Informationsgeselischaft zu begreifen.
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Kunst an der Kreuzung

Mit der Ausstellung ,,Wohnfreiheit” in der Galerie Hofstéckl und ein Jahr
spéater mit der bemerkenswerten Schau ,Wechselstrom“ in den
Ruinenanlagen der ehemaligen Spinnerei in Traun, wobei nicht nur
Studenten der Linzer Kunsthochschule beteiligt waren, wurden weitere
Tendenzen einer Linzer Kunst (?) aufgezeigt. Das heift, daB am Beginn
der achtziger Jahre zwei Lehrer sich sehr vehement am ,Zeitgeist“
beteiligten (und beteiligen), namentlich Heimuth Gséllpointner und
Laurids Ortner. Gerade in der Meisterklasse Metall ist man einem
Zwischenton® im Spannungsfeld freie Kunst und ,Design” ganz
besonders aufgeschlossen. Die dabei entstehenden Objekte, Gestaltun-
gen und Bildarbeiten haben bis jetzt einen internationalen Zuschnitt.
Einschrankend muB jedoch festgestellt sein, daB es sich dabei vielfach
tatsdchlich um Studenten-Arbeiten handelt, die einem besonderen
Auswertungsverfahren unterzogen werden missen. ,,Wechselstrom*
aber war doch ein sehr eigenstandiger Beginn, um die Szene in Linz zu
beleben. Was gab es dort zu sehen: Ein Schachbrett aus Glas mit
Steinhaufen. Hausrucker Co. stellten einen ,,Bug* eine ,,Schrige-Fla-
che™ in einen romantisierten Abbruchraum; Leo Schatzl baute eine
,Kinofassade'; Franz Blaas und Georg Ritter , installierten sich’ im
alten Turbinenraum der Spinnerei: sie verdnderten und erneuerten das
baufallige Turbinengebdude durch Ausgraben und Neuordnen zu einem
sinngemafBen Spinnengeflecht; Wolfgang Hofmann stellt einen aus
modrigem Holz gestalteten Tisch in einen Raum, ins Licht. Und vieles
mehr. Helmuth Gsdllpointner schrieb im Vorwort zu einem Meisterklas-
sen-internen Katalog sinngemas, daB es einen Trend zum Irrationalen
gabe. Auch er spricht dazu das an, was von Laurids Ortner ,,angetippt*
wird, namlich, daB wir eine Gleichzeitigkeit von Handlungen ,,durchle-
ben*, was ein Provisorium von (auch) Metaphern hervorruft.

,Der Mann geht ins Badezimmer und beginnt sich fiir die Rasur
einzuseifen wahrend er auf die Waage steigt. Mit eingeseiftem Gesicht
geht er in die Kiiche, um Teewasser auf den Schnellkocher zu stellen
und den Teebeutel in die Tasse zu geben. Nachdem er im Bad fertig ist,
trinkt er den Tee, gibt die Tasse zu dem iibrigen Geschirr in die
Abwésche und verlaBt die Wohnung.” Und aus diesem wohl (scheinbar)
banalen Tun heraus entwickelt sich der heutige Zeitgeist, genauso in
Linz. In einem Beitrag zum Buch ,,Design ist unsichtbar* 146t Laurids
Ortner den Chandler-Detektiv Philip Marlowe auftreten, eine Kultfigur
nicht nur des modernen Kriminalromans, sondern eine Figur, wie wir sie
in unserem tdgfichen Leben kennen. So komplex die Ansitze sich
anfassen und so banal sie im ersten Moment in Erscheinung treten, so
tiefgreifend werden Gestaltungen formulierbar. Und das prigt im
wesentlichen den Aspekt der neuen Kunst der achtziger Jahre (auch) in
Linz. Die Aspekte, die hier angeschnitten werden, passieren an einem
Kreuzungspunkt und erdffnen nicht einer spezifischen Kunstrichtung
neue Tore. Kunst: durchaus; Ideen-haufen allemal.

411
Cross-Cultur; die Querverbindung zur Stadtwerkstatt

Wahrend zumindest prozeBhaft die Inhalte der Kunsthochschule heute
bereits formulierbar und abschétzbar sind (fir Linz), hat sich
wahrenddessen eine offene Kiinstlergruppierung in der Friedhofstrafe
in Linz-Urfahr ansiedeln kdnnen. In wechselnder Besetzung (dhnlich wie

bei Rock-Gruppen, Jazz-Gruppen, losen Kiinstlergruppierungen) arbei-
ten dort vielfach sehr extravagante Kiinstler (und die es sich dazu
angelegen sein fassen). Die Ortlichkeit der FriedhofstraBe ist dazu
bemerkenswert und fiir die Linzer Kultur wichtig. Es verlauft in diesem
Bereich eine im wesentlichen sehr belebte DurchzugsstraBe von der
Nibelungenbriicke heriiberfilhrend. Der Hinsenkampplatz wird zur
fiktiven Kreuzung mit entsprechenden Ausgéngen. Allerdings genauso
inhaltlich ergibt sich ein ,,Kunst-Kreuzungspunkt“. Die Diskussionen
um die Erhaltung von Alt-Urfahr Ost und die abbruchreifen Gebaude, die
langst einem (mdglichen) Neubau weichen sollten (ginge es nach
bestimmten Vorstellungen), sind der geselischaftliche, aktivierende
Ansatz. Dazu kommt die nicht allzu leise arbeitende Kiinstlergruppe, die
dabei ist, sehr aktiv am &ffentlichen Leben teilzunehmen und dadurch
Akzente setzt, die ein neues Kunstverstdndnis herausfordern. Die
dortigen Kiinstler suchen im dberfélligen Material der Konsumgesell-
schaft, aber nicht nur in dieser. Das erstaunliche (und fiir andere
Kiinstler erbauliche), was in diesem Kreuzungsbereich passiert, ist die
Uberschneidung von Gesellschaft und Kunst und die daraus resultieren-
de neue Sichtweise und Einsicht in diese. Es ist das die erste Initiative
unter dem Namen Stadtwerkstatt (am Beginn der achtziger Jahre
manifest geworden), die aktuelle Zusammenhénge sucht und findet und
das Irrationale mit dem Rationalen verbinden will. Plausible Erkldrungen
zum Thema Kunst werden (einmal mehr) zur Diskussion gebracht, wobei
bereits dieser Vorgang als kiinstlerisch und zumindest kreativ
angesehen werden kann. Eine Fundgrube fiir ,Zeitspuren-Sucher",
allemal. Es ist anzunehmen, daB nur in diesem Bereich eine derartige
Entwicklung stattfinden kann. Profitiert haben davon Kiinstier wie Franz
Blaas, Karl-Heinz Klopf, Rainer Zendron, Sabine Bitter oder aber
genauso Dietmar Brehm und viele andere, die sich gerne in Distanz
haiten. Es bleibt sicherlich offen, die meist als Spektakel abgefiihrten
Demonstrationen von ,,Kunst* als Kunst zu definieren und zu sehen.
Erstaunlich ist genauso, daB es keine Stilpflicht gibt, die von traditionell
orientierten Kiinstlern so sehr in den Vordergrund geriickt wird. Jede
Form des Ausdrucks scheint dort moglich zu sein. Wie wichtig die
Stadtwerkstatt fiir die Offentlichkeit ist, soll offen bleiben und kénnte nur
partielt als Fragestellung behandelt werden. Es ist eben eine andere Art
von ,Kunstleben®. Vielleicht, da man diese Einrichtung als eine
,Ausweiche” zum Lehrbetrieb der Linzer Kunsthochschule verstehen
kdnnte.

Cross-Cultur als Bewegung, die in Berlin-West, London und genauso in
New York beschrieben wird, hat auch fiir Linz einen Denkansatz
ausgelost. Was fiir diese neue Interpretation von Kunst entscheidend ist
(und meines Erachtens auch fiir die Stadtwerkstatt gelten kann), ist die
wradikale Offenheit”. Wolfgang Max Faust schreibt dazu: ,,Als Gegen-
strategie zu (den) sich isolierenden Subkulturformen haben sich im
Bereich der Kunstproduktion in den vergangenen Jahren neue
Verhaltensweisen entwickelt, die ebenfalls durch Abweichung von
gesamtgesellschaftlichen Normen charakterisiert, statt der Isolation der
Verkettung die permanente Vermengung von Eigenem und Fremdem
suchen. In der amerikanischen Kultursoziologie wurde hierfiir der
Begriff ,Cross-Cultur* gepragt. Urspriinglich bezog er sich auf kulturelle
Kreuzungen, die sich durch das Zusammentreffen verschiedener
Ethnien herausbilden. Doch 146t sich der Begriff auf soziale und
kulturelle Phdnomene erweitern, die sich im ,Dazwischen‘ verschiede-
ner Formulierungen und Kontexte ansiedeln. Cross-Cultur widerspricht
damit der Ideologie vom groBen Einzelnen. Sie ist vor allem ein



Gruppenphénomen, das die Spannung von Differenz und Assimilation
sucht.”

Auf der Ebene dieser (und anderer) Interpretationsmoglichkeiten kann
es gelingen, die Kinstler-Gruppierung um die Stadtwerkstatt als
.Cross-Culturelle Entwicklung in Linz einzustufen. Verbindend ist fir
die Stadtwerkstatt die standige (und kontroversielle) Auseinanderset-
zung mit der Offentlichkeit, sei es durch spezifische Aktionen,
Ausstellungen, Musikveranstaltungen, kritische Verhaltensweisen, die
Konfrontation mit Irrationalem, Privatem und doch auch Zufdlligem.
Vorgefundenes Material ist gut genug, es wird tiberarbeitet und zu
neuen Aussagewerten gefiihrt. Der Hintergrund ist die Riickbesinnung
auf die , Bilder" und konventionell anmutenden Entwicklungen des
Kunstmarktes. Dazu wird sofort auf neue Medien erweitert reagiert —
Film, Video, Performance, Mode, Bildende Kunst — der Aspekt des
Forschens, des sich in einem kreativen Laboratorium Befindens, scheint
naheliegend. Mit der ,,Cross-Cultur werden die Kunstrichtungen der
sechziger und siebziger Jahre auf eine offene Ebene verwiesen.
Programmatisch (und sieht man von zuweilen weniger gelungenen
Aktivitaten ab, die ihre kommerzielle Begriindung haben) wird mit der
Stadtwerkstatt ,.eine” Perspektive von Kunstentwicklung ,,jetzt" aufge-
zeigt. Auch der kiinstlerische Dilettantismus bekommt unter diesem
Bezugsaspekt eine veranderte und durchaus neue Wertigkeit. In ihren
Beitragen, zu denen auch arrivierte Kiinstler Arbeiten liefern, konnte
dies bislang aufgezeigt werden. Beispiel dazu ihre Beteiligung an der
.ars electronica”“. Die verbindenden Medien werden dberschritten.
Zudem schaffen sie gleichzeitig (mit Wolfgang Hofmann) zu anderen
Kiinstlergruppierungen eine Art Vernetzung. Aspekie anderer Kultur-
kreise werden (manchmal etwas ungeschickt) miteinbezogen. Sicherlich
scheint manches reduziert auf den Produktionsvorgang allein, ohne
Riicksichtnahme auf einen theoretischen Hintergrund. Ubrig bleibt
jedoch in den meisten Fallen das kreative Ansinnen und Wollen. Und
dies wird doch zu einem sehr wesentlichen kiinstlerischen Begleitum-
stand.

Keramik

5.0.
Gestalten in Keramik

Es wire jetzt Uberfliissig zu bemerken, dab das Gestalten in Ton zum
Altesten an kreativer Leistung gehort, was der Mensch hervorgebracht
hat. Schaut man sich die Tonscherben an, die die Archdologen finden,
so darf man doch ein Gefiihl von , Zeitsicherung* haben. Auch wenn es
nur Teile sind, die zusammengefiigt Zeugnis von einer Prozedur
ablegen, was wir dann zuweilen Geschichtsschreibung nennen.
Allerdings, das Sich-Besinnen auf eine Grundform, namlich das GeféB,
scheint von einiger Bedeutung zu sein und als Dekor in kiinstlerische
AuBenstellung gedrangt. Abgesehen davon, daB das Gefél als solches

bereits einen inhaltlichen Bezug herausfordert, wurde die GeféBgestal-
tung in den letzten Dezennien kraftig als Massenprodukt zuriickge-
dréngt und findet bestenfalls in manchem als besondere Unikatgestal-
tung Liebhaber.

Was das keramische Gestalten und das Gestalten in Ton so interessant
macht, ist dies, daB der Kiinstler mit den Fingern arbeitet. Fir den
Keramiker bedeutet es wohl ein besonderes Gefuhl, wenn er mit den
Handen formt. Dieses Gefiihl bedarf keiner naheren Auslegung.
Betrachtet man die Entwicklung des keramischen Gestaltens, dann kann
gesehen werden, daf es eine nicht unwesentliche Weiterentwicklung in
den letzten Jahrzehnten gibt. Und zwar durch das Objektgestalten mit
Ton. Es ist dies im Sinn des Suchens nach Querbeziehungen, so daf
auch Keramikkiinstler sich nicht als Gebrauchsgegenstandkiinstler
verstanden wissen wollen. Das keramische Objekt ist der Versuch,
dhnlich wie in der Bildhauerei, das Modellhafte auf das eigensténdige
Kunstwerk zu iibertragen. Mischformen ergeben sich dann, wenn (iber
die Gestaltungen die Glasur flieBt". Die glasierte Keramik findet
Verwendung im Bereich der ,,Kunst am Bau™ oder in freigestalterischen
Objekten. Ja sogar in Mischformen zu anderen Materialien ist sie zu
finden. Es ist also durchaus die Regel, da ein Keramikkiinstler als
Bildhauer zu sehen wére.

Nun scheint aber genauso die Regel zu sein, daB das keramische
Gestalten — und dieser Gefahr unterliegen sehr viele Kiinstler, die vor
allem im angewandten Bereich tétig sind -, etwas™ geschmacklerisch
wird. Und dies verdeckt manchmal die Sinnhaftigkeit des Gestaltens in
Ton. Im Bereich der ,Kunst am Bau“ ist bislang vor allem das
keramische Relief zur Geltung gekommen, wobei gegenstandliche
Beziige in den meisten Féllen zu finden sind, allerdings auch abstrakte
und malerische Aspekte (von Malern) aufgegrifien wurden.

Die Trennlinie zwischen aligemein plastischen und keramischen
Arbeiten ist derzeit noch sehr flieBend, erst in letzterer Zeit gibt es eine
keramische Objektkunst, die eine gewisse Eigensténdigkeit (in Ober-
gsterreich) aufweist.

51.
Beispiele von Keramikkiinstlern

DaB es in Oberdsterreich Keramikkiinstler gibt, ist erst in den fiinfziger
und sechziger Jahren erkennbar. Man muB davon ausgehen, daB ab
diesem Zeitpunkt wieder eine eigensténdige(re) Keramik im Entstehen
ist. Kurt Ohnsorg zahlt zu den Pionieren, vor allem in der GefaBkeramik
und im weiteren darin, diese als freistehendes Objekt zu definieren. Die
Riickbesinnung bei ihm zur Grundform des GefdBes, aber genauso die
durchaus (und vielleicht in der Glasur erkennbare) radikale Weiterent-
wicklung als Querverbindung zur Objektgestaltung, bringt dieser nun
eigenstandigen Kunstrichtung einen neuen Stellenwert ein.

Matthaus Fellinger, der vielfach in der GefaBkeramik arbeitet, hat fiir das
Neue Rathaus ein Relief im Eingangsbereich gestaltet, das sich in Farbe,
Form und schlieBlich auch Inhatt dem Gebaude als ,,Kunst am Bau®
eingliedert. Er hat sich im wesentlichen auf diesen Aufgabenbereich
beschrinkt, wenngleich auch kleinformatige Arbeiten, vor allem aber
GefaBe und ,Plastiken™ entstanden sind. Prinzipiell scheint er eine
Verbindung zur flachigen Kunst anzustreben. Bei der Gestaltung im
Neuen Linzer Rathaus wird dies offensichtlich, wobei er vor allem mit
dem Licht-Schatten-Spiel arbeitet. Dieses Relief scheint im ersten
Moment recht unscheinbar, ist aber von einer subtilen Wirkung
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gezeichnet und ist geradezu eine sanfte Uberhshung der Innenrdum-
lichkeit. Beim bisherigen Gesamtwerk von Fellinger kann zwar von einer
jeweilig eigenstandigen L&sung der Aufgabe gesprochen werden,
desgleichen aber nicht ausschlieBlich von einem einzelgangerischen
Werk. In manchem wird es sicherlich schwer, ihn vom Gebrauchskiinst-
ter zu trennen. Vor allem aber, da er bislang sehr gediegen ans
Gestalten geht und seine Vorstellungen ausfiihrt.

Ganz anders erscheint dazu Giinter Praschak, der in der Nachfolge von
Kurt Ohnsorg die Meisterklasse fiir Keramik an der Linzer Kunstschule
(bzw. Kunsthochschule) leitet und somit Akzente fiir die oberdsterrei-
chische Keramik setzt. Auch er beruft sich immer wieder auf die
Gefédlkeramik, die er in ihrer Urform verstanden wissen will. Sein
Bemiihen geht dahin, daB er ostliche Akzente der GefaBkeramik
besonders hervorheben will, er kommt daher immer wieder auf eine
Grundform, z. B. die Kugelform des GefdBes zuriick. Auch in der Glasur
(und hier wird sein Lehrer Kurt Ohnsorg bedeutsam) arbeitet er duBerst
nuancenreich und sensibel. Das Spannungsfeld der GefaBkeramik wird
bei ihm dann sichtbar, wenn er mit grobem Tonmaterial arbeitet und eine
grobe Form zu schaffen scheint, die sehr feinnervig aussieht, wobei das
Material als berwunden gilt. Seine Keramikreliefs sind demgegeniiber
grob und erinnern an malerische Aspekte (dabei muB beriicksichtigt
werden, daB die Kiinstlerin Waltraud Thalhammer-Praschak nicht
unwesentlich eingewirkt hat). Praschak selber bleibt aber letztlich
immer dem GefdB als Urform treu und somit ergibt sich eine klare
Trennung zwischen gebrauchskiinstlerischen Aspekten, der , Kunst am
Bau" und den freien GefaBgestaltungen.

Seit der Aufnahme der Meisterklasse Keramik in den Lehrbetrieb der
Kunstschule ist ein Manifest-Werden der Keramik, vor allem der
GefédBkeramik in Obergsterreich zu sehen. Ein Keramikkiinstler, der als
einer der wichtigsten in Obergsterreich angesehen werden kann, ist der
schon angesprochene ,,Zeichner” Anton Raidel. Sein Hauptaugenmerk
gilt der Objektgestaltung, wenngleich er sich anfanglich mit der
GefaBkeramik beschaftigt hat. Anton Raidel begniigt sich nicht mit dem
Material Keramik — meist mit Steinzeug —, sondern hat bereits in seinen
anfénglichen Arbeiten Metall in das Keramische eingebracht. So zum
Beispiel GefdBzylinder, die einen EinschluB von Zink oder Blei
aufweisen. So einfach sich diese Arbeiten geben, so verbliiffend im
taktilen Erleben sind sie. Ein sehr eigenstandiger Weg dieses Kiinstiers
ergibt sich in den letzten Jahren, wobei er konkreter zum Objektgestalter
wird. Das Material Steinzeug bekommt manchmal eine untergeordnete
Stellung, vor allem scheint es ihm dazu um das formale Erleben im
Spannungsbereich verschiedener Materialien zu gehen. Holz, Metall
und Steinzeug werden in verschiedenster Weise dem Formwillen
untergeordnet. Der Betrachter bleibt dazu allerdings nicht nur im
subjektiven Erleben, eine tiefe Inhaltlichkeit, wie sie sich bei den
Zeichnungen ergibt, wird vermitteit.

Ebenso gehdrt der Bad Ischler und im Raum Gmunden -lebende
Keramiker Franz Josef Altenburg zu einer jungen Keramikergeneration,
die ihre wesentliche Aufgabe in der Weiterentwicklung der Objektgestal-
tung in Ton sieht. Dabei versucht er meist durchaus auch eher
untbliche Themen in diesem Material zu gestalten. Die Auffassung
davon kann verschieden sein, immerhin aber scheint der Weg ein fiir ihn
wichtiger zu sein. Beispielsweise hat er Pulte aus Ton gemacht —
.Lesestunde fiir einen Einsamen* — so meine Interpretation.

Sicherlich wéren noch einige, vor allem aus der Meisterklasse fiir
Keramik kommende junge Keramiker anzufiihren. Doch was in diesem

Bereich noch auffallt, ist, daB sehr viele sich meist der Gebrauchs-
lferamik verschreiben und daher nicht immer im Blickfeld der
Offentlichkeit stehen.

Textil

6.0.
Textiles Gestalten in Linz

Seit Forum Textil 1981 wissen wir es in Linz schon genauer, was unter
der Textilkunst (international) zu sehen und verstehen ware. Ahnlichen
Problemen wie die Keramik ausgesetzt, ist auch dies eine wiederent-
deckte neue Kunstform, die iiber den Gebrauchswert hinaus neue
Akzente zu vermitteln sucht. Vor allem wenn man die Entwickiung der
letzten Jahre in der Kunsthochschule mitverfolgt. Seit der Griindung der
~Wiener Gobelin Manufaktur 1921 kann von einer ¢sterreichischen
Entwicklung der Textilkunst gesprochen werden. Nun sollte man auch
hier zwischen einer gebrauchsorientierten und einer freien Textilkunst
unterscheiden. Die freie Textilkunst verldBt vielfach iiberkommene
Vorstellungen des Webens. Das Webmaterial wird dazu neu einge-
setzt.

In Linz war in seinem EinfluB der Textilkiinstler Franz Qehner nicht
unwichtig. Am Bauhaus geschult, hat er bereits innerhalb der Linzer
Kunsthochschule Akzente setzen kénnen. Nicht immer ist ihm der
Zuspruch von den ,,Jungen* entgegengekommen, der ihm heute erneut
eingerdumt wird.

Wie sich immer noch herausstelit, ist man in der Einschétzung noch
sehr abgrenzend und sieht im textilen Gestalten eine vielleicht typische
auf Frauen bezogene Kunstrichtung. DaB dies nicht sein muB, weiB man
ebenfalls spatestens mit der Textilkunst 81 (die von Fritz Riedl
organisiert wurde). Der Malerei, der Grafik durchaus verwandt, kann sie
heute Entwicklungen aufweisen, die das flachige Gestalten verlaft und
genauso fiir die Objektgestaltung und Installation interessant ist. Der
Wandbehang, meist bisher als textiles Genrebild verstanden, erfihrt
gine sehr eigensténdige Erweiterung. Denn es schien wohl nicht
anzugehen, daB Textilkiinstler nicht ebenso eigene Entwiirfe ausfihren
und gestalten. Oder aber, daB — wie im Fall von Fritz Riedl — Maler zum
Webstuhl iiberwechseln. Fritz Riedl gestaltet in dem Sinn dann nach
eigenen Entwiirfen und schafft ,Kunststiicke”, die entgegen dem
Pastosen des Olmalens zu sehen sind und eine warme Transparenz
ausstrahlen. Fritz Ried| ist ein Kiinstler, der das Malerische direkt auf
das Textile hin konzipiert — einer der wenigen.

Eine junge Kiinstlerin, die sich (wie) nebenbei genauso mit der Plastik
beschéftigt und ausgezeichnet textiles Verstiandnis mit zufillig gefunde-
nen plastischen Objekten in Beziehung bringen kann, ist Marga
Persson. Wihrend die Bildthemen von Ried| meist vegetativen Charakter
haben und in ihrem farbkompositorischen Wert iiberwiegen, sucht
Persson einen direkteren Bezug zum Material und den Verarbeitungs-



moglichkeiten. Ihre bislang bevorzugten Farben sind Rot und Blau in
eigentiimlich spannungsreichen Nuancen. Zu sehen sind dann ab-
strakt-spontane Bildwelten. Ihre Wandbehénge, sofern man sie weiter
als solche bezeichnen soll, schlieBen in manchem an die neue Malerei
an. In anderem wiederum wird man auf Ergebnisse der .. Spurensuche’
verwiesen.

Edda Seidl-Reiter ihrerseits sieht die Textilkunst schon ganz anders und
im Bereich der sehr freien Objektgestattung. Ihr Beitrag zur ,, Textilkunst
81“ war ein Behang des rechten Briickenkopfgebaudes. Im grofmaschi-
gen Webmuster wurde ein Fassadenteil eingehiillt. Noch weiter geht
man derzeit in der Meisterklasse fur textiles Gestalten. Es wird der Stoff
auch in Verbindung mit anderen Materialien und Beziehung gesehen.
Vor allem auch in einer durchaus extravaganten Modegestaltung findet
die Textilkunst einen Aspekt, der im Wechselspiel zu neuen Gestal-
wungsmoglichkeiten und Vorstellungen steht.

Als textile Objekte, aber {ibergreifend in Bereiche des plastischen
Gestaltens, konnen die Raumobjekte von Walter Gschwandtner aufge-
faBt werden. Die Objekte — eines davon ist im Neuen Rathaus in einem
Architektureck angebracht — sind aus Leder oder Textiimaterialien, die
zu organischen Formen gebiindelt und geknotet werden. Die Interpre-
tierbarkeit dazu ist vielfaltig, aber nicht wegweisend. Einerseits ist man
swar (iberrascht.iiber die Konsequenz, mit der Gschwandtner seine
Formen wandelt und verwandeit. Andererseits ist die Inhaltlichkeit so
offen, daB der Betrachter zu Spekulationen verleitet wird. Walter
Gschwandtner steht mit seiner Arbeit am Beginn und scheint noch nicht
gefestigt. Denn trotz der Kontinuitdt, die dieser Kiinstler vorgibt, und so
verschieden die Gestaltungen ginen Formwilien verdeutlichen, so sehr
wird man verleitet (zu Recht vielleicht), daB Aniehnungen zU anderen
Kiinstlern vorhanden sind. Bezeichnend reiht sich das Objekt in das
neue Rathaus in Linz ein. Es belebt formlich im spinnenartigen
,Verschniirtsein® stille Punkte (um nicht zu sagen: tote Punkie) der
Architektur. Uberblickt man die Ausstellungen, wie sie bislang von ihm
2u sehen waren (u. a in der Galerie MAERZ in Llinz), kommt ein
,,durchaus’ archetypisches Anliegen dieses Kinstlers durch. Der AnlaB
als solcher mag in der Formgebung nicht neu sein. So gibt es Arbeiten
von Adolf Frohner, von Rudolf Hoflehner u. a., die ein ghnliches
Anliegen aufzuzdumen scheinen, wenngleich mit entsprechend nicht
nur inhaltlichem, sondern auch inteliektueliem Hintergrund. Die
namenlose organische Kreatur, bei Gschwandtner auf Form reduziert,
hat etwas Einnehmendes, 10st ,Sinnspiele” aus. Also die Kreatur, wie
sie verschnirt wird, wie sie gequalt wird, wie sie in einem Raum
gefangen gehalten wird, ist eine inhaltliche Spekulation, die der Kiinstler
ablehnt, und in seinem Sinn auch nicht richtig sein mag. Dennoch tut
sich fiir den Betrachter im Gesamtkonzept mit der Architektur ein Zitat
auf, das die Architektur selber bestimmt. Somit scheint (mir) die Arbeit
Richtigkeit zu haben. Bestarkt wird dieses ., Zeichengefiih*, wenn man
im Ganghereich des Rathauses geht (das ja noch neu und ,unge-
braucht* ist) und einen diese Plastik, dieses Gebilde, riicklings
.anfalit*. Vielleicht. Das soll keine spaBhafte Anmerkung sein. Eine
andere Blickrichtung gab jedoch die Installation (mit Wilheim Schwind),
die aut SchioB Parz bei Grieskirchen (Parz-Kontakte 86) gesehen werden
Kkonnte. Zwar war auch hier die Beziehung des Kreatiirlichen mit dem
Raum beherrschend, doch im wesentlichen abgeschwacht. In Parz sind
die Plastiken (iblicherweise) im Raum schwebend angeordnet worden.
Der schwere Raum, in dem schwebende Objekte eingebunden werden,
kann Inhaltlichkeit berhdhen. Die Knotenpunkte, die durch die

Verschniirung erzeugt werden, kdnnen durchaus als Koordinaten gines
Weltsystems gelten. Das System, die Struktur des Kiinstlers, konnte
somit einsichtig werden. Die Frage erhebt sich aber, ob dies der
Kiinstler tatsachlich wollte. Denn was auch bei dieser Prisentation
fehlte, war die Konkretisierung. Die Objekte sind nicht aut das Symbol
reduzierbar und daher zusétzlich schwer in ihrer auBerformalen
Inhaftlichkeit faBbar. Und das ist das Problem in der Objektbeschrei-
bung. Zuweilen darf der Eindruck entstehen, daf die inhalte von einer
grobschlachtigen Natur sind. Der Kiinstler geht in manchen Arbeiten
nicht so sensibel um, als daB von zarten Gefithisbindungen gesprochen
werden konnte. Die Plastiken lassen sich zwar ,.gut* angreifen, aber
gleichzeitig kann sich eine radikale Gefiihisabkehr einstelien. Das waére
gin interessanter Aspekt. Doch tritt dann eine ,,Augenermidung” ein. In
der Auseinandersetzung mit der neuen Plastik (die vergleichbar mit den
,jungen Wilden* ist), wird sich wohl noch manch neue formale Lésung
in der Arbeit einstellen miissen. Die vorgegebene Vitalitat muf ihre
Ausweitung im Kunstwollen zur Zeit erleben lassen, dann kann die
offensichtlich angestrebte Gleichwertigkeit unterbrochen werden und zu
ginem veranderbaren Schaueriebnis fithren.

Namen

7.0.
Beispiele ohne Zuordnung

Traditionell und doch wieder nicht. Einige Kiinstler lassen sich in
Oberdsterreich nicht so recht einordnen, lassen nicht so recht die
Trends an sich ausprobieren. Drei Beispiele sollen dazu angefiihrt sein.
Erst einmal der Maler Ernst Balluf. Apostrophiert wird er als Maler des
Miihlviertels. Einzigartig scheint im ersten Augenblick seine technische
Bewaltigung und der Einfallsausdruck der Bilder zu sein. Sie sind in der
Themenbewiltigung sehr sparsam angelegt, das Gebrauchsgrafische
scheint zu Uberwiegen. Seine Bilder sind in Linz und nicht nur hier in
diversen Auslagen als Aushangeschitd zu sehen. Der kiinstlerische Weg
zwischen glatt und doch hohem Anspruch ist schmal. Ist das Kunst oder
doch noch nicht? Eine wanhrscheinlich vorschnelle Beurteilung. Die
Bilder finden Gefallen. Die Kiuferschicht ist unterschiedlich. Kunst als
Geschmacksfrage. Auch das wird manchmal zum Diskussionsstoff und
moglicherweise gerade bei den Bildern von Balluf. Aber, und das muf
doch ausgesprochen sein: Wie geschmackvoll sind sie wirklich? Die
Bilder kommen mit einigen Grundfarben aus. Und obwohl Balluf
vorzeigt, daf er mit manchmal gewaltigen Pinseln umzugehen versteht,
entstehen diese eigentimlichen, sehr genauen, verflieBenden Land-
schaften, die nicht unbedingt die Charakteristik der Landschaft
aufzeigen, woh! aber in ihrer Bestimmtheit (iberzeugen kénnen. Die
Sparsamkeit in seiner Arbeit driickt sich dann vor allem aus, wenn die
Landschaft nicht als solche aufgezeigt und dargestellt wird, sondern
verschwommen zu einem Konzentrationspunkt reduziert ist. Das
Wichtigste wird dann vielleicht nur ein Stein, ein Baum (oder Gruppe),
ein Dach (kein ganzes Haus). Diese ,,Dinge" in den Mittelpunkt gesetzt,
vielleicht noch eine charakteristische rote Linie oder ein Punkt zart
aufgetragen, so als Hehung, sind geschmackvoll —ja! Und doch sind sie
ganz eigene Zeichen (und Sprache). Der Mensch in dieser Landschaft
fehit. Uberhaupt ist alles sehr karg - wie das Miihlviertel? Eines kann
Baltuf nicht vorgeworfen werden: daB er abmalt. Die Bilder sind eine
Erfindung, eine gekonnt grafische Losung. Und was mehr? Ich glaube,
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daB man Balluf ganz anders beikommen sollte, ndmlich als notwendiges
kleines Kinstlerradchen, das sich von Ismen nicht abschrecken 136t
und dennoch das ,,Andere* akzeptiert, als wire es fast schon das
eigene. Und da wird etwas durchsichtig, was anderen Kiinstlern fehlt:
Die kritische Toleranz. In einem Kunstbetrieb, wie es der Linzer vorgibt
zu sein, sind derartige Personlichkeiten &uBerst rar.

Ernst Balluf kommt von der Grafik, hat nach dem Krieg vielfach als
lllustrator gearbeitet und der bissige Witz, der in den spontanen
Karikaturen hervorkriecht, ist fiir mich das Stérkste, das er als Kiinstler
anbieten kann. Hier ist er eigentlich ganz Balluf.

Nicht weniger bissig, vor allem aber hintergriindiger, ist der Maler
Ludwig Schwarzer. Er malt penibel, ja fast schon surreal Zeitkritik. Seine
Puppen sind Menschen, die als Gliederpuppen verkommen sind. Denn
die Menschen hangen an ihren Schniirsenkeln. Phantastisch traurig
hangen die Leute in die Bildflache herein und haben das Traurige in den
Augen. Ludwig Schwarzer wurde in Wien geboren und ist 1945 nach Linz
gekommen. Was er am Anfang gemalt hat, ist (mir) nicht bekannt. Was er
jedoch neben diesen menschgewordenen Gliederpuppen nach Linz
gebracht hat, ist die ,,Vision (der) in Verwitterung iibergehenden Puppe“
(Kraft). Zudem sind es Bruchsticke der Vergangenheit, die er
mitgebracht hat. Mann und Frau als SchieBscheibe? Im Wiener Prater
hat man sie endgiiltig zerschossen. Der Prater ist tot, heute, es lebe die
Gaudi als Vision. Die Dame liegt in der ,,Hollywood-Couch*, barbusig
lecker, mit Striimpfen an den Beinen. Kein Horizont. Die Traurigkeit ist
unendlich. Auch Herr Biedermann mit Frau und Kind wird vom feinen

.Pinsel des Kiinstlers nicht verschont. Das Interieur ist phantastisch.

Phantastisch entriickt sind die Visionen dieses Kiinstlers. Dariiber wird
die Welt zum Gaukelspiel. Die fahrenden Scharlatane der Jahrmirkte,
entriickt in die Melancholie der Zeit. Es ist nicht die Darstellungsweise
allein, die verblifft. Es sind die Zusammenfiigungen der Gegensténde,
die einem das kalte Herzklopfen bereiten. Es ist die verdrehte
Teilnahmslosigkeit, die den Kklitzekleinen kalten Schauer auf der
Riickenhaut durchkreuzt, wenn man die Bilder genauer anschaut und
sie nicht als bloBes malerisches Kénnen versteht. Was uns wahrschein-
lich bleibt in diesem Leben, ist ein Bild wie dieses: Im Hintergrund eine
morbide Mauer, davor der Mond, darunter eine flache Distel und schon
fast im Mittelpunkt ein aufgehdngter zerbrochener Spiegel, der eine
Kinderbiiste zeigt — sofern es eine Kinderbiiste ist. So schaut die Welt
des Ludwig Schwarzer aus.

Expressiv bose zeichnet Wolfgang Zohrer. Er hat sich als Zeichenlehrer
in das , tiefe Mihlviertel zuriickgezogen und |45t die Geister trompeten
und auf Kettenradern tanzen. Er verwandelt die wilden ,Viecher” zu
kleinen Lemuren, die mitten in unserer Welt ihr kurioses Unwesen
treiben. Wenn schon verwandelt, dann todsicher. Und wie sehr sind wir
es selber, die ,,betrunken” durch die Gassen torkeln, den Schauer im
Genick und das Schreihalsige auf den Lippen, bis wir uns zu reitenden
Badewannentieren verwandelt haben. Auch plastisch arbeitet Zdhrer,
der sich nicht scheut, die kuriosesten Geburten zu gebéren, sei es in
Keramik oder Metall als iberdeutliche Anmerkungen zur Lage.
Verschroben sind sie ja, die Tierlein. Aber wie so zwischendurch wird
wohl auch der Mensch selbst entthront und in die Wurzelwelt
verschlagen. Man kann schon seinen Spafl an sich selber haben, hat
man den noétigen Ernst dazu, und das sollen wohl die ,,Schwarz-Weif*'-
Tiere aufzeigen, die wir in manchem seiber sind. Wolfgang Zohrer bietet
sicherlich keine Losungen (ber seine Kunst an, es sind aber
Anmerkungen mit bikraftigen ,,Zahnchen®.

Ein Kiinstler, der in seiner Formensprache einen (berregionalen
Stellenwert einnimmt, allerdings als Japaner einem ganz anderen
Kulturkreis zuzuordnen ware, ist der Japaner Osamu Nakajima. Dieser
Steinbildhauer lebt in Mauthausen und hat dber das von Hannes
Haslecker veranstaltete Bildhauersymposion Mauthausen den Kultur-
transfer Ost-West unternommen. Fir das neue Linzer Rathaus ist ein
vergleichsweise einfacher und mit der Architektur korrespondierender
Brunnen aus Granit entstanden, der sich auf eine quadratische
Grundflache reduzieren 14Bt. Einfachheit, das spricht fiir japanische
Kunstauffassung. Es ist dies zwar nicht grundsatzlich zu verallgemei-
nern, doch von der Geisteshaltung her naheliegend. Die Tradition der
kiinstlerischen Aussage Japans ist ausgepragt und verpflichtend. Es ist
eine Zeichensprache entstanden, die eine nationale Sonderstellung
einnehmen mag. Es ergeben sich fiir westliche Augen signifikante
Aussagen, die bisher fiir einen erweiterbaren Kunstbegriff nicht
unbedeutend waren. Das liegt an der Geisteshaltung &stlicher Philoso-
phie und transzendentem Verstehen. Es ist verstandlich, wenn Osamu
Nakajima zwar westliche Formensprachen in Stein anstreben mag,
letztlich aber das Verstandnis und die Intention von Kunst seiner
Herkunft nicht verleugnen kann; auch nicht soll. So sagte (bzw. schrieb
er). ,,Bildhauerei ist Aussetzung im Raum - am Stein finde ich mich
selbst.” Aussetzung und sich selbst finden, sind nur scheinbare
Gegensatzlichkeiten. Der Kiinstler muB (soll) sich aussetzen und findet
in diesem ProzeB wohl auch zu sich selber. Die Selbstfindung bei
Osamu heiBt Reduktion auf einfachste Formen. Die manchmal kleinen
schwarzen Gestaltungen haben etwas Monolithisches, etwas Méachtiges.
Der Stein wird nicht nur behauen, er wird in eine ihm wahrscheinlich
ureigenste Form zuriickgefiinrt. Mit einer Leichtigkeit fachert sich der
Stein auf. (Sieht man davon ab, daB die Form unter aufwendiger Arbeit
entstanden ist.) Die stufenweisen Einschnitte nach innen (wie sie in
einer Arbeit in der Neuen Galerie zu sehen sind) geben der Plastik einen
sakralen Charakter. Die Reduktion und Einfachheit wurde soweit
getrieben, daB die Grundstellung des Plastischen fast schon anonymen
Charakter bekommt. Anonym in dem Sinn, als in der Betrachtung dieser
neuformulierten Gestaltungen eine Ruhe- und Sinnposition eingenom-
men werden muB. Die dsthetische Disposition (nicht Gestalt) verbietet
das Ornament, die Verhiillung, die Negativform des Abstufens bedeutet
das Hinfiihren zu sich selbst. Der Brunnen vor dem Neuen Rathaus
entspricht der Aufforderung zum Verharren. So sehr dieser Brunnen zur
Architektur in Beziehung treten mag, so sehr wendet er sich von ihr ab.
Der Brunnen wird eigentlich vom baukonzeptionellen Anliegen erdriickt
und als Fragment und Zeichen in der Wechselwirkung ausgeschieden.
Die derzeitige Gestaltung ist noch ungliicklich und tut dem Brunnen
nichts Gutes. ,,Augen‘“merklich wird, wie schwierig und problematisch
es ist, ein fiir sich stehendes Kunstwerk, das dieser Brunnen vorstellt,
sinnvoll in die vorgegebene Architektur einzubinden.

Kunst und Kirche

8.0 Aligemeines

Einer eigenstdndigen Art kommt in der Kunst die Darstellung des
Gottes- und Christushildes zu. Genauso betrifft dies die Auftragskunst
fiir die Kirche, wobei sie (iber Jahrhunderte als wichtigster Auftraggeber
aufscheint. Die Kirche hat wichtige kulturelle Positionen eingenommen



und bestimmt. Unterscheiden muf man heute zwischen einer von der
Kirche her abgeleiteten Kunst und einer, die aus dem Beddirfnis der
Auseinandersetzung mit religiosen Aspekten entstanden ist (und
entsteht). Die Kirche und die Auseinandersetzung mit religiosen
Aspekten bietet sich in mancherlei Hinsicht geradezu an, zumal sie sich
vor allem mit der Liebe (?Eros) und dem Tod beschaftigt. Sicherlich geht
es weniger um die dogmatische Interpretation als Heilslehre, die zu
Bildsprache wird. Allein in der Auftragskunst miissen zwangslaufig
iiberkommen angelegte kirchliche Inhalte interpretiert und wohl auch
ausgefiihrt werden. Wenngleich die Kirche heute weniger vordergriindig
ihre kufturpolitische Aufgabe wahrnimmt, so ist sie dennoch immer
wieder Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung. Der Reiz,
der von der Beschiftigung mit transzendentalen Einsichten ausgeht,
liegt jedoch nicht immer im religiosen Empfinden. Ein Trend, neue
Entwicklungen in der geistesgeschichtlichen Entwickiung wahrzuneh-
men, scheint gerade in den letzten Jahren nicht unbedeutend zu sein.
Vielfach ist von der Wiederkehr des Mythos die Rede. Und gerade auch
die Riickfiihrung bestimmer kreativer AuBerungen auf die Zeichenspra-
che, die wiederum bedingt ist von der Entwicklung durch den Computer.
So kann das sogemannte ,Unsagbare” (und noch nicht ausgereifte)
komplexer vorgestellt werden, ohne den rationalen Wahrheitsheweis
antreten zu missen. Was in den letzten Jahren dazu sogar aufféllt, ist
die Bedeutung der Kirche im aktuelien Geschehen, die zurlickgegangen
ist. Statt dessen bilden sich verschiedenartige Gruppierungen um
kreativaktive Meditationszirke!, die (wohl sektiererisch) in ungesicher-
ten sozialen Schichten wirksam werden und schiieBlich in mancherlei
Hinsicht auf schopferische Menschen riickwirken. Da sich die Kirche
weniger um die Kunst pemiiht, liegt auch darin, dab sie eher
seelsorgerischen Aufgaben nachkommt und nach 45 in Osterreich nur
durch einen Streiter in Sache moderner Kunst gesehen werden kann:
das ist Otto Mauer. Die breite Kirchengemeinde, die sich eher im
tradierten Kunstverstandnis der Gottes- und Christusbilddarstellung
ergeht, hat bislang nur sehr unzureichende Beispiele der Gotteshausar-
chitektur zugelassen —, sieht man von einigen Beispielen ab, die eine
Aufmunterung zum Umdenken geben hitten konnen. Dennoch ist es der
Kirche aus einem Unverstandnis moderner gestalterischer Ergebnisse
nicht ausreichend gelungen, in der bildenden Kunst den Stellenwert
einzunehmen, den sie einmal innehatte.

Fiir Linz und Oberdsterreich wurde erstmals 1981 wieder mit der
Ausstellung ,,Christusbild im 20. Jahrhundert eine Bestandsaufnahme
unternommen und aufgezeigt, was s an geistigen Stromungen in
diesem Bereich gegeben hat und was derzeit in einer interessanten
Spannkraft zu finden ist. Auch oberésterreichische Kiinstler wurden in
diesen Uberblick eingebunden: Alfred Kubin und Aloys Wach. Insge-
samt konnte ein breites und vielfaltiges Feld abgedeckt werden.
Notwendig zu bemerken: manche der Kunstwerke entsprachen einer
Sensitivitat, die gleichzeitig die Wegmarkierung in der derzeitigen
Kunstsituation abgibt. Es ist denkbar, daf derartige kiinstlerische
Ereignisse nicht direkt mit der Kirche in Verbindung zu bringen waren.
Es zeichnet sich mit der ,,Zeichnung™ ein Trend ab, der das Inhaltliche
breitgespannt in der Interpretationsmoglichkeit sieht, so daB die
Bedeutung pluralistisch werden kann. In diesen Werken ist die Frage
nach der Existenz des Menschen gleichbedeutend mit der nach der
sinnlichen Erlebnisfahigkeit.

Wie weit ein Umdenken in der Kirche moglich ist, sei nicht
angesprochen; was jedoch zu bedenken ware, ist die seismografische

Funktion der Kunst (zuweilen) und dazu kénnte sich die Frage nach der
Notwendigkeit eher steflen. Dab die Kunst innerhalb dieser Kreise (auch
in ihrer fortschrittlichen Auspragung) diskutiert wird und die Freiheit
dazu debattiert wird, soll ohne wesentlichen Zweife! stehen. DaB jedoch
Veranderungen eintreten werden, diirfte eher fraglich sein.

Beispiele, wie sie in der Kirche in Enns als Glasfenster zu sehen sind,
und in diesem Fall von Markus Prachensky stammen, sind tatsachlich
selten.

Ein Kinstler, der vieles an Kunst im Kirchenraum in Oberdsterreich
abdeckt, ist Rudolf Kolbitsch. Von ihm ist zur Information vor einigen
Jahren eine Monografie herausgekommen, die ihn in seinem umfassen-
den Schaffensbereich aufzeigt. Kolbitsch ist als Plastiker wie auch
bildnerisch im Bereich der Glasfenstergestaltung tatig. Sein Formen-
reichtum beginnt mit Einflissen, wie sie noch von Herbert Dimmel oder
Walter Ritter vermittelt wurden. Kolbitsch hat dazu fast gleichzeitig zu
konsequent abstrakten Losungen gefunden und dazu manchmal eher
abstrakt dekorative Ausgestaltungen durchfithren konnen. Einen Mittel-
weg gehen, das steht wohl vordergriindig als kiinstlerisches Anliegen.
Er hat handwerkliches Konnen mit kiinstlerischer Ausgestaltung und
Themenstellung ausgewogen paaren konnen. Die Einschrinkung, die
dazu verbleibt, ist, dab er wohl gediegene Maglichkeiten erreicht hat,
den Sprung zu kreativen Experimenten (offensichtlich) scheute. Es soll
dies die Leistung nicht schmalern oder inr gar Abbruch tun, wenn
angemerkt wird, daB er fiir die Kunst am Bau im kirchlichen Raum keine
iiberregional herausragenden Zeichen hat setzen konnen. Bei dem, was
unter den gegebenen Voraussetzungen der Kunst fur die Kirche (derzeit)
getan werden konnte (und kann), darf die gediegene Arbeit dennoch
nicht unterschatzt werden. Denn was sich im Augenblick vielleicht als
nicht sehr zeitgemad und aufrithrerisch im Kirchenraum darstellt, kann
im spateren durchaus als Rekurs*-Entdeckung wieder wichtig werden.
7udem mub bedacht werden, daf die Inhaltlichkeit, wie sie von der
Kirche vorgegeben wird, im breiten Feld ganz andere Stilbliiten
getrieben hat.

Zur Unbeschreibbarkeit der bildenden Kunst

9.1.
Anschau-Welt ist keine Schreib-Welt

. Uber Malerei zu schreiben, ist immer paradox, denn ihre ganze Kunst
besteht gerade darin, die Dinge den Wortern, den Menschen das Wort zu
entziehen, um sie nur abzubilden, sichtbar und dadurch unbenennbar
zu machen. Die Kraft des Figurativen, die ihm eigene Macht liegt darin,
zum Schweigen zu zwingen, den faszinierten, vom Blick der Medusa
gebannten Betrachter sprachlos zu machen.” (*Kofmany)

Auch so kénnte (und mifte man wohl) Kunst sehen, betrachten und
nicht ,.beschreiben’, was einem .Zerschreiben* gleichkommt. Dennoch
der Versuch sich sprachlich zu ,, entauBern' bedeutet den persdnlichen
Versuch auf eine (den eigenen Augenblick hin bezogenen Gefiihlswert,
Anschauwert) intuitive {nicht diskursive Weise) ,,Anschau-Welt" hinzu-
weisen.

Und an anderer Stelle vermerkt die franzosische Philosophin Sarah
Kofman zum Thema ,,Die Melancholie der Kunst: ,,Ein Bild will nichts
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aussagen. Wenn das sein Vorhaben wire, wére es tatsachlich dem Wort
unterlegen und miiBte von der Sprache ,aufgehoben‘ werden, um eine
Bedeutung, eine klar mitteilbare Bedeutung zu erhalten. Zwischen der
figurativen Ordnung des Bildes und der diskursiven Ordnung der
Sprache gibt es einen Spielraum, der durch nichts aufzufiillen ist.*

Wie sollte sich, und wer auch immer, in der derzeitigen Kunstdiskussion
und ,,Kunstverstandlichkeit” dartiber duBern woilen, was Kunst sei und
zu sein habe. Immer wieder aber wird der Eindruck entstehen miissen, —
und dies hangt mit der Auseinandersetzung der gerade aktuellen Kunst
zusammen —, daf} die Kunst im Diskurs und der Rezeption kaum klar zu
definieren sei —, will man sie unabhéngig ihrer Strukturbedingtheit
ausschlieBlich dem Willen nach verstehen. Es ist (wohl auch ein
gewisses) Verliebt-sein in die Sache, den Kunstgegenstand und Ort, das
sich unbescheiden nehmen gegeniiber bestimmten Leistungen der
Kunst, die zu Einbalsamierungsversuchen AnlaB gaben. Es ist vom
Ansatz schon schwierig die Legitimitdt des Kunsturteils und der
Beschreibung dieses Vorgangs zu behaupten.

9.2.
Die Be- und Anschreibbarkeit

Die Zeichensprachlichkeit der Vereinbarung, wie ich sie zu Beginn
dieser Arbeit (siehe oben) angeschnitten habe, kinnte und sollte eine
Erweiterung und Verselbsténdigung in der ,,Erzahlung* finden kénnen,
die Erzdhlung jedoch ist in der Krise und die Kunst miiBte sich als
Information leshar reduzieren lassen. Das ist aber nicht immer der Fall.
Jede Kunst ist demnach nur be- und anschreibbar. Der wissenschaftli-
che Diskurs, der im Darstellen und Vergleichen von Anschreibversu-
chen sich erschdpft, kann nie tatsiachlich die Kunst als ,solche*
fixieren, kann nur in seinem Beweis eine Vereinbarungsdefinition
einfihren.,

9.3.
Attribute von Kunst

Kunst erkennen und sie als solche ausweisen, kann in Wirklichkeit nur
jener, der sie als solche ,,anschaut”. Die Macht liegt im Einzelnen, wie
der Kiinstler der einzelne ist, der Kunst macht. Der Kiinstler legitimiert
fiir sich die Kunst, der Betrachter schafft sich einen Legitimationsdis-
kurs und wird so selber zum ?Kiinstler. Nicht ohne ,ehrliche®
Mittlerfunktion kann eine Vertrauen erweckende Fachperson ausgestat-
tet sein. Die Diskurs-Absicherung heiBt in einem bestimmten gesell-
schaftlichen Umfeld zu argumentieren und den Meta-Diskurs einleiten.
Von der Vorstellung ausgehend, eine Metasprache in die Kunstdefinition
einzutiinren, muB davon ausgegangen werden, daB bestimmte Merkma-
le der Kunst unter ,,bestimmten” Vereinbarungsbegriffen gelten. Darauf
hingewiesen, scheinen die Attribute zu Tod und Eros ein legitimes
Beispiel fiir die Kunst in Osterreich (und nicht nur hier) abgeben zu
kénnen. Das ,Hinzeigen* kann in vielen Kunstwerken mit diesen
Attributsbestimmungen belegt werden. Im Diskurs kann dies nun als
naive Lesart gesehen werden, hilft jedoch iiber erste ,,Schwellen* zur
Erreichung des ,Zielpunktes” hinweg. Dartiber hinaus kann es aber
moglich werden, weitere Attribute von Kunst zu finden, um so dariiber
dem Erzihlwert eines Kunstwerkes ndher zu kommen, — und vor allem,

um dberhaupt diesen Anspruch fiir sich (auch intuitiv) erkldren zu
konnen. Wie weit die Inszenierung von Kunst firr den Betrachter relevant
ist, soll dieser selbstandig entscheiden kdnnen, sofern es ihm méglich
ist, Zeichenstrukturen bzw. Erzéhlstrukturen nachempfinden zu kénnen.
Es muf dem Betrachter einsichtig sein, daf Kunst mit Erzahlen zu tun
hat. Dem Erzdhlen (auch wenn es nicht narrativ verstanden werden
kann) entfremdet, sucht der Betrachter von Kunst nach diskursiven
Ordnungen, die er hofft, auf das Kunstwerk anwenden zu kénnen. In
giner Zeit, die am Beginn eines informationsorientierten Zeitalters steht,
wird die individuelle Anschaubarkeit zur Matrix abstrahiert und wohl! fiir
einen ,,Zwischenton™ der Philosophie gehdrsentfremdet. Was maglich
scheint, ist das Uberziehen einer Haut und der Versuch, die Strategie
der ,,Moderne" zu verhiillen.

94,
Das Bildthema

Welches sind die Bildthemen nun wirklich, wie sie die Liste der Inhalte
aufzdumt, — in einem/diesem Kiinstlerdasein. Welches sind die
Befindlichkeiten, die einen Kiinstler drangen, iiber ein anstandiges Mas
an Betulichkeit hinauszugreifen? Was aber drangt einen Menschen in
seiner Weise zur Kunst? Es gibt Untersuchungen dariiber, was Kiinstler
empfinden: Die Psychologie ist hier sicherlich hilfreich. Wer davon im
librigen ebenso partizipiert, ist jener Personenkreis, der die einmai
gefundenen Bildthemen @bernimmt und an der ,Erzahlung” des
Kiinstlers - partizipiert, ohne selber Kiinstler zu sein, wobei sich fiir
manche Kiinstler und wohl auch ,,Interpreten die Frage zu stellen
scheint, was an der Kunst die Bedeutung und die Augenfalligkeit ist.
Die Bildthemen sind nicht allein abhdngig vom Umstand des Zielpunktes
als reale Ortsheziehung. Das scheint vor allem in der jiingsten Kunst der
80er Jahre nicht unbedeutend, da Fluchtversuche in das ,,Pseude-narra-
tive” unternommen werden, die den Schein der Erzahlbarkeit erwecken.
Das Bildthema ist also fiir sich in der Bildsprache unlesbar, auch wenn
sie im Bildtitel als leshar ausgewiesen wurde.

Auswah! der verwendeten Literatur:

Thomas Zacharias: ,,Blick der Moderne™, 1984, Schnell/Steiner, Miinchen. 3)
Michael Langer: ,Kunst am Nullpunkt®, 1984, Wernersche Verlagsgesellschaft,
Worms. (1) (4) Francis Ponge: ,Einfiihrung in den Kieselstein*, 1926, 1986, S.
Fischer, Frankfurt. Peter Handke: ,Die Lehre der Sainte Victoire®, 1980,
Suhrkamp, Frankfurt. Finfzehn Jahre Kiinstlerische Ausgestaltung Stidtischer
Neubauten, Linz 1964. Achiile Bonito Oliva: ,,Im Labyrinth der Kunst®, 1982,
Merve-Verlag, Berlin. H. G. Haberl/G. Biedermann: ,,Die barocken Wilden*, 1983,
Verlag Droschl, Graz. Jean-Francois Lyotard: ,Das postmoderne Wissen®,
1979/86, Verlag Béhlau, Wien. Sarah Kofman: ,,Melancholie der Kunst, 1985/86,
Verlag Bohlau, Wien.

Diverse Kataloge und Biicher zu den einzeinen Kiinstlern.
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REINHARD ADLMANNSEDER

Geboren am 13. April 1943 in Ried/Innkreis
Lebtin Ried/Innkreis

(4910 Ried, SchloBberg 8)

Ringe und Taue

Bleistiftzeichnung aquarelliert
monogrammiert R. A., datiert Vejby 17. 8. 1984
GroBe 65 x 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.702

Ringe und Taue - Strandfind ||
Bleistiftzeichnung, aquaretliert
monogrammiert R. A., datiert Vejby 15. 8. 1984
GroBe 65 < 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.703

Ringe und Taue*

Bleistiftzeichnung aquarelliert
monogrammiert RA 8/84

GréBe 65 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.704

GILDA AITA**

Geboren in Graz

Lebtin Miinchen (D-8032 Miinchen-Grafelfing,
Wandlhamerstrafie 25)

Im Getriebe

Mischtechnik

signiert und datiert 1985

GroBe 86,5 X 60 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.874

Der Manager des Jahres™
Mischtechnik

signiert (1986)

GroBe 89,1 X 61,3¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.875

Leerlauf

Mischtechnik

signiert (1986)

GroBe 89,3 X 61,6 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.876

ANATOLE AK*

Geboren am 1. September 1956 in Linz
Lebtin Engerwitzdorf (4210 Engerwitzdorf 7)
Sitzschadel*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1986

GroBe 130 X 110 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.233

ERNST BALLUF
Geboren 2. September 1921 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, Hopfengasse 15)

Am Strom*

Aguarell

signiert und datiert Mérz 1982
GroBe 41 X 64 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.727

JOSEF BAUER**

Geboren am 12. Janner 1934 in Gunskirchen
bei Wels

Lebt in Linz (4020 Linz, DarrgutstraBe 12)

Ohne Titel (Zyklus mit 9 Blattern)*
Eitempera/Acryl auf grundiertem Papier
signiert und datiert 1986

GroBe 56,6 X 40,4 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.880/1-9

HELMUT BESCHEK
Geboren12. September 1948 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz, HarruckerstraBe 4)

Liegender Anstaltszdgling™
Tempera, Graphit, Aquarell

signiert und datiert 1985

GroBe 37,1 x 44,6 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.723

Situation mit mehreren Personen
Graphit, Tempera, Nitro

signiert und datiert 1985

GroBe 34 X 48 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.724

Frau

Graphit, Tempera

signiert und datiert 1985

GréBe 41 X 53,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.725

KARIN BINDER

Geboren 15. Juli 1957 in Leoben/Steiermark
Lebtin Wien (1140 Wien,

Linzer Straf3e 182/2/24)

Wandteppich ,,Triptychon*
Leinen und Wolle, 1985
Dreiteilig 2120 X 120 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 6655

EVA BOSCH

Geboren am 30. September 1941 in
Oderberg/Mark Brandenburg
Lebtin Linz (4020 Linz,
Schweizerhausgasse 5)

In meinem Garten [*

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1985

GroBe 130,5 X 100,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.184

DIETMAR BREHM
Geboren am 11. M&rz 1947 in Linz
Lebt in Linz (4020 Linz, MozartstraBe 21)

Sequenz in Schwarz*

Bister

Abfolge von zwdlif kleinformatigen
(14,7 X 19,2 cm) Zeichnungen
signiert und datiert 5. 1. 1984

GroBe 70 X 72,3 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.757

Stilleben — Gebiisch ,,Im schwarzen Garten*
Mischtechnik

Abfolge von 18 kleinformatigen

(14,7 %< 19,4 cm) Graphiken

signiert und datiert 1983/84

GroBe 106,5 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.758

WILHELM BRUSCHEK

Geboren am 24. Mai 1909 in
Neuhaus/Siidbéhmen

Lebtin Linz (4020 Linz, WaldeggstraBe 103)

Abend in der Donauau*

0l auf Hartfaserplatte

signiert, undatiert (1984)

GroBe 65 % 82,5 ¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.177

ERICH BUCHEGGER
Geboren am 21. September 1924 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz, WeigunystraBe 2b)

Raumbiihne Xil mit rotem Ei

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1984

GroBe 67 X 67 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.182
Klangspiel IV*

0! auf Hartfaserplatte

unsigniert datiert 1981

GroBe 67 X 67 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.183

WALTRAUD COOPER

Geboren am 21. Dezember 1937 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz,

Ottensheimer Stral3e 41)

Bildobjekt™

Papier, geschnitten und gefaltet, in
Plexiglasrahmen

unsigniert, datiert 1985

GroBe 71 X 72,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.792



GUNTHER DAMISCH

Geboren am 20. Mai 1958 in Steyr
Lebtin Wien (1050 Wien,
Kettenbriickengasse 23)

Ohne Titel*

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 140 x 84 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.766

JOSEF DIETHOR
Geboren am 30. April 1919 in Suben am Inn
Lebt in Bad Hall (4540 Bad Hali, Mdderndorf 69)

Bronzerelief ,,Linz***

datiert 1980

GroBe 49,5 X 99 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. P 1018

JOHANNA DORN-FLADERER

Geboren am 22. Dezember 1913

in Suben am Inn

Lebtin Wernstein am Inn (4783 Wernstein)
Linz*

0l auf Leinwand

signiert, undatiert (um 1982)

GroBe 60 X< 80 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.171

HEINRICH DUNST **
Geboren am 16. April 1955 in Hallein
Lebt in Wien (1090 Wien, Wéhringer Strafie 59)

Ohne Titel (Zyklus mit 6 Blattern)
Graphitstift, schwarze Tempera auf Papier
signiert und datiert 1986 (auf der Riickseite)
GroBe 63 X 48,4 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.881/1-6

Ohne Titel*

Mischtechnik auf Papier

signiert und datiert 1986 (auf der Rickseite)
GroBe 62,7 X 48,2 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.882

THERESE EISENMANN

Geboren am 25. Oktober 1953 in Gosau, 00.
Lebt in UnterweiBenbach, 00.

(4273 UnterweiBenbach, Grafenschlag 1)
Landschaft [V*

Mischtechnik

signiert und datiert Sommer 1982

GroBe 71,5 < 90 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.772

FRITZ FEICHTINGER
Geboren am 16. Mai 1927 in St. Florian
Lebtin Linz (4040 Linz, Finkstrafie 2)

Portrét einer Linzerin (Vilma Eckl)*
01 auf Hartfaserplatte
monogrammiert F und datiert 1966
GriBe 85,2 X 68,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.179

MATTHAUS FELLINGER

Geboren am 11. Juni 1924 in Neukirchen an der
Véckla/00.

Lebtin Linz (4040 Linz, Riesenwiese 9)

Reliefmosaik in freier Komposition™
[talienischer Marmor, 1985
GréBe 5m X 1,4 cm

FRANZ FISCHBACHER

Geboren am 15. Marz 1925 in Gampern, 00.
Lebtin Linz (4020 Linz, Fabrikstrafie 1b)
Personengruppe™

Gouache

signiert und datiert 1985

GroBe 48 X 63 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.763

Landschaft

Gouache

signiert und datiert 1985

Grofle 48 X 63 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.764

Landschaft

Gouache

signiert und datiert 1985

GroBe 50 X 69,4 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.765

HERBERT FRIEDL

Geboren am 22. November 1943 in
Unterweitersdorf/00.

Lebtin Pregarten, 00. (4230 Pregarten,
Gutauer StraBe 46)

Zyklus Fensterbilder:

»Tag”

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 39,5 X 28 cm,
Blatt 68 < 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8189

,Nacht"

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 39,5 X 28 cm, Blatt
67,5 % 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8190

»Morgen*

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 39 X 27,5 cm,
Blatt 68 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8191

,»yAbend"

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 39 X 27,5 cm,
Blatt 68 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8192

FRITZ FROHLICH

Geboren am 13. Mai 1910 in Linz

Lebt in Linz und Ottensheim (4100 Ottensheim,
Diirnberg 37)

Verbunden*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1983

GroBe 60 x 36,7 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.187

GERHARD FROMEL

Geboren am 17. Oktober 1941

in Grieskirchen 00.

Lebtin Grieskirchen (4710 Grieskirchen,
Industriestrafe 40)

Drang nach auBen*

Acryl auf Acryl iiber Holzfaserplatte
unsigniert, datiert 1985

GroBe 104,8 X 104,4 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.Nr. 11.208

RAINER FUREDER**

Geboren am 25. Dezember 1952 in
Oberneukirchen/Miihlviertel

Lebtin Linz (4040 Linz, Rosenauerstralie 21)
Ohne Titel*

Bleistift, Gouache auf geténtem Papier
signiert und datiert 1985

GroBe 24,6 X 32,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.826

Zauberberg*

Kreide und Collage auf Papier
signiert und datiert 1985

GroBe 35,4 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.827
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LEO GERGER

Geboren am 24. Februar 1923 in Klein Otkowitz
bei Znaim

Lebtin Linz (4020 Linz, Karl-Wiser-StraBe 7)

Zentrifugalkraft™
Atztechnik/Tombak

unsigniert, datiert 1977

GroBe mit Rahmen 81 X 81¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.787

KARL GFALLNER®*

Geboren am 4. November 1938 in
Braunschweig, BRD

Lebtin Linz (4020 Linz, ZeppelinstraBe 18)

Miihlviertler Landschatft

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1986

GroBe 61 X 44 ¢m

Stadtmuseum Linz, inv.-Nr. 11.229

Mihlviertler Landschaft™

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1986

GroBe 55 X 42 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.230

Mihlviertler Landschaft

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1986

GroBe 62 X< 38,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.231

ANSELM GLUCK

Geboren am 28. Janner 1950 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, BleibtreustraBe 7)
Ohne Titel*

0l auf Leinwand

unsigniert, datiert 1985

GroBe 80 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.170

HEINZ GOBEL

Geboren am 8. August 1947 in Salzburg
Lebt in Frankenburg, 00.

(4873 Frankenburg, Marktplatz 3)

Landschaft*

Gouache

signiertund datiert 1984

GroBe 67 X 93,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.750

Morsches Boot

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 69 X 85cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.751

FERDINAND GOTZ**

Geboren am 12. Juni 1955 in Strobl, 00.
Lebtin Bad [schl (4820 Bad Ischl, Roith 16)
Sacré*

0l auf Leinwand

unsigniert und undatiert (1986)

GroBe 130 < 120,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.234

HORST GRAFLEITNER

Geborenam 7. Juli 1939 in Linz

Lebtin Linz (4020 Linz, WimhdlzelstraBe 23)
Ringkampf*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1984

GroBe 120 < 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.189

MARIE-JOSE GROGER

Geboren am 11. November 1938 in Den Haag
Lebt in Attnang-Puchheim

(4800 Attnang-Puchheim, Wankham 36)

Stilleben ,,Der Blickpunkt**
Gouache

signiert und datiert 1985

GroBe 48 X 37,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.762

WALTER GSCHWANDTNER

Geboren am 27. August 1956 in
Niederneukirchen/St. Florian

Lebtin Linz (4020 Linz, LustenauerstraBe 31)

Mutation — aufstrebende Form*
Plastik aus Rindsleder, 1985

Héhe 4 m, Breite 1,80 m, Tiefe 0,80 m
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. P 1017

ALFRED HAGER**
Geboren am 30. Juni 1958 in Linz
Lebt in Wien (1070 Wien, KaiserstraBe 100/12)

Spanische Landschaft

Aguarell

signiert und datiert 1984

GroBe 24,9 X 31,.9cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.871

Spanische Landschait

Aquarell

signiert und datiert 1981

GroBe 23,8 X 32,8 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.872
Spanische Landschaft™

Aquarell

signiert und datiert 1982

GroBe 48,7 X 33,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.873

ERNST HAGER**

Geboren am 19. Oktober 1958 in
Stiftung/Neumarkt i. M.

Lebtin Neumarkt/M. (4212
Neumarkt/Mihlkreis, Steigersdorf 15)

Triptychon zum Tor I
Farbholzschnitt

signiert und datiert 1986

GroBe 72,5 X 57,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8233

Triptychon zum Tor Il
Farbholzschnitt

signiert und datiert 1986

GroBe 72,5 X 57,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8234

Triptychon zum Tor Il
Farbholzschnitt

signiert und datiert 1986

GroBe 72,5 X 57,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8235

HERMANN HAIDER

Geboren am 7. April 1938 in Linz
Lebtin Pulgarn bei Steyregg
(4221 Steyregg, Pulgarn 1)

Landschaft bei Steyregg-Pulgarn™
0l auf Leinwand

signiert und datiert 1981

GroBe 99,2 X 118,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.193

WOLFGANG HANGHOFER

Geboren am 2. April 1955 in Linz
Lebtin Linz

(4040 Linz, Ottensheimer StraBe 34)
Der Schéfer®

0l auf Leinwand
monogrammiert WH und datiert 1985
GroBe 170 X 85¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.185

MANFRED HEBENSTREIT**
Geboren am 10. Dezember 1957 in Altheim, 00.
Lebtin Linz (4040 Linz, Fischergasse 13)

Ohne Titel

Mischtechnik

signiert und datiert 1985

GroBe 51 < 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.824

Ohne Titel

Mischtechnik

signiertund datiert 1985

GroBe 50 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.825



Hagenau™

0l auf Papier

signiert und datiert 1986

GroBe 70 X 100 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.240

WOLFGANG HEMELMAYR

Geboren am 19. Juni 1956 in Linz
Lebt in Miinzbach, 00.

(4323 Miinzbach 68)

Arena I1*

Kohle

signiertund datiert 1984

GroBe 70,5 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.722

HERBERT HIESMAYR™*

Geboren am 12. Marz 1940 in Linz

Lebt in St. Thomas am Blasenstein (4364 St.
Thomas/Blasenstein, Mitter St. Thomas 57)
Enns*

0l auf Leinwand

monogrammiert und datiert 1983/84

GrdBe 70 < 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.236

FRANZ HITZ

Geboren am 23. Janner 1952 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, GoethestraBe 29)
Dynamik und Spannung*

Graphit und Tusche

signiert und datiert 1985

GroBe 142 X 104,5cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.767

HANS HOFFELNER

Geboren am 23. Oktober 1940 in Briix/CSSR
Lebtin Schdnering

(4073 Schonering, Eferdinger StraBe 18)

Landschaft*

Aquarell

signiert und datiert 1985

GroBe 32,9 X 49,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.780
Landschaft

Aquarell

signiert und datiert 1985

GroBe 42 X 55,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.781
Landschaft

Aquarelt

signiert und datiert 1985

GroBe 36 X 48 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.782

HANS HOFFMANN-YBBS **

Geboren am 1. Janner 1928 in Ybbs/NO.
Lebtin Grieskirchen

(4710 Grieskirchen, SchloB Parz)

Donauufer*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1985

Grofe 100 X 100 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.224

RUDI HORSCHLAGER

Geboren am 6. Dezember 1952 in
Oberneukirchen/00.

Lebt in Oftering bei Linz

(4064 Oftering, Oberbuch 1)
Paradiesgartlein II*

Mischtechnik

signiert und datiert 1985

Grofle 70 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.718

Terra Nostra

Mischtechnik

signiert und datiert 1985

GroBe 61 X 85¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.719

PETER HUEMER

Geboren am 7. Juni 1952 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, GaumbergstraBe 82)
Die Wand*

Federzeichnung Sepia

signiert und datiert 1983

GroBe 39,5 X 29 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.739
Die Wand II*

Federzeichnung Sepia

signiert und datiert 1983

GroBe 39 X 29 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.740
Die Wolken

Federzeichnung aquarelliert
signiert und datiert 1983

GroBe 39 X 29 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.741

HANS WERNER JASCGHA
Geboren am 13. Februar 1942 in
Mettmach/Innviertel

Lebt in Wien (1020 Wien, EngerthstraBe 195) )

Zyklus Roma Nr. 5080*

Bleistifizeichnung

signiert und datiert 6. Juni 1985 19.43 Rom
GroBe 66 X 48 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.687

Zyklus Roma Nr. 5081
Bleistiftzeichnung

signiert und datiert 8. Juni 1985 18.33
GroBe 66 X 48 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.688

Zyklus Roma Nr. 5082*
Bleistiftzeichnung

signiert und datiert 2. Juni 1985 18.56
GroBe 66 X 48 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.689

Ohne Titel™* (1986)
Bleistiftzeichnung

signiert und datiert 17. Februar 1985
GroBe 44 X 31,1cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.883

ILDIKO JELL-JOZAN

Geboren am 13. Juli 1948 in Dombovar/Ungarn
Lebtin Linz

(4040 Linz, Ottensheimer Strafie 58)

Interieur

Kohle

signiert und datiert 1973

GroBe 55 X 39,8 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.734

Méannerportrat (Maler Norbert Drienko)
Kohle

signiert, undatiert (um 1980)

GroRe 57,5 X 39,5 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.735

Studie eines Madchens ,,Aranka*
Bleistift

unsigniert, datiert 1985

GroBe 24 x 32,7 cm

Stadtmuseum Linz, inv.-Nr. 102.736

Studie von Kinderkdpfen

Bleistift

signiert und datiert 1976

GroBe 21X 29,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.737

Studie eines schlafenden Madchens
Bleistift

signiert und datiert 1976

GroBe 29,1 X 21,2 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.738

An der Tiir*

Lithographie

signiert und datiert 1976

GroBe 65 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8202 120
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BIRGIT JURGENSSEN**
Geboren am 10. April 1949 in Wien
Lebt in Wien (1060 Wien, Brauergasse 1/26)

Der verfiihrte Narzi*

0l auf Papier

unsigniert, datiert 1983

GroBe 150,5 X 227,5¢m
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.225

KARL KAINEDER
Geboren am 4. Juni1921in Linz
Lebtin Pasching (4061 Pasching, Hitzing 57)

Dachlandschaft I*

Agquarell

monogrammiert KK und datiert 1982
GroBe 45 X 55cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.728

Dachlandschaft Il — Linz Mitte
Aquarell

monogrammiert KK und datiert 1983
GroBe 47,6 X 37,2 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.729
Dachlandschaft Il

Aquarell

monogrammiert KK und datiert 1977
GroBe 31 x 452 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.730

PETER KANHAUSER**
Geboren am 8. September 1948 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, LandstraBe 59)

Architektur — Landschaft — Mensch*
Bleistiftzeichnung

signiert und datiert 1983

GroBe 63 X 89,8 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.823

HANS KEPLINGER

Geboren am 26. Juni 1926 in Linz

Lebt in Linz (4020 Linz, WeiBenwolffstraBe 1)
Magdalena*

0! auf Leinwand

monogrammiert K und datiert 1984

GroBe 59,8 X 83,8 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.197

JOHANN KIENESBERGER

Geboren am 6. Februar 1948 in Gmunden
Lebt in Traunkirchen (4801 Traunkirchen,
Mitterndorf 3)

Vogel 1%

Mischtechnik

signiert und datiert 1982

GroBe 83 X 58,5 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.710

Vogel 2

Mischtechnik

signiert und datiert 1983

GroBe 83 x 58,5 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.711

MICHAEL KIENZER**

Geboren am 21. Juni 1962 in Steyr/00.
Lebtin Wien

(1090 Wien, Julius-Tandler-Platz 11)
Ohne Titel*

Gouache

signiert (auf der Riickseite) und undatiert
(1986)

GroBe 30,8 X 42,5 ¢cm

Stadtmuseum Linz, fnv.-Nr. 102.877

Ohne Titel

Kreidezeichnung

signiert und datiert 1986 (auf der Riickseite)
GroBe 45 X 62,3 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.878

Ohne Titel

Kreidezeichnung

signiert und datiert 1986 (auf der Riickseite)
GroBe 45 X 62,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.879

GERHARD KNOGLER

Geboren am 9. Oktober 1943 in Ort im Innkreis
Lebtin Linz (4020 Linz,
Handel-Mazzetti-StraBe 5)

Figurale Szene I*

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 20,7 X 14,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.759

Figurale Szene I

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 20,5 X 14 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.760

Figurale Szene Il

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 20,6 X 14 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.761

RUDOLF KOLBITSCH

Geboren am 21. Mai 1922 in Wels ,
Lebt in Linz (4040 Linz, Griindbergstrabe 26)
Fisch und Sonne*

Eisendtzung, 1960

GroBe 165 X 60 cm

Leihgabe des Kiinstlers

MANFRED KOUTEK

Geboren am 29. Méarz 1951 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, Hofberg 10)
Komposition™

Acryl auf Platte

monogrammiert M. K., datiert 1984
GroBe 106 X 222 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.207

Domgasse

Bleistiftzeichnung, aquarelliert
monogrammiert M. K., datiert 1983
GroBe 62,7 X 48,6 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.026
Décherstudie Altstadt
Bleistiftzeichnung, aquarelliert
monogrammiert M. K., datiert 1983
GroBe 45 X 62,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.027

Hauptplatz

Bleistiftzeichnung, aquarelliert
monogrammiert M. K., datiert 1983
GroBe 44,9 X 63 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.028

INGRID KOWARIK
Geboren am 7. August 1952 in Wels

Lebtin Linz (4020 Linz, MozartstraBe 21)

Szenarium [*

Wachskreide, Bleistift und Buntstift
signiert und datiert 1984

GroBe 50 X 65 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.755
Szenarium ||

Wachskreide, Bleistift und Buntstift
signiert und datiert 1984

GroBe 50,5 X 65 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.756

PETER KRAML
Geboren am 22. August 1947 in Wels

Lebtin Linz (4020 Linz, Fadingerstraie 19)

Vor dem Tor*

Acryl auf Holzfaserplatte

signiert und datiert 1985

GréBe 70 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.200

WALTER KREINDL

Geboren am 25. September 1927 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz, Bachtbergweg 82)

Briickenkopf Ost

Aquarell

signiert und datiert 1977

GroBe 35 < 50 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.020



Briickenkopf West*

Aquarell

signiert und datiert 1974

GroBe 35 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.021

Gasthof zur Stadt Budweis, Urfahr, HauptstraBe

Aguarell

signiert und datiert 1971

GroBe 35 < 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.022

Am Miihlbach in Wels, 00.
Aguarell

signiert und datiert 1981

GroBe 36,5 X 50,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.783

JOHANNES KREJCI
Geboren am 11. Juli 1912 in Enns
Lebtin Steyregg (4221 Steyregg, Gdtzlsdorf 15)

Triptychon ,,Hoffnung blickt auf Linz"**
0! auf Leinwand

monogrammiert JKr und datiert 1985
GroBe 3 Bilder a 160 X 114,8 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.194, 11.195,
11.196

PETER KUBOVSKY

Geboren am 4, Dezember 1930 in
Lundenburg/Siidmahren

Lebtin Linz (4020 Linz, Tummelplatz 18)

Aus dem Zyklus ,,Venedig™ ~ Fondamenta
Gherardini*

Federzeichnung

signiert und datiert Feber 1985

GroBe 45 X 62 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.752

Venedig ,,Fondamenta Briati Asiat/Rio
Carmine*

Federzeichnung

signiertund datiert 1985

GroBe 45 X 62 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.753

Venedig ,,Fondamenta della Sensa“
Federzeichnung

signiert und datiert 1985

GroBe 45 X 62 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.754

LEONHARD LEHMANN
Geboren am 21. November 1952 in Linz
Lebtin Traun (4050 Traun, SchwindstraBe 13)

Burgenland™

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1985

GroBe 75 X 85 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.178

KOLOMAN LEIBETSEDER
Geboren am 24. Februar 1953 in Linz
Lebtin Katsdorf (4223 Katsdorf, Au 6)

Griechische Landschaft

Kohle

signiert und datiert 1985

Grofe 62,7 X 88 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.720

Berge in der Provence™

Aquarell

signiert und datiert 1984

GroBe 70 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.721

INGRID LEITHE
Geboren am 30. April 1952 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, FadingerstraBe 24)

Wandteppich ,,Abstrakte Komposition**
Baum- und Schafwolle, 1985

GroBe 157 X 603 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 6654

KLAUS LIEDL

Geboren am 15. Janner 1949 in Linz
Lebtin Leonding (4060 Leonding-Hart,
Meixnerstrafie 3)

Skulptur aus rotem Marmor, 1984*
Héhe 57 cm, Breite 35 cm, Tiefe 30 cm
Neue Galerie der Stadt Linz, Inv.Nr. 717

EDMUND LINHART
Geboren am 16. Mérz 1949 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, WiistenrotstraBe 13)

Bdume — Erdachte Landschaft V
Brucknerland 00.*
Federzeichnung

signiert und datiert 1983

GroBe 62,5 % 38,4 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.726

HORST LINHART
Geboren am 15. Mai 1944 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz, AubergstrafBie 17)

Botschaft fiir B. G.

Serigraphie

monogrammiert LH und datiert 1983
Grofe 50 x 60 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8198
Imaginare Pflanze*

Serigraphie

monogrammiert LH und datiert 1984
GroBe 50 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8199

Videodata

Serigraphie

monogrammiert L. H. und datiert 1983
GroBe 50 X 60 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8200

URSULA LINHART
Geboren am 5. Oktober 1956 in Linz
Lebtin Linz (4040 Linz, FerihumerstraBe 35)

Bewegungsstudie |

0Ol auf Karton

signiert und datiert 1984

GroBe 41,5 X 30 ¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.731

Bewegungsstudie I}

Ol auf Karton

signiert und datiert 1984

GroBe 41,5 30 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.732
Bewegungsstudie llI*

Ol auf Karton

signiert und datiert 1984

GroBe 41,4 X 29,5¢m
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.733

ANTON LUTZ

Geboren am 19. Februar 1894 in
Prambachkirchen

Lebtin Linz (4040 Linz, Anton-Lutz-Weg 6)
Mein Atelier*

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1978

GroBe 65X 55¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.203

ZDENEK MACKU**
Geboren am 3. Janner 1943 in Prag
Lebtin Linz (4020 Linz, Tummelplatz 3)

Linzer Luft

Tusche und Tempera auf Papier

signiert (auf der Riickseite) und datiert 1984
GroBe 63 X 44 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.869

Linzer Leben*

Tusche und Tempera auf Papier

signiert und datiert 1985

GroBe 62 X 43,8 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.870

PEPI MAIER™*
Geboren am 7. Juni 1959 in Passau
LebtinLinz (4020 Linz, KapuzinerstraBe 84c)

Ohne Titel
Dispersion auf braunem Karton
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monogrammiert und datiert 1985
GroBe 62,2 X 82,5 ¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.829
Ohne Titel*

Dispersion auf braunem Karton
monogrammiert und datiert 1985
GroBe 68,1 X 81 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.830

0TTO MITTMANNSGRUBER**

Geboren am 21. Dezember 1962 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, KapuzinerstraBie 84c)
Ohne Titel*

Tempera auf Packpapier

monogrammiert und datiert 1985

GroBe 64 X 44,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.828

ROBERT MITTRINGER
Geboren am 17. November 1943 in Asten, 00.
Lebtin Linz (4040 Linz, RudolfstrafBe 89)

Stilleben mit Wespe*

Acryl auf Leinwand

unsigniert, datiert 1985

GroBe 123 X 149 ¢m
Stadtmuseum Linz, Inv.Nr. 11.206

WOLFRAM MOLD
Geboren am 5. Janner 1941in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, RdmerstraBe 28)

Partitur

Collage

signiert, undatiert

GroBe 25,5 X 30,4 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.768

Hommage a Johannes Kepler*
Mischtechnik

signiert und datiert 1970

GroBe 42,8 X 23,6 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.769

RENATE MORAN

Geboren am 6. November 1946 in
Murau/Steiermark

Lebtin Linz (4020 Linz, KudlichstraBe 10)

Bauminsel

Wachskreidezeichnung

signiert und datiert 1982

GroBe 32 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.742

Miihlviertler Landschaft |
Wachskreidezeichnung

signiert und datiert 1981

GroBe 50 X 64,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.743

Mihlviertler Landschaft il
Wachskreidezeichnung

signiert und datiert 1979

GrdBe 50 X 64,7 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.744

Landschaft mit Baumen*
Lithographie

signiert und datiert 1985

GroBe 70 X 100 ¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8201

MARIA MOSER

Geboren am 2. August 1948 in Frankenburg,
Oberdsterreich

Lebt in Frankenburg (4873 Frankenburg,
Marktplatz 3)

Relikte™

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 48 X 63 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.749

HUBERT MUTHSPIEL
Geboren am 5. Oktober 1940 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, Waldeggstrafie 91)

Weinberge

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1985

GroBe 50,3 X 60,2 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.180
Donaulandschaft®

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1982

GroBe 60 X 80 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.181

0SAMU NAKAJIMA

Geboren 1939 in Nagasaki, Japan
Lebtin Langenstein

(4222 Langenstein, Dorf 20)
Brunnen*

Neuhauser Granit, 1985

GroBe 5,4 X 55m

ALOIS NIMMERVOLL

Geboren am 21. Aprit 1943 in Linz

Lebt in Linz (4020 Linz, FabrikstraBe 24)
Australische Landschaft ,,Kantju Gorge Uluru
Australien**

Acryl auf Leinwand

signiert und datiert 1984

Grofe 120,2 X 85,3 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.192

JOSEF NOBAUER™*

Geboren am 10. September 1944 in Freistadt/00.
Lebt in Wien

(1150 Wien, Gablonzgasse 27/2/15)

,to edit™*

Bleistift und Farbstift auf Karton

signiert und datiert 1981

GroBe 56,5 X 39,1 cm (2 Blatter in der Mitte
zusammengeklebt)

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.834

ROBERT OLTAY
Geboren am 5. Juni 1961 in Aachen, BRD
Lebtin Linz (4020 Linz, EisenhandstraBe 10)

Blick auf Linz von der Pferdepromenade
0l auf Leinwand

signiert und datiert 1982

GroBe 60 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.172

Steinmetzplatzl - Urfahr*

0! auf Leinwand

signiert und datiert 1983

GroBe 60 X 80 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.173

HAIMO PACHLATKO

Geboren am 13. Juni 1954 in Steyregg

Lebt in Steyregg (4221 Steyregg, Mauthausener
StraBe 11)

Friihlingsgarten™

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1985

GroBe 111 X 130,7 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.190

MARGIT PALME-KUBOVSKY
Geboren am 11. August 1939 in Amstetten
Lebtin Linz (4020 Linz, Tummelplatz 18)

Monte Carla

Aquatinta

signiert und datiert 1985

GroBe Blattspiegel 41,5 X 34 cm,
Blatt 54 X 39 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8193

Das neue schwache Geschlecht
Aguatinta

signiert und datiert 1984
Blattspiegel 41 24,5 cm, Blatt 53,5 X 39 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8194
Absprung*

Aquatinta

signiert und datiert 1985

GroBe Biattspiegel 41X 20,5¢m,
Blatt 53 X 39 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8195



Windsbraut

Aquatinta

signiert und datiert 1985

GroBe Blattspiegel 41 X 30 cm,
Blatt 53,5 X 39¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8196
Raubtierjagd

Aquatinta

signiertund datiert 1982

GroBe Blattspiegel 29,5 X 57 ¢cm,
Blatt 40 X 63¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8197

MARGA PERSSON

Geboren am 27. Februar 1943 in Lund
(Schweden)

Lebtin Linz

(4040 Linz, Altenberger StraBe 5/45)

Blues for Linz*

Wandteppich —in zwei Teilen und freien
Formen

Leinen und Schafwolle, 1985
Gesamthohe ca.9m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 6656

ANDREA PISECKY-LIPBURGER**

Geboren am 2. Mérz 1957 in Linz

Lebtin Wien

{1060 Wien, Gumpendorfer Strafie 116/6)
Schliissel*

Acryl auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1984

GroBe 100 x 80 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.235

HANS PLANK

Geboren am 29. Marz 1925 in Weng/Innkreis
Lebt in Braunau, 00.

(5280 Braunau, Dietfurt 48)

Arbeitende Holzfaller
Holzschnitt

signiert und datiert 1978

GroBe 55 X 73,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8183

Bahnarbeiter

Holzschnitt

signiert und datiert 1978

GroBe 56,5 X 74,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8184

Lastwagenfahrer®

Holzschnitt

signiert und datiert 1982

Grofe 55 X 74 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8185

A. PRASTHAN-DACHAUER

Geboren am 8. Oktober 1940 in Linz
Lebt in Waldhausen bei Grein, 00.
(4391 Waldhausen, Sattelgai 57)

Toskanische Landschaft

Aguarell

signiert und datiert 1981

GroBe 32 X 53 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.699

Toskanische Landschaft*

Aguarell

signiert und datiert 1981

GroBe 31,5 X 42 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.700

Toskanische Landschaft

Aquarell

signiert und datiert 1981

GroBe 31 < 48,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.701

THOMAS PUHRINGER
Geboren am 16. April 1941 in Wels
Lebt in Linz (4040 Linz, ForstnerstraBe 26)

Komposition aus drei Kugeln*

Plastik aus Kupfer

Durchmesser der groBten Kugel 190 cm,
gréBte Breite 240 cm

WALTER MICHAEL PUHRINGER

Geboren am 8. April 1945 in Lambach, 00.
Lebtin Wien

(1050 Wien, Siebenbrunnergasse 37)

Fragment aus der Zukunft*
Federzeichnung

signiert und datiert 1982

GroBe 42 X 29,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.746

Vom Osten her

Federzeichnung

signiert und datiert 1983

GroBe 42 X 29,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.747

ANTON RAIDEL

Geboren am 7. Mérz 1943 in Wiener Neustadt
Lebtin Gmunden

(4810 Gmunden, Esplanade 23)

Objekt Stilleben I*

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 29,6 X 24,6 cm,
Biatt 68 X 48 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8208

Objekt Stilleben H

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 29,8 X 24,6 cm,
Blatt 68 X< 47,8 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8209

Objekt Stilleben Il

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 29,9 X 24,5 cm,
Blatt 68 X 47,8 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8210

Objekt Stilleben IV

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 29,9 X 24,5 ¢cm,
Blatt 68 X 47,6 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8211

ANTON RETTENBACHER

Geboren am 22. Februar 1926 in
Schladming/Steiermark

Lebt in Micheldorf, 00.

(5463 Micheldort, Schin 83)
Winter*

Holzintarsie aus 15 verschiedenen exotischen
Holzern

monogrammiert AR, datiert 1984
GroBe 44 X 62,1 cm

Stadtmuseum Linz, lnv.-Nr. 102.785

MAX RIEBE
Geboren am 23. August 1919 in Ohling bei
Amstetten
Lebtin Linz (4020 Linz, Auf der Halde 19)

SchloBberg

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegei 29,5 X 39 cm,
Blatt 41 X 54,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.017

Alt Urfahr

Farbradierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 25 X 30 cm,
Blatt 55,5 % 37,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.018
Hafen®

Farbradierung

signiert und datiert 1984/85
GroBe Blattspiegel 25 X 31¢cm,
Blatt 37,5 % 55,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.019
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ALOIS RIEDL

Geboren am 14. Juni 1935 in St. Marienkirchen
bei Scharding

Lebtin Schérding (4780 Schérding,
Brunnenthal 3)

Ohne Titel

Kohle und Acryl

signiert und datiert 1984

GroBe 122 X 80 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.712

Ohne Titel

Kohle und Acryi

signiert und datiert 1984

GrdBe 122 X 80 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.713
Ohne Titel*

Kohle und Acryl

signiert und datiert 1984

Grofe 122 X 80 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.714
Ohne Titel*

0l auf Papier

signiert und datiert 1986

GroBe 48,5 X 62,7 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.884

FRITZ RIEDL

Geboren am 10. Juni 1923 in Wien

Lebtin Linz (4020 Linz, Margarethen 47 ¢)
Wandteppich ,,Der Mensch'*

Baumwolle und Schafwolie, 1985

GroBe 5 2,5m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 6657

WALTER RITTER

Geboren am 26. Mai 1904 in Graz
Gestorben am 3. Februar 1986 in Linz
,,Hockender"*

BronzeguB um 1955

Hohe 72 cm, Grundplatte 109 X 31¢m
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. P 1016

ERICH RUPRECHT

Geboren am 7. Nlai 1931 in Geisthal bei
Voitsherg/Steiermark

Lebt in Linz (4020 Linz, Baumbachstralie 8)
Hahn*

Bronzegu, 1985

Héhe 34 ¢cm, Lange 57 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. P 1020

JOHANN WOLFGANG RUSCHAK

Geboren am 13. Mai 1953 in Enns, 00.
Lebtin Pulgarn bei Steyregg (4221 Steyregg,
Pulgarn 33)

Sisyphos freiwerdend I*

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1985

GroBe 61 X 69,8 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.198

Sisyphos freiwerdend 11

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1985

GroBe 61,2 X 68,5¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.199

HUBERT SCHATZ**

Geboren am 9. Mai 1960 in Gaspoltshofen
Lebtin Gaspoltshofen (4673 Gaspoltshofen)
Ohne Titel*

Wachskreide und Kohie auf schwarzem
Tonpapier

signiert und datiert 1986

GroBe 50 X 36,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.831

Ohne Titel

Wachskreide und Kohle auf schwarzem
Tonpapier

signiert und datiert 1986

GroBe 50,2 X 35 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.832

Ohne Titel

Wachskreide und Kohle auf schwarzem
Tonpapier

signiert und datiert 1986

GroBe 50,3 X 70,2 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.833

HUBERT SCHEIBL™**
Geboren am 15. April 1952 in Gmunden, 00.
Lebt in Wien (1080 Wien, Burggasse 58/12a)

Ohne Titel

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1986 (auf der Riickseite)
GroBe 79 X 300 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.238

Ohne Titel*

0l auf Papier

monogrammiert und datiert 1986
GroBe 37,5 X 27,4 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.241

JOSEF SCHNETZER
Geboren am 16. Médrz 1905 in Imst/Tirol

Lebtin Linz (4020 Linz, RudigierstraBe 10)

Lesender

Pastell

signiert und datiert 1977

Grofe 68,2 X 49,8 cm
Stadtmuseum Linz, inv.-Nr. 102.770

Portrat Paula Mack*

Pastell

unsigniert, undatiert (1975)

GroBe 69,5 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.771

FLORIAN SCHGFL
Geboren am 5. April 1916 in St. Georgen/Gusen
Lebtin Linz (4040 Linz, AubergstraBe 11)

Marmorbruch*

Mischtechnik

signiert und datiert 1985

GroBe 34,8 x 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.715

Bohmerwald

Mischtechnik

signiert und datiert 1984

GroBe 36,5 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.716

Felsenschlucht

Mischtechnik

signiert und datiert 1983

GroBe 34,8 X 50 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.717

JOHANNES SCHREIBER
Geboren am 18. November 1921 in Kronstadt
Lebt in Linz (4020 Linz, Kroatengasse 18)

Donaudurchbruch®

0l auf Holz

signiert und datiert 1973

GroBe 77 X 117 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.186

ROBERT SCHUSTER™*

Geboren am 15. Oktober 1962 in Braunau, 00.
Lebtin Salzburg (5020 Salzburg,
Hammersteinstrafe 10)

Ohne Titel*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 8. 1986 (auf der Riickseite)
GroBe 70 x 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.242

LUDWIG SCHWARZER

Geboren am 16. Oktober 1912 in Wien
Lebtin Linz (4020 Linz, Landstrafie 59/61)
Triptychon ,Liliom™*

0l auf Hartfaserplatte

signiert und datiert 1979

GroBe 95 X 120 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.175



WILHELM SCHWIND

Geboren am 26. Februar 1949 in
Radstadt/Salzburg

Lebt in Linz (4040 Linz, Siidtirolerstrafe 16)

Ohne Titel

Mischtechnik

signiert und datiert 1981

GroBe43 X 61¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.696

Ohne Titel

Mischtechnik

signiert und datiert 1981

GroBe 44 X 62cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.697

Ohne Titel*

Mischtechnik

signiert und datiert 1983

GroBe 41 x 58 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.698

CHRISTIAN SERY

Geboren am 7. April 1959 in Linz
Lebtin Diisseldorf

(D-4000 Diisseldorf 30, Oberhausener-
straBe 15)

Zerschlagener Korper*

0l auf Leinwand

monogrammiertS. C. und datiert 1984
GroBe 120 X 148,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.188

Ohne Titel
0l auf Leinwand .

signiert und datiert 1986/3 (auf der Riickseite)

GroBe 140 X 170 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.237

Ohne Titel*

01 auf Papier

monogrammiert und datiert 1986
GroBe 70 X 100 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.239

HEINZ STAFFELMAYR
Geboren am 25. Oktober 1939 in Linz
Lebt in Wien (1030 Wien, Ungargasse 24)

Von Trastevere

Mischtechnik

signiert und datiert 1977

GroBe 56 X 77,5¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.705

Brunnen und Baum

Mischtechnik

signiert und datiert 1978

GroBe 57 X 38,5¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.706

Casa dei Pescatori*

Mischtechnik

signiert und datiert 1977

GroBe 55 X 39cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.707

CLAUDIA STEINER

Geboren am 14. Mai 1956 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, Steingasse 18)
Interieur*

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1984

GroBe 60 X 66 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.176

GEORG STIFTER
Geboren am 8. Juli 1948 in Linz
Lebt in Linz (4020 Linz, StreicherstraBe 10)

Menschen am Fenster*
Acrylspritztechnik

signiert und datiert 1977

GroBe 100 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.690

Menschen am Fenster
Acrylspritztechnik

signiert und datiert 1977

GroBe 100 < 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.691

Menschen am Fenster
Acrylspritztechnik

signiert und datiert 1977

GroBe 100 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.692

WOLFGANG STIFTER

Geboren am 27. August 1946 in Ottensheim
Lebt in Ottensheim

(4100 Ottensheim, Im Weingarten 5)

Ohne Titel

Gouache

signiert und datiert 1984

GroBe 100 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.748
Ohne Titel*

Radierung

signiert und datiert 1982/85

GroBe Blattspiegel 99,5 X 98,6, Blatt
106,5 X 76 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8207

HENK STOLK

Geboren am 18. Juli 1952'in Enschede/Hotland

Lebtin Linz
(4040 Linz, Verldngerte Kirchengasse 4)

Ein buntes Fest*

01, Graphit auf Holz

signiert und datiert 1985

GroBe 84,4 X 87 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.174

FRITZ STORK

Geboren am 23. September 1909 in Linz
Lebt in Leonding (4060 Leonding,
Bergham, Am Blimeibauerweg 14)

Wiener Reichsstrafie

Aquarell

signiert und datiert 1982

GroBe 37 X 42,5¢m
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.015

Hauser am Damm*

Aguarell

signiert und datiert 1981

GroBe 37,5 X 50 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 15.016

Im Hausgarten (Franzosischer Hinterhof)
Aguarell

signiertund datiert 1982

GroBe 32,5 X 44 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.708

WALTRAUD THALHAMMER-PRASCHAK

Geboren am 23. Dezember 1942 in Steyr

Lebt in Linz (4040 Linz, PeuerbachstraBe 30)
Gotter im Gesprach™

Mischtechnik

signiert und monogrammiert WT, datiert 1981
GroBe 50 X 67 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.693

Die rachende Gottin

Mischtechnik

signiert und monogrammiert WT, datiert 1981
GroBe 48 X 62 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.694

Eiszeit

Mischtechnik

signiert und monogrammiert WT, datiert 1981
Grofe 50 X 67 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.695

ELFRIEDE TRAUTNER

Geboren am 22. Juli 1925 in Auberg bei
Haslach

Lebt in Linz (4040 Linz, KlausenbachstraBe 26)
Die Glockenblume und Technisches™
Mischtechnik

signiert und datiert 1975

GroBe 41,5 X 32,7 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.745
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Auflésung

Kaltnadelradierung

signiert und datiert 1980

GroBe Blattspiegel 32 x 49,3 cm,
Blatt 39 X 53,7 ¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8203

Aus dem Zyklus ,,Dinge armer Leute”
Kaltnadelradierung

signiert und datiert 1975

GréBe Blattspiegel 49,5 X 32,3 cm,
Blatt 54 X 39 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8204

November |

Kaltnadelradierung

signiert und datiert 1966

GroBe Blattspiegel 49 X 31,5 ¢cm,
Blatt 56,4 X 42 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8205

Verlorene Kopfe
Kaltnadelradierung

signiert und datiert 1980

GroBe Blattspiegel 37,5 X 49,5 cm,
Blatt 44 x 57,5 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8206

WOLF URL
Geboren am 13. Februar 1945 in Bad Hall
Lebt in Linz (4020 Linz, Wiener StraB3e 38)

Hommage a Anton Bruckner*
Aquarell

signiert und datiert 1985

GroBe 50 X 65 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.709

WALTRUD VIEHBOCK

Geboren am 24. Februar 1937 in Fglda, BRD
Lebt in Kematen an der Krems

(4531 Piberbach, Brandstatt 7)
Sonnengeflecht*

Plastik aus Eisen, 1984/1985, gestrichen, und
bewegliche Metallpldttchen, vergoldet.

Héhe 700 cm

Stadt Linz

1. Preis des Wettbewerbs fiir die kiinstlerische
Ausgestaltung des Innenhofes

im Neuen Rathaus 14. 9. 1984

Lit.: Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1984,
S.103f., Abb. S.102.

DORIS WALASCHEK
Geboren am 12. Janner 1952 in Linz
Lebt in Wien (1030 Wien, Hainburger StraBe 48)

Snake Dance™

Radierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 64,5 X 89,5 cm,
Blatt 71 < 100 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8180

African Dub

Radierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 45 X 64 cm,
Blatt 50 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8180
War Picasso Afrikaner?
Radierung

signiert und datiert 1984

GroBe Blattspiegel 45 X 64 cm,
Blatt 50 X< 70,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8182

EWALD WALSER

Geboren am 23. April 1947 in Wels

Lebtin Linz (4020 Linz, Marienstrafe 10 a)
Sitzende ,,La belle balinaise**

0l auf Leinwand

signiert und datiert 1985

GroBe 130 x 98,1cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.191

BRIGITTE JOHANNA WASMEYER**

Geboren am 18. Juli 1943 in Linz
Lebtin Helfenberg

(4184 Helfenberg, Waldhduser 1)

Der Engel, die Mehlberge und der Obelisk*

(Die Einbildung vom toten Gliick)

0l auf Leinwand

monogrammiert und datiert 1974/86
GroBe 27,5 X 35 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.232

ANTON WATZL
Geboren am 26. Mai 1930 in Linz
Lebtin Linz (4020 Linz, GruberstraBie 26)

Stilleben mit rotem Apfel*
Kaseinfarben auf Leinwand

signiert und datiert 1979

GroBe 60 x 80 ¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 11.205
Zyklus ,,Siddhartha*

Acht Holzschnitte

signiert und datiert 1979/81

GroBe 100 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8222/1-8

Zyklus ,,Siddhartha*

Acht Holzschnitte

signiert und datiert 1979/81

GroBe 100 X 70 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8223/1-8

ISOLDE WAWRIN**

Geboren 1949 in Altdorf/Schwarzwald, BRD

Lebtin Diisseldorf

Bemaltes Objekt aus Holz*

signiert und datiert August 1986 (auf der
Riickseite)

Héhe 90 cm, groBte Breite 32 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. P 1032

OTHMAR ZECHYR

Geboren am 28. Mai 1938 in Linz
Lebtin Wien

(1190 Wien, Dreimarksteingasse 10)

Berg und Architektur,*

WV 782/1984

Federzeichnung

signiert und datiert 1984

GréBe 49 X 32cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.788

HELMUT ZEINER

Geboren am 8. Mai 1921in Linz

Lebtin Linz (4040 Linz, GroBamberg 58)
Holzintarsie™

monogrammiert HZ, datiert 1985

GroBe 29,9 X 29,9 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.789

Holzintarsie

monogrammiert HZ, datiert 1985
GroBe 29,9 X 29,9 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.790

Holzintarsie

monogrammiert HZ, datiert 1985
GroBe 29,9 X 29,.9¢cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.791

WOLFGANG ZOHRER

Geboren am 10. Jénner 1944 in Oberwart,
Burgenland

Lebtin Aigen, Mihlviertel

(4160 Aigen, Unterneudorf 10)
Der Kurbelmeister

Lithographie

signiert, undatiert

GroBe Blattspiegel 42,5 X 51 cm,
Blatt 48 X 64 ¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8186



Neuigkeiten vom Firmament
Lithographie

unsigniert und undatiert

GroBe Blattspiegel 48 X 63 cm,
Blatt 48 x 64,5 cm
Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8187

Besuch des Ungeheuers™
Lithographie

signiert, undatiert

GroBe Blattspiegel 61 X 49 cm,
Blatt 65 X 53 cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 8188

MANFRED ZGRNER

Geboren am 25. April 1938 in Linz
Lebt in Steyr, 00. (4400 Steyr,
HarratzmiillerstrafBe 10)

Teilungen 1#

Mischtechnik

signiert und datiert 1980

Grofe 86 X 61¢cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.684
Teilungen 2*

Mischtechnik

signiert und datiert 1980

GroBe 86 X 61¢m

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.685
Teilungen 3

Mischtechnik

signiert und datiert 1980

GroBe 86 X 61cm

Stadtmuseum Linz, Inv.-Nr. 102.686

* weist auf das abgebildete Werk hin.
** peim Namen des Kinstlers bedeuten, daf
dieser Ankauf 1986 erfolgte.
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REINHARD ADLMANNSEDER / GILDA AITA / ANATOLE AK / ERNST BALLUF / JOSEF BAUER / HELMUT BESCHEK /
KARIN BINDER / EVA BOSCH / DIETMAR BREHM / WILHELM BRUSCHEK / ERICH BUCHEGGER / WALTRAUD
COOPER / GUNTHER DAMISCH / JOSEF DIETHOR / JOHANNA DORN-FLADERER / HEINRICH DUNST / THERESE
EISENMANN / FRITZ FEICHTINGER / MATTHAUS FELLINGER / FRANZ FISCHBACHER / HERBERT FRIEDL /
FRITZ FROHLICH / GERHARD FROML / RAINER FUREDER / LEO GERGER / KARL GFALLNER / ANSELM
GLUCK / HEINZ GOBEL / FERDINAND GOTZ / HORST GRAFLEITNER / MARIE-JOSE GROGER / WALTER
GSCHWANDTNER / ALFRED HAGER / ERNST HAGER / HERMANN HAIDER / WOLFGANG HANGHOFER / MANFRED
HEBENSTREIT / WOLFGANG HEMELMAYR / HERBERT HIESMAYR / FRANZ HITZ / HANS HOFFELNER / HANS HOFF-
MANN-YBBS / RUD! HORSCHLAGER / PETER HUEMER / HANS WERNER JASCHA / ILDIKO JELL-JOZAN /
BIRGIT JURGENSSEN / PETER KANHAUSER / KARL KAINEDER / HANS KEPLINGER / JOHANN KIENESBERGER /
MICHAEL KIENZER / GERHARD KNOGLER / RUDOLF KOLBITSCH / MANFRED KOUTEK / INGRID KOWARIK / PETER
KRAML / WALTER KREINDL / JOHANNES KREJCI / PETER KUBOVSKY / LEONHARD LEHMANN / KOLOMANN
LEIBETSEDER / INGRID LEITHE / KLAUS LIEDL / EDMUND LINHART / HORST LINHART / URSULA LINHART /
ANTON LUTZ / ZDENEK MACKU / PEPI MAIER / OTTO MITTMANNSGRUBER / ROBERT MITTRINGER / WOLFRAM
MOLD / RENATE MORAN / MARIA MOSER / HUBERT MUTHSPIEL / 0SAMU NAKAJIMA / ALOIS NIMMERVOLL /
JOSEF NOBAUER / ROBERT OLTAY / HAIMO PACHLATKO / MARGIT PALME-KUBOVSKY / MARGA PERSSON /
ANDREA PISECKY-LIPBURGER / HANS PLANK / A. PRASTHAN-DACHAUER / THOMAS PUHRINGER / WALTER
PUHRINGER / ANTON RAIDEL / ANTON RETTENBACHER / MAX RIEBE / ALOIS RIEDL / FRITZ RIEDL / WALTER
RITTER / ERICH RUPRECHT / JOHANN RUSCHAK / HUBERT SCHATZ / HUBERT SCHEIBL / JOSEF SCHNETZER /
FLORIAN SCHOFL / JOHANNES SCHREIBER / ROBERT SCHUSTER / LUDWIG SCHWARZER / WILHELM
SCHWIND / CHRISTIAN SERY / HEINZ STAFFELMAYR / CLAUDIA STEINER / GEORG STIFTER / WOLFGANG
STIFTER / HENK STOLK / FRITZ STORK / WALTRAUD THALHAMMER-PRASCHAK / ELFRIEDE TRAUTNER / WOLF
URL / WALTRUD VIEHBOCK / DORIS WALASCHEK / EWALD WALSER / BRIGITTE JOHANNA WASMEYER / ANTON
WATZL / ISOLDE WAWRIN / OTHMAR ZECHYR / HELMUT ZEINER / WOLFGANG ZOHRER / MANFRED ZORNER
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