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Kunst & Genuss vereint in einem Haus

Arnold Lummerstorfer prasentiert unter
dem Titel ,Kunst & Genuss" seinen erwei-
terten Ausstellungsbereich im Muahlviertler
Schmankerlwirt in VorderweilRenbach.
Was ursprunglich aus personlicher Sam-
melleidenschaft entstanden ist, hat sich
Uber die Jahre zu einem vielschichtigen Ort
entwickelt, an dem kulinarischer Genuss
und bildende Kunst eine selbstverstand-
liche Verbindung eingehen.

Im Zentrum der Sammlung steht das
Werk des Linzer Malers Fritz Aigner (1930
- 2005) sowie das kunstlerische Schaffen
seiner drei Sohne Matthias Claudius Aig-
ner, Florian Paul Aigner und Lukas Johan-
nes Aigner.

Die kontinuierliche Auseinandersetzung
mit dieser Kunstlerfamilie und die steti-
ge Erweiterung der Sammlung haben zur
Idee eines Fritz-Aigner-Museums gefuhrt,
das hier - eingebettet in den lebendigen
Betrieb des Hauses - Schritt fur Schritt Ge-
stalt annimmit.

Erganzt wird dieser Schwerpunkt durch
den Aigner Stonehenge im Rosengarten
rund um die Mullner-Karl-Kapelle. In die-
sem Skulpturenpark sind Arbeiten von
Florian Paul Aigner und Matthias Claudius
Aigner dauerhaft im Auldenraum verortet.
Kunst tritt hier aus den Innenrdumen her-

aus und verbindet sich mit Landschaft, Architektur und Jahreszei-
ten zu einem eigenstandigen Erlebnis.

Arnold Lummerstorfer ist nicht nur Gastgeber, sondern auch lei-
denschaftlicher Kunstliebhaber und Sammler. Vor allem Werke re-
gionaler Kunstlerinnen und Kunstler haben es ihm angetan. Neben
der Familie Aigner sind Arbeiten zahlreicher weiterer Positionen
vertreten, die die Sammlung inhaltlich und formal erweitern. Ein
weiterer Hohepunkt sind die Auftragswerke des in Bad Leonfelden
lebenden Malers John Owen, die eigens fur den Schmankerlwirt
entstanden sind und die Verbindung von Ort, Kunst und person-
licher Handschrift auf besondere Weise verdichten.
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,Seit Jahren schon sammle ich Bilder von Kinstlerinnen und Kinst-
lern der Umgebung, die ich personlich kenne und sehr schatze.
Daraus hat sich eine Leidenschaft entwickelt, die ich nun auch mit
den Gasten des Schmankerlwirtes teilen mochte.”

Zitat Arnold Lummerstorfer




Jeder Raum - vom Weinkeller bis zum Festsaal - wird bewusst als
Ausstellungsflache genutzt. Welche Werke wo hangen, ist Ergeb-
nis genauer Uberlegungen. Die Kunst zieht sich wie ein roter Fa-
den durch das gesamte Haus und findet im Obergeschoss ihren
Schwerpunkt.

Der vorliegende Kunstkatalog versteht sich als Leitfaden durch
diese Raumlichkeiten und durch die Sammlung Lummerstorfer.
Samtliche Kunstwerke sind nummeriert, sodass gezielt nach ein-
zelnen Arbeiten gesucht werden kann. Zunachst werden die grof3-
formatigen Werke einzeln vorgestellt. Darauf folgen thematisch ge-
bundelte Texte zu den zahlreichen Arbeiten von Fritz Aigner. Den
Abschluss bilden weitere Werke aus der Sammlung, die den Blick
auf zusatzliche kunstlerische Handschriften 6ffnen.

Die Texte begleiten den Rundgang durch das Haus und durch die
Sammlung, ohne sich in den Vordergrund zu drangen. Sie wollen
Orientierung geben, Zusammenhdnge aufzeigen und zugleich
Raum fur eigene Wahrnehmung lassen. Denn letztlich soll die
Kunst fur sich selbst sprechen - im Dialog mit dem Ort, mit den
Menschen und mit dem Moment des Betrachtens.

,Kunst & Genuss” stellt damit eine nachhaltige Bereicherung fur
die gesamte Region dar: als lebendiger Ort der Begegnung mit
Kunst aus Oberosterreich, offen fur Kennerinnen und Kenner
ebenso wie fUr interessierte Besucherinnen und Besucher. Unter-
strichen mit der kulinarischen Finesse des Schmankerlwirtes kon-
nen hier Kunstkenner ebenso wie jene, die es noch werden wollen,
auf ihren Geschmack kommen.

Mag.art. Anna Kaar-Hoger
Kulturpddagogin und Kunstwissenschaftlerin



Fritz Aigner - Verlorener Glaube.

Verlorener Glaube ist kein religidses Bild im klassischen Sinn. Fritz
Aigner zeigt hier keinen Zweifel an Gott, sondern einen Zustand:
den Verlust von innerem Halt. Entstanden 1950 wahrend seines
Studiums an der Akademie der bildenden Kinste Wien, spiegelt
das Werk eine Zeit wider, in der Krieg, Schuld und Enttauschung
die Systeme erschuttert hatten.

Formal steht das Bild deutlich in Nahe zur Bildsprache Ernst Fuchs,
insbesondere zu dessen Werk Die Versuchung des Siegers (1949).
Aigner Ubernimmt die Uberlagerung von Figuren, die deformierten
Korper und die psychische Tiefenstaffelung - jedoch ohne Pathos.
Seine Bildsprache wirkt stiller, zurtckhaltender, beinahe nuchtern.

Der Bildraum ist karg und entrickt. Eine leere Landschaft, ein iso-
liertes Kreuz und ein dunkler Himmel mit ibergrolem Mond |6sen
das Geschehen aus der Realitat. Christus hangt allein am Kreuz,
ohne Gemeinschaft, ohne trostende Geste. Sein Schatten fallt auf
eine rote Wand, an der blutahnliche Tropfen herabrinnen - ein Op-
fer, das keine Antwort mehr gibt.

Im Zentrum stehen entleerte Figuren. Die linke Gestalt wirkt mas-
kenhaft, kahl und erstarrt. Tranen flieBen aus grofBen, dunklen
Augen, jedoch ohne sichtbare Emotion. Es ist kein Ausbruch von
Schmerz, sondern ein stilles, anhaltendes Trauern. Die deformier-
te Korperlichkeit verweist auf die Bildsprache Ernst Fuchs' und auf
dessen Erinnerung an die Kriegsverbrechen - an Entmenschli-
chung, Gewalt und Uberleben. Diese Figur symbolisiert einen kol-
lektiven Weltschmerz.

Rechts erscheint eine weitere Gestalt mit angstvoll, nach oben ge-
richtetem Blick und gedffnetem Mund. Sie wirkt sprachlos, als sei
ein Gedanke nicht zu Ende gebracht worden. Hinter ihr drangen
sich weitere Personen ins Bild, leicht versetzt und Uberlagert. Es
sind viele, gleichartige Gesichter - keine Individuen, sondern ein

Kollektiv, das von Schuld, Leere und Orien-
tierungslosigkeit gepragt ist.

Am rechten Bildrand taucht eine weitere
Figur mit Brille auf, die den Blick aber aus
dem Bild heraus richtet - wie ein Zeuge,
der das Geschehen registriert und den Be-
trachter in seiner Reaktion beobachtet.

Einen leisen Gegenpol zur Schwere des
Bildes stellen die drei Getreideahren dar,
die aus der Brust der linken Figur wachsen.
Sie stehen nicht fur Erlésung, sondern fur
ein stilles Weiterleben. Hoffnung existiert
hier nicht als Versprechen, sondern als in-
nerer Funken.

Ein rotes Band trennt den unteren Bild-
bereich vom Geschehen dartber. Im Vor-
dergrund zeigt sich Aigner selbst, grun
verfremdet, den Rucken zum Betrachter.
In der Hand halt er das Portrat einer Frau
- eine schmerzhafte Erinnerung. Das Bild
wird nicht verehrt, sondern gezeigt, als Re-
likt einer vergangenen Zeit.

Verlorener Glaube ist die Darstellung eines
Menschen, der weiterlebt, obwohl die al-
ten Gewissheiten nicht mehr tragen. Der
Glaube ist nicht zerstort worden - er ist
langsam verloren gegangen. Zuruck blei-
ben Fragmente, Verletzlichkeit und ein
waches, illusionsloses Weiterleben. Der
Sinn ist nicht verschwunden - aber er tragt
nicht mehr.




1950. Ol auf Holz. 67 x 80 cm. (siehe Lit.: Etzlstorfer S.54)



Fritz Aigner - The blue and the red lobster fiir Anni Bénisch.

Im Olgemaélde The blue and the red lobs-
ter fiir Anni Bonisch zeigt Fritz Aigner ein
vielschichtiges Selbstportrat, das person-
liche Symbolik, kunsthistorische BezUge
und eine dichte Bildatmosphdre miteinan-
der verbindet.

Der Kunstler erscheint als Mischwesen aus
Mensch und roter Krabbe. Sein Gesicht
ist dem Betrachter zugewandt, der Blick
wach, fast herausfordernd. In den krafti-
gen Scheren halt er einen Pinsel - Malerei
ist hier kein dul3eres Handwerk, sondern
Teil des eigenen Korpers, Teil der Identitat.

Die Szene spielt sich auf einer Meeresbuh-
ne ab. Um die zentrale Figur liegen tote Fi-
sche, stumme Zeugen von Verganglichkeit
und Stillstand. Eine weitere, blau gefarbte
Krabbe tritt hinzu und setzt deutlich einen
Gegenpol zur roten Gestalt des Kunstlers.
Die Anordnung erinnert deutlich an Fisch-
markt- und Stilllebendarstellungen des 17.
Jahrhunderts, wie sie aus der niederlan-
dischen und flamischen Malerei bekannt
sind. Aigner greift diese Bildtradition auf,
l6st sie jedoch aus ihrem alltaglichen Zu-
sammenhang und Uberfuhrt sie in eine
existenzielle, innerlich aufgeladene Szene-
rie.

Im Hintergrund 6ffnet sich Uber dem Meer
ein dramatischer Himmel. Die Wolkende-
cke offnet sich in der Mitte und gibt eine
leuchtende Erscheinung frei. Sie erinnert
an religiose Darstellungen des Heiligen
Geistes, kann bei naherer Betrachtung je-
doch auch als Hummer gelesen werden.
Erleuchtung und Abgriundigkeit liegen hier
nah beieinander, das Spirituelle geht flie-
Bend ins Surreale Uber.,

Der Titel verweist auf zwei gegensatzliche
Krafte: den roten und den blauen Lobster.
Aigner verwendet die Figur des Krebses
haufig als autobiografisches Zeichen, unter
anderem in Bezug auf sein Sternzeichen.
Der blaue Lobster kann mit der Flasche
im Vordergrund in Verbindung gebracht
werden und auf Aigners Alkoholkonsum
und die damit einhergehende innere Ver-
anderung hinweisen. Ob seine Inspiration
aus hoheren Sphdren stammt oder aus
einem berauschten Zustand bleibt somit
offen und verdichtet nochmals den inne-
ren Spannungsraum dieses Bildes.




1988. Ol auf Holz. 108 x 76¢cm. Faksimile. Original im Archiv der Oberésterr. Versicherung AG. (siehe Lit.: Dieckmann Nr.59)




Fritz Aigner - Der Morgen eines Saufers.

Schon durch sein groSformatiges Ausmald entfaltet Der Morgen
eines Sdufers eine eindringliche Prasenz. In kraftigen Rot- und
Orangetonen gehalten, wirkt das Bild wie aufgeheizt - als trige es
den Rausch der vorausgegangenen Nacht noch in sich. Der Blick
wird sofort von der Vielzahl surrealer, phantastischer und teils ob-
szoner Szenen gefesselt, die sich gleichzeitig auf der Leinwand ent-
falten und ein dichtes inneres Panorama bilden.

Im Zentrum sitzt der Sdaufer mit nacktem Oberkdrper. In seinen
Handen halt er eine Gitarre, deren Korpus in die Form einer nack-
ten Frauenbrust Ubergeht. Musik und Korper verschmelzen zu ei-
nem einzigen Objekt der Begierde. Lust, Rausch und Selbstverlust
sind hier untrennbar verbunden. Auf seinem Kopf tragt der Saufer
einen Hut in Form eines tonenden Weckers: eine Fratze statt eines
Zifferblatts, dessen Zahlen wie Wasser in ein reich verziertes Glas
darunter tropfen. Zeit, Schuld und Erwachen werden hier nicht ge-
messen, sondern verrinnen.

Um ihn herum verdichten sich traumartige, fragmentarische Sze-
nen: groteske Gestalten, nackte Frauen und hybride Wesen tau-
chen auf wie Bilder eines delirierenden Bewusstseins. Es ist ein
Kampf zwischen Erotik und Obszonitat. Das Gemalde zwingt dazu,
sich im Detail zu verlieren: Alles wirkt gleichzeitig, Uberlagert sich,
widerspricht jeder linearen Erzahlung.

Der Morgen, den der Titel benennt, ist kein Neubeginn. Er ist das
Fortwirken der Nacht. Aigner zeigt keinen moralischen Kommen-
tar, sondern einen inneren Zustand: zerrissen, lustgetrieben, Uber-
reizt - mit einem zufriedenen Lacheln schwelgend in einer surrea-
len Traumwelt.




1979. Ol auf Holz. 296 x 177 cm. Faksimile. Original im Archiv der Oberésterr. Versicherung AG. (siehe Lit.: Etzlstorfer S.231)




Fritz Aigner - Uber den Tod meiner Mutter Maria.

Das Olgemalde Uber den Tod meiner Mutter Maria gehort zu den personlichsten Arbeiten
von Fritz Aigner. Es entstand 1973 und verarbeitet den Tod seiner Mutter in einer dichten,
symbolischen Bildsprache.

Im Hintergrund dominiert ein groRes Tuch mit dem Abdruck des Gesichts Christi, gehalten
von zwei Engelshanden. Es handelt sich hier um das Schweifstuch Christi. Die intensive rote
Farbigkeit erinnert zugleich an Blut, Schweil3 und Tranen. Aus dem Tuch l6sen sich Trop-
fen, die nach unten fallen und sich im Vordergrund in Blutenblatter verwandeln. Leid und
Trauer gehen so in eine leise, poetische Bewegung Uber.

Die Blutenblatter werden in Richtung einer Frauengestalt geweht, die sanft nach unten
blickt. Sie steht fur die verstorbene Mutter des Kunstlers. In warmes Abendlicht getaucht,
scheint sie den Bildraum nach links zu verlassen. Hinter ihr 6ffnet sich der Blick auf das
Meer. Ein Schiff segelt dem fernen Horizont entgegen - ein Motiv, das in Aigners Werk
immer wieder erscheint. Es steht fur Aufbruch, Geborgenheit und die Vorstellung einer
letzten Reise.

Im starken Kontrast dazu steht rechts im Vordergrund eine grol3e Vase mit Rosen. Einige
Bluten sind bereits welk und fliegen herab. Die Vase wirkt Uberdimensioniert und ruckt
nah an den Betrachter heran. Dadurch entsteht der Eindruck, man stehe selbst am Grab:
physisch im Hier und Jetzt, gedanklich jedoch im Inneren des Bildes - ein Bild von Abschied,
Erinnerung und Verlust.

Aigner verbindet in diesem Werk religiose Symbolik, personliche Erfahrung und stille Emo-
tionen zu einem eindringlichen Bild der Trauer - ruhig, schmerzhaft und zugleich von leiser
Hoffnung getragen.




1973. Ol auf Holz. 110 x 100 cm. Faksimile. Original im Archiv der Oberésterr. Versicherung AG. (siehe Lit.: Etzlstorfer S.378)



Fritz Aigner - Die Malmaschine. Fritz Aigner portrdtiert
Rembrandt mittels Malmaschine.

Im Olgemélde Die Malmaschine stellt sich Fritz Aigner selbst ins Zentrum eines verdich-
teten Bildgeschehens. Er malt sich nackt, sitzend auf einer Malmaschine und lenkt diese.
Nicht passiv, nicht ausgeliefert - sondern bewusst steuernd. Mit konzentrierter Kontrolle
dirigiert er zahlreiche mechanische Arme, die gleichzeitig am Kunstwerk im Hintergrund
arbeiten. Maschine und Maler geraten dabei an ihre Grenzen: schweil3treibend, damp-
fend, ohne Unterbrechung. Malerei wird hier zur simultanen Handlung, zu einem Prozess
ohne Pause.

Erneut handelt es sich um ein Bild im Bild. Aigner malt hier ein Portrat von Rembrandt. Der
alte Meister ist nicht nur Vorbild, sondern kunstlerischer Gefahrte und Alter Ego. Aus dem
Auge Rembrandts, das von einer Lupe vergroRert wird, flieken Tranen. Uber die gesamte
Bildflache verteilt, finden sich weitere Tropfen: Wasser, Schweil3, Tranen - nicht eindeutig
unterscheidbar. Auch Aigners Kopf ist von Schweil3perlen Uberzogen. Dampf steigt aus der
Maschine auf, aber ebenso aus seinem Korper. Mensch und Mechanik geraten in einen
gemeinsamen Zustand der Uberhitzung.

Auf Aigners Brust offnet sich eine Lichtquelle, aus der ein gebundelter Strahl direkt auf das
entstehende Kunstwerk trifft. Das Licht kommt nicht von aulien, sondern aus dem Inneren
des Kunstlers selbst. Es ersetzt Rembrandts Loch im Malerhut, das in anderen Werken als
Lichtquelle dient, und macht den Korper zur eigentlichen Quelle der Schopfung.

Die Malmaschine erzahlt von einem unmenschlichen Arbeitstempo und von Malerei als
korperliche Grenzerfahrung. Die Tranen im Auge Rembrandts wirken wie ein stiller Kom-
mentar: Weint der Freund Uber die Rastlosigkeit, Uber das Tempo, Uber den Kunstler, der
sich selbst zur Maschine gemacht hat? Oder ist es Aigners eigene Erschopfung, die sich im
Gesicht des anderen spiegelt?

Das Bild ist kein Lob der Produktivitat. Es ist ein schonungsloser Blick auf das kinstlerische
Arbeiten als Zustand zwischen Kontrolle und Selbstverlust - intensiv, prazise und zutiefst
menschlich.




1986. Ol auf Holz. 39,7 x 27 cm. (siehe Lit.: Etzistorfer S.366)



Fritz Aigner - Der General und sein Direktor oder Kleiner

Luftkampf iiber meiner Palette.

Dieses Bild ist ein Angriff — nicht mit Waffen, sondern mit Farbe.
Fritz Aigner inszeniert hier einen grotesken Luftkampf, der sich
Uber seine Malpalette entfaltet und die selbst zur Landschaft wird.
Die Olfarben quellen, schichten sich, formen Higel und Ebenen.
Dahinter 6ffnet sich die Kulisse eines Gebirgsmassivs. Aus dieser
farbigen Topografie erhebt sich der Himmel, dessen dramatische
Farbigkeit das Geschehen im Vordergrund verstarkt. Flugzeuge
stdrzen ab, brennen, explodieren. Bomben fallen — doch statt Zer-
storung regnet es Farbe. Krieg wird Malerei.

Irritierend wirkt das gelbe Himmelsgebilde, aus dem braune Farbe
ausgeschuttet wird. Es erinnert bewusst an ein menschliches Ge-
sald und entlarvt das Pathos des Krieges als etwas Lacherliches,
Peinliches, Absurdes. Das Bombardement verliert seine heroische
Wiarde. Aigner nimmt dem Krieg jegliche Erhabenheit.

Im Zentrum erscheint ein General mit viel zu grol3em Helm, einem
fahrigen Lorbeerkranz und dummlichem Lacheln. Hinter ihm der
Direktor: ein Totengesicht mit deutlich erkennbaren GesichtszU-
gen von Hitler. Der scheinbare Sieg bekommt einen morbiden Bei-
geschmack. Nicht Macht oder Ruhm triumphieren, sondern der
Tod. Aigner verarbeitet hier Erinnerungen an die Bombenangriffe
des Zweiten Weltkrieges, die seine Kindheit gepragt haben.

Im Vordergrund des Werkes halt der Kunstler selbst die Farbpalet-
te in der Hand. Phantastische Pinsel und Werkzeuge ragen ins Bild.
Die Perspektive hier ist entscheidend: Der Blick kommt von oben,
man sieht den nackten Bauch und Fuf3e des Malers. Der Betrach-
ter steht genau dort, wo Aigner steht - mitten im Geschehen, als
Maler, als Schopfer, als Verantwortlicher.

Links offnet sich ein weiteres Bild im Bild:
ein Selbstportrat Aigners, das aus dem
Gemalde herausblickt. In seinem Kopf ein
schwarzes Loch. Dahinter ein Gemalde
mit dem Gesicht Rembrandts. Vergangen-
heit und Gegenwart, Vorbild und Selbster-
kenntnis, verschranken sich hier zu einem
kritischen Kommentar.

Dieses Werk ist Satire, Selbstreflexion und
Anklage zugleich. Aigner zeigt deutlich: Die
eigentliche Macht liegt nicht im scheinba-
ren Sieg des Generals, sondern bei dem,
der den Pinsel in der Hand fuhrt.




2003. Ol auf Leinwand. 80 x 63 cm. (siehe Lit.: Etzistorfer S.410)



Fritz Aigner - ,,Mann mit Flagge in Landschaft”

Dieses Bild nimmt im vermuteten Fruh-
werk Fritz Aigners eine Sonderstellung
ein. Es wirkt wie ein offenes Experiment
- stilistisch tastend, suchend, noch nicht
im spater so souveranen Aigner-Kosmos
verankert. Besonders deutlich wird das
am zentralen Formengebilde, das sich
zwischen Figur, Raum und Bedeutung be-
wegt.

Die Zuschreibung an Fritz Aigner ist nicht
abschliellend gesichert. Das Blatt ist unsig-
niert. Es wurde laut schriftlicher Notiz per-
sonlich an Auguste Kronheim, an die erste
Frau Aigners, Ubergeben. Eine endgultige
Autorenzuweisung bleibt dennoch offen,
mehrere Elemente sprechen jedoch fur
eine Nahe zu Aigners Denken und seiner
Bildwelt.

Am rechten Bildrand steht ein nackter
Mann mit kraftvollem Oberkdrper. Sein
Blick ist leicht nach unten gerichtet, fast
erhaben. Er betrachtet Bildgeschehen, ist
Schopfer und Betrachter zugleich - ein
Rollenwechsel, der spater zu einem wie-
derkehrenden Motiv Aigners wird.

Die rot-weil3e Flagge entfaltet sich nicht
heroisch. Sie hangt schwer nach unten,
wirkt fast erschopft. Diese Geste ist auffal-
lig unpathetisch.

Die Farbgebung in warmen Rottonen verleiht der Szene eine hit-
zige, innere Spannung. Aus einer kargen, felsenartigen Landschaft
scheinen abstrakte Gebilde hervorzuwachsen. Trotz ihrer kanti-
gen, kubistisch anmutenden Gestalt wirken sie durch ihre intensive
Farbigkeit lebendig. Uberdimensioniert greifen sie ineinander und
bilden ein kaum auflosbares Formengeflecht. Dahinter erscheint
eine leuchtend gelbe Kugel, sonnenahnlich, von einer roten Linie
umschwungen.

Der untere Bildrand wird von einem braunen, holzahnlichen Ab-
schnitt begrenzt. Er wirkt wie ein Fensterbrett oder eine Schwel-
le. Dadurch wird der Betrachter raumlich ins Bild eingebunden:
Man blickt nicht nur auf die Szene, sondern von einem imaginaren
Standpunkt aus in sie hinein und wird selbst Teil des Bildgesche-
hens - auch das ist typisch fur Aigner.

Stilistisch zeigt das Werk eine bewusste Stilmischung. Das Uberdi-
mensionale Formengebilde, seine vereinfachte Korperauffassung,
die flachige Behandlung und die Distanz zur naturalistischen De-
tailgenauigkeit erinnern an moderne, abstrakte Vorbilder des 20.
Jahrhunderts. Es wirkt, als wurde sich Aigner einen fremden Stil
bewusst aneignen, ihn zitieren, ohne ihn bereits vollstandig zu be-
herrschen oder zu Ubernehmen.

Insgesamt wirkt das Werk wie ein Denkprozess. Es dokumentiert
eine Phase des Suchens, des Zitierens und des Experimentierens
- ein Gedanke, aufs Bild gebracht.




n.dat. Gouache auf Papier, 44,5 x 44,5 cm. Zuschreibung nicht gesichert.



Fritz Aigner - Rembrandt im Spiegel. Der Malerspiegel oder
die Himmelfahrt meiner Mutter Maria fiir Horst Helmreich.

Im Gemalde Rembrandt im Spiegel. Der Malerspiegel oder die
Himmelfahrt meiner Mutter Maria fur Horst Helmreich tritt Fritz
Aigner dem niederlandischen Barockmeister Rembrandt unmittel-
bar gegenuber. Kein zeitlicher Abstand, keine historische Distanz
- beide treten einander auf Augenhohe entgegen. Zwischen den
beiden Malern steht ein Spiegel, der nicht als blof3es Reflexions-
medium dient, sondern als zentrales Bildmotiv und verbindendes
Element.

In seiner Mitte erscheint ein zweigeteiltes, weinendes Gesicht. Es
entzieht sich jeder eindeutigen Zuordnung und wird zum eigent-
lichen Zentrum des Bildes.

Die linke Spiegelhalfte ist in kihlen Blautonen gehalten, die rech-
te in warmen Rottonen. Wahrend die blaue Seite Brille und Bart
zeigt - Merkmale, die auf den Kunstler selbst verweisen - fehlen
diese Attribute auf der rechten Seite. Ob hier zwei Personen auf-
einandertreffen oder sich Aigner und Rembrandt im Spiegel Uber-
lagern, bleibt bewusst offen. Gerade diese Ungewissheit erzeugt
Spannung und halt den Blick fest.

Im unteren Vordergrund platziert Aigner zwei wiederkehrende
Motive seines (Euvres: ein Glas und ein Ei. Das Glas verweist auf
Rauschzustande, in denen zahlreiche seiner Arbeiten entstanden
sind. Das Ei steht als Symbol fur schopferische Kraft, Ursprung und
kUnstlerisches Potenzial - auf den Anfang ebenso wie auf die Mog-
lichkeit von Erneuerung.

Der obere Bildraum 6ffnet sich zu einer dusteren, dramatisch in-
szenierten Himmelfahrtsszene. Engel steigen von beiden Seiten
gen Himmel auf. Figuren und Skulpturen im Hintergrund beglei-
ten das Geschehen mit stark flieBenden Tranen und verstarken
die emotionale Intensitat der Darstellung. Es ist kein triumphaler

Aufstieg. Die Szene wirkt schwer, schmerz-
lich - keine Erldsung, sondern ein schwe-
rer Abschied.

So verdichtet sich das Gemalde zu einer
vielschichtigen Bildkomposition, in der
personliche Erfahrung, kunsthistorische
Referenzen und symbolische Bildsprache
ineinandergreifen. Rembrandt im Spiegel
zeigt Aigners Auseinandersetzung mit dem
grofen Vorbild Rembrandt ebenso wie mit
der eigenen Rolle als Kunstler - zwischen
Identifikation und Abgrenzung, Nahe und
Distanz, Spiegelung und Selbstbefragung.




1979. Ol auf Holz. 72,5 x 149 cm. Faksimile. Original im Archiv der Oberésterr. Versicherung AG.



ﬂ Kurt Stimmeder - Inge & Arni beim Schmankerlwirt in der Galerie.

Das Portrat Inge & Arni beim Schman-
kerlwirt in der Galerie zeigt das Sammler-
Ehepaar Inge und Arnold Lummerstorfer
in einer vertrauten, beinahe privaten At-
mosphare. Gemalt wurde es 2020 vom
Linzer Kunstler Kurt Stimmeder, der sich
seit vielen Jahren intensiv mit der Tradition
und Gegenwart der Portratmalerei ausein-
andersetzt.

Das Sammler-Ehepaar wirkt hier zufrie-
den und gelassen, umringt von Kunst und
Wein - von Dingen, die ihre Leidenschaft
und ihre Berufung widerspiegeln: das
Gastgewerbe und die Kunstsammlung. Im
Hintergrund des Portrats ist ein Werk von
Fritz Aigner zu erkennen: Der Tod meiner
Mutter. Dieses Bild bildet eine bewusste
inhaltliche und visuelle Ebene innerhalb
des Werks. Damit verbindet Stimmeder
die dargestellten Personen nicht nur mit
dem Ort und ihrer Sammlung, sondern
auch mitihrer engen Beziehung zum Werk
Aigners.

Kurt Stimmeder beschaftigt sich seit vielen
Jahren intensiv mit der Geschichte der Por-
tratmalerei. Er studiert Werke alter Meister
ebenso wie zeitgenossische Positionen,
analysiert Techniken und setzt sich mit
Kunstlern und ihren Arbeitsweisen ausei-
nander. Seine groRformatigen Olgemalde

verbinden altmeisterliches Handwerk mit zeitgendssischen The-
men und Menschen und finden international Anklang. Ihn interes-
siert weniger das blofe Abbild als vielmehr die Frage, wie Person-
lichkeit, Haltung und innere Prasenz malerisch erfahrbar werden
konnen.

Aus der Distanz wirkt das Bild beinahe wie eine Fotografie. Erst aus
nachster Nahe wird die Malerei sichtbar: feine Ubergange, prézise
gesetzte Lichtakzente und eine differenzierte Oberflachenstruktur.
Diese Lebendigkeit entsteht durch die intensive Auseinanderset-
zung mit den Portratierten ebenso wie durch Stimmeders filigrane,
meisterhaft ausgeflhrte Maltechnik.

))

,ES Ist der Entstehungsprozess meiner Arbeiten. Ein gutes Portrdt
erfordert viel handwerkliches Kénnen, das durch die Individualitat
meiner Modelle wahrscheinlich ein endloses Lernen mit sich bringt.
Besonders der Prozess, eine Ahnung entstehen zu lassen, welche
.Seele” dem oder der Portrdtierten inne sein kénnte, finde ich aus-
gesprochen spannend.” - Kurt Stimmeder, Interview im Oberoster-
reich Magazin (Februar 2019)

Das Portrat von Inge und Arni Lummerstorfer markiert zugleich
eine Weiterentwicklung in Stimmeders Arbeitsweise. Die Ausein-
andersetzung mit dem Werk Fritz Aigners im Hintergrund beein-
flusste den Entstehungsprozess sichtbar. Stimmeder arbeitet hier,
angelehnt an Aigner, mit einem starkeren, freieren Pinselduktus als
in vielen seiner fruheren Bilder. Gleichzeitig bleibt er seiner zurtick-
haltenden Farbpalette treu und lenkt den Fokus bewusst auf das
Sammlerpaar im Vordergrund - ruhig, prasent und eingebettet in
einen kunsthistorischen Kontext, der ihre personliche Geschichte
widerspiegelt.




2020. Ol auf Leinwand. 75 x 55 cm.



Zorica Nikoli¢ Aigner - ,,Hat da jemand Bambi gesagt?!”

In den Bildern der Wiener Kunstlerin Zorica Nikoli¢ Aigner sind
Tiere keine Nebenfiguren. Sie treten als souverane GegenUber auf
- mit Haltung, Prasenz und einem Blick, der nicht ausweicht. In An-
lehnung an klassische Herrschaftsportrats entstehen ambivalente
Erzahlungen, in denen sich die Rollen von Betrachtendem und Be-
trachtetem verschieben: Das Tier wird nicht blof$ gezeigt, es blickt
zuruck.

Diese Spannung pragt auch das Gemalde ,,Hat da jemand Bambi
gesagt?!” aus dem Jahr 20716. Ein ausgewachsener Hirsch domi-
niert die Leinwand. Sein machtiges Geweih spannt sich weit nach
oben, sein Blick ist ruhig, durchdringend und direkt auf den Be-
trachter gerichtet. Die Erscheinung wirkt ehrwirdig und imposant,
beinahe koniglich - der Inbegriff einer Jagdtrophde, der Traum
eines jeden Jagers.

Doch dieses Bild halt nicht stand. Auf dem Kopf des Hirsches sitzt
ein Jagerhut, vom linken Geweih durchbohrt. Das Tier tragt das
Symbol seines grofdten Feindes - und hat diesen zugleich besiegt.
Die Rollen kehren sich um: Der Jager wird zum Gejagten, die ver-
meintliche Beute zur triumphierenden Figur.

Diese Umkehr verleiht dem Werk eine traumhafte, fast surreale
Qualitat. Realitat und Vorstellung beginnen sich zu Uberlagern. Der
weich verschwommene blau-grine Hintergrund |6st das Tier aus
jeder konkreten Umgebung. Der Hirsch scheint weder Teil der Jagd
noch Teil der Natur zu sein - er wird zur Vision.

Auch der Kontext der Prasentation verstarkt diese Ambivalenz. In
der Sammlung Lummerstorfer ist das Gemalde von Jagdtrophaen
umgeben und direkt Uber dem Jagerstammitisch platziert. Der
Hirsch thront im Zentrum - als Konig unter den Gejagten, als stiller

Sieger. Das Werk wird so zu einem Finger-
zeig: unaufdringlich, aber unmissverstand-
lich zeigt es, wie fragil Macht ist und wie
schrell sich vermeintliche Uberlegenheit
ins Gegenteil verkehren kann.

Eine literarische Parallele findet sich in Felix
Saltens Buch Bambi aus dem Jahr 1923. In
einem zentralen Moment spricht der alte
Hirsch zu Bambi Uber einen toten Jager:

,Siehst du wohl, Bambi”, sprach der Alte
weiter, ,siehst du nun, dass Er daliegt, wie
einer von uns? Hore Bambi, Er ist nicht all-
machtig wie sie sagen. Er ist es nicht, von
dem alles kommt, was da wachst und lebt.
Er ist nicht Uber uns! Neben uns ist Er wie
wir selber, denn Er kennt wie wir die Angst,
die Not, das Leid. Er kann Uberwaltigt wer-
den und dann liegt Er hilflos am Boden, so
wie wir anderen, so wie du Ihn jetzt vor dir
siehst.”

Zorica Nikoli¢ Aigner Ubersetzt diesen Ge-
danken in eine zeitgendssische, bildliche
Sprache - leise, prazise und mit nachhal-
tiger Wirkung.




2016. Acryl auf Leinwand. 120 x 160 cm.



Zorica Nikoli¢ Aigner - Es war einmal ein kleines schwarzes Schaf.

Auch im Werk Es war einmal ein kleines schwarzes Schaf stellt Zorica Nikoli¢ Aigner ein
Tier ins Zentrum, das weit mehr ist als ein bloRRes Motiv. Das Schaf erscheint frontal, mo-
numental und bildfullend. Sein dichtes, dunkelblau schimmerndes Fell wirkt beinahe orna-
mental. Die machtigen, goldfarbenen Horner rahmen den Kopf ein.

Der Blick ist witend, beinahe aggressiv und direkt auf den Betrachter gerichtet. Als ware
das Tier jederzeit zum Sprung bereit. Es wirkt nicht defensiv, nicht erklarend, nicht bittend.
Es steht da - prasent, standhaft, unbeirrbar. Alles an dieser Erscheinung ist auf Konfronta-
tion angelegt.

Der Titel verweist auf das sprichwdrtliche ,schwarze Schaf”, das gesellschaftlich als Aul3en-
seiter markiert wird. Doch das Bild widerspricht dieser Zuschreibung entschieden. Das Tier
erscheint weder schwach noch verloren. Im Gegenteil: Es strahlt Starke, Wirde und Selbst-
behauptung aus. Das vermeintlich Abweichende wird hier nicht marginalisiert, sondern
bewusst ins Zentrum geruckt.

In dieser Umkehr liegt die Spannung des Werks. Nicht das schwarze Schaf ist das Problem
- sondern die Masse der weil2en. Gewohnlich zu sein erscheint leicht, fast zu bequem.
Anders zu sein hingegen erfordert Haltung. Zorica Nikolic Aigner macht das Unangepasste
sichtbar, ohne es zu romantisieren oder zu erklaren. Das Tier steht einfach da, blickt aus
dem Bild heraus - wachsam, konzentriert, sprungbereit.

Erst in diesem Kontext entfalten die machtigen, goldfarbenen Horner ihre Bedeutung. Sie
rahmen den Kopf ein wie eine Krone. Nicht als dekoratives Zeichen, sondern als Symbol
einer Wurde, die nicht verliehen wird. Sie stehen fur Selbstsicherheit und Selbstbewusst-
sein - fUr eine Haltung, die man sich erarbeitet, nicht erhalt.

Und so wird das Werk zu einem stillen, aber unmissverstandlichen Kommentar uber Ge-
sellschaft, Normierung und Individualitat. Es erzahlt kein Marchen mit moralischem Zeige-
finger, sondern formuliert eine klare Haltung: Nicht das Anderssein ist erklarungsbedurftig.
Das Gleichsein ist es.




2024. Acryl auf Leinwand. 100 x 140 cm.




Lukas Johannes Aigner - Blumen fiir die Braut.

Blumen gehoren seit jeher zu den wiederkehrenden Motiven der Kunstgeschichte. Sie ste-
hen fur Werden und Vergehen, fUr Schonheit und Verganglichkeit, fur Liebe und Erinne-
rung. Zwischen Stillleben, Symboltragern und emotionaler Projektionsflache bewegen sie
sich im Spannungsfeld von dekorativer Oberflache und inhaltlicher Tiefe. Sie sind nie blof3e
Naturdarstellung, sondern stehen als Bedeutungstrager, die innere Zustande, Beziehun-
gen und Ubergangsmomente sichtbar machen.

Vor diesem Hintergrund ist das monumentale Werk Blumen fiir die Braut (2017) von Lu-
kas Johannes Aigner zu lesen. Der in Linz lebende Kunstler hat sich konsequent der Male-
rei verschrieben und entwickelt in seinen Arbeiten eine prazise, zugleich poetisch aufgela-
dene Bildsprache. Blumen sind in seinem Werk kein beilaufiges Motiv, sondern Trager von
Stimmung, Erinnerung und emotionaler Tiefe.

Das dreiteilige, gro3formatige Bild zeigt Uppige Fruhlingsblumen in nahezu Uberwaltigen-
der Prasenz. Tulpen und Rosen fullen den gesamten Bildraum. Ihre Blatter und Bliten sind
sorgfaltig ausgearbeitet und wirken beinahe korperlich. Die Pflanzen dominieren das Ge-
schehen - sie sind die eigentlichen Protagonisten. Ihre Schonheit erzahlt eine Geschichte
von Liebe, von Fruhling, von tiefen Gefuhlen.

Als ob man durch einen Vorhang aus Blumen blicken wirde, so erscheint in der Mitte des
Bildes eine nackte, dem Betrachter abgewandte Frau. Sie wirkt ruhig und zugleich verletz-
lich, als befande sie sich in einem Zustand zwischen Schlaf und Erwachen. Die Blumen
umhdllen sie, schitzen sie und halten Distanz. Sie markieren einen Ubergang. Der Korper
der Frau wird nicht ausgestellt, nicht erklart, nicht inszeniert - er bleibt zurickgenommen,
fast verborgen.

So entsteht ein stiller, intimer Moment, in dem Liebe und Natur eng miteinander verbun-
den sind. Dass dieses Werk kunftig Brautpaare begleitet, lasst sich bereits erahnen.




2017. Mischtechnik auf MDF. 398 x 165 cm. Faksimile. Original im Archiv der Oberdsterr. Versicherung AG.



Lukas Johannes Aigner - Die Braut in der Hochzeitssuite.

Im Zentrum des Bildes von Lukas Johannes Aigner liegt eine nack-
te Frau auf einem weilBen Tuch. Ihr Korper ist seitlich gebettet,
die Beine sanft angewinkelt, die Haltung nach innen gezogen. Sie
scheint zu schlafen - oder sich bewusst dem Blick zu entziehen.
Die Augen sind geschlossen, das Gesicht ruhig. Die Haltung wirkt
geschutzt und in sich gekehrt, ein stilles Bei-sich-Sein.

Um diesen ruhenden Korper herum wachsen Ubergrol3e Blumen
in den Bildraum. Tulpen und Rosen drangen hinein, grof3, weich
modelliert und voller Farbe. Ihre BlUten entfalten sich in Rosa-, Rot-
und Violetttonen, die sich deutlich von der hellen Haut der Frau
und dem ruhigen Hintergrund abheben. Die Pflanzen folgen kei-
nem naturlichen Mal3stab. Sie sind grofBer als erwartet, naher als
gewohnlich - und dadurch von eindringlicher Prasenz.

Die Blumen umgeben den Korper, rahmen ihn ein. Sie stehen nicht
im Hintergrund, sondern treten dem Menschen gleichwertig zur
Seite. Die Frau wird nicht zur Schau gestellt. Sie wirkt eingebettet,
beinahe behutet von den BlUten. Diese legen sich wie eine schit-
zende Hulle um sie, verbergen den Korper und lassen ihn zugleich
sichtbar werden. Natur und Mensch gehen eine enge Verbindung
ein, ohne dass eine klare Grenze zwischen beiden gezogen wird.

Aigners Malweise ist prazise und ruhig. Haut, Stoff und Pflanzen
sind sorgfaltig ausgearbeitet, die Ubergénge weich, die Farben
sorgsam eingesetzt. Das Licht bleibt gleichmal3ig, ohne starke Ak-
zente. Dadurch entsteht eine stille, intime Atmosphare.

So zeigt das Bild kein Ereignis, sondern
einen Zustand des Seins. Ein Moment des
Innehaltens, der Verletzlichkeit und der
Geborgenheit zugleich. Einen Schwebezu-
stand zwischen Wachsein und Schlaf, zwi-
schen Innenwelt und dulBerer Natur - still,
intim und von leiser Intensitat.




2019. Mischtechnik auf MDF. 198 x 138 cm.



Matthias Claudius Aigner - Flamenco-Bilder

Im Rahmen des Flamenco Festivals 2018 in der Spinnerei Traun
entstand eine Serie groformatiger Zeichnungen von Matthias
Claudius Aigner, ausgefuhrt in farbiger Tusche und Aquarellfar-
ben auf Papier. Die Arbeiten entstanden direkt wahrend einer
Darbietung des Flamenco-Tanzers Eduardo Guerrero und seines
Ensembles. Aigner reagierte im Moment auf das Buhnengesche-
hen: auf Bewegung, Rhythmus, Licht und Stimmung. Ziel war nicht
die dokumentarische Abbildung einzelner Szenen, sondern das
unmittelbare Erfassen von Spannung, Dynamik und emotionaler
Verdichtung.

Die spanische Tradition des Flamencos beeindruckt durch ihre in-
tensive Auseinandersetzung mit der Musik und steht fur die Dar-
stellung purer Leidenschaft auf der Blhne, bei der mit vollstem
Koérpereinsatz getanzt, gesungen und musiziert wird.

~Flamenco music is a language for communicating, expressing hap-
piness, sadness, rage, passion. Traditionally, flamenco musicians
learnt by listening, imitating and repeating, like a baby learning to
speak. (...) Throughout the history of flamenco, people have said to
sing or play or dance flamenco you have to be born with it, feel it
inside. It can’t be taught.” - Oscar Herrero

~Flamenco-Musik ist wie eine Sprache, mit der man Freude, Trau-
rigkeit, Wut, Leidenschaft ausdrticken kann. Traditionell lernen Fla-
menco-Musiker nur durch Héren, Imitieren und Wiederholen, so wie
ein Baby das Sprechen lernt. Man sagt, dass man hineingeboren
werden muss, um den Flamenco singen, spielen oder tanzen zu kén-
nen, man muss ihn im Inneren spiiren. Man kann es nicht erlernen.”
- Oscar Herrero

Die Zeichnung Eduardo Guerrero hebt
sich durch ihre dominante braun-rote
Farbigkeit deutlich von den beiden gegen-
Uberliegenden Arbeiten ab. Die Buhne ist
als flachiger Raum angelegt, auf dem vier
mannliche Figuren zu sehen sind: zwei ste-
hende Tanzer oder Sanger an den Seiten,
ein sitzender Gitarrist im Hintergrund und
zentral die Hauptfigur des Tanzers Eduar-
do Guerrero. Seine weifs gemusterte Bluse
und die roten Flamenco-Schuhe setzen
markante Akzente. Im Vordergrund ver-
dichten sich die Kopfe des Publikums zu
einer dunklen Menge. Sie bleiben anonym,
wirken geschlossen und aufmerksam - als
stilles Gegenuber zur Energie auf der Buh-
ne.

Guerrero gilt als Shootingstar einer neu-
en Generation des Flamencos und beein-
druckt die internationalen Buhnen durch
seine prazise Technik, die er mit zeitge-
nossischen Elementen und extravaganten
Kostlmen erganzt.

Die beiden weiteren Arbeiten sind in kuh-
len Blautonen gehalten. Sie zeigen abstra-
hierte Silhouetten von Tanzerinnen und
Musikern. Schwungvolle, teils transparen-
te Pinselstriche lassen die Figuren mit dem
Hintergrund verschmelzen. Bewegung
wird nicht festgehalten, sondern angedeu-
tet. Die Formen I0sen sich auf, Uberlagern



sich, bleiben bewusst unprazise. Dadurch
entsteht eine visuelle Darstellung der
Flichtigkeit von Musik und Tanz.

In einer der Zeichnungen tanzen drei weib-
liche Figuren mit ausladenden Kleidern zur
rhythmischen Begleitung eines sitzenden
Gitarristen. Die Dynamik der Linienfuh-
rung vermittelt Tempo und Spannung, die
Korper scheinen im Raum zu schwingen.
Die zweite Arbeit zeigt eine ahnliche Drei-
erkonstellation: links die rot-braunen Um-
risse einer Tanzerin mit wallendem Kleid,
rechts ein klatschender Tanzer, in der Mit-
te eine helle, nahezu schwebende Figur.
Sie verweist auf die sogenannte Konigs-
disziplin des Flamencos - den Tanz mit
dem Manton, einem kunstvoll gestalteten
Schleiertuch, das integraler Bestandtell
der Choreografie ist.

Flamenco steht im Spanischen fur eine
Kunstform der Leidenschaft und genau
diese Leidenschaft Ubersetzt Matthias
Claudius Aigner in eine abstrakt-figurale
Bildsprache. Durch das bewusste Auflo-
sen von Konturen, das Ineinanderfliel3en
von Figur und Raum sowie durch seine dy-
namische Arbeitsweise entstehen Bilder,
die weniger beschreiben als empfinden
lassen. Bewegung, Rhythmus und Leiden-
schaft werden nicht erzahlt, sondern sicht-
bar gemacht.

Eduardo Guerrero,
2018,
Tuschezeichnung
auf Papier.

99 x 125 cm.

Flamenco Festival
2018 Spinnerei
Traun, 2018.
Tuschezeichnung
auf Papier.

99 x 135 cm.

Flamenco Festival
2018 Spinnerei
Traun, 2018.
Tuschezeichnung
auf Papier.
99x 135cm.




John Owen

John Owen arbeitet dort, wo seine Motive entstehen: draul3en, in
der Landschaft. Er malt nicht nach Fotografien, nicht im geschutz-
ten Atelier, sondern unmittelbar vor Ort. Wind, Licht, Wetter und
Jahreszeit sind Teil des Entstehungsprozesses. Seit vielen Jahr-
zehnten lebt der geburtige Englander im Muhlviertel - eine Land-
schaft, die sein kinstlerisches Sehen nachhaltig gepragt hat.

Owen interessiert sich weniger fur die exakte Abbildung eines Or-
tes als fur dessen Atmosphare. Seine Aquarelle versuchen nicht,
festzuhalten, sondern sichtbar zu machen: das Flirren des Lichts,
die Bewegung des Wassers, das Wechselspiel von Nahe und Wei-
te. Die Farbe darf verlaufen, das Papier bleibt sptrbar, Formen 16-
sen sich stellenweise auf. Gerade in dieser Offenheit entsteht eine
besondere Dichte. Owens Bilder wirken nicht konstruiert, sondern
erlebt - als Momentaufnahme einer Landschaft, die sich standig
verandert.
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John Owen - Elternhaus von Inge Lum-
merstorfer mit Entenzucht.

Dieses Aquarell erzahlt eine stille, landli-
che Geschichte. Im Hintergrund liegt das
Elternhaus von Inge Lummerstorfer, ein-
gebettet in eine weite, sanft gegliederte
Landschaft. Nichts beansprucht hier be-
sondere Aufmerksamkeit, nichts drangt
nach vorne. Alles ist Teil eines zusammen-
gehorenden Gefuges, alles gehort hierher.
Vor dem Haus 6ffnet sich eine weitlaufi-
ge Wiese, durchzogen von Wasserlaufen,
in denen sich Licht und Himmel spiegeln.
Und mittendrin: eine Gruppe weil3er En-
ten. Sie bewegen sich zwischen Wasser
und Wiese, stehen, schwimmen, breiten
die Flugel aus. Sie sind locker gemalt, mit
wenigen Strichen - gerade genug, um ihr
Wesen einzufangen. Das Wasser schim-
mert dunkel und kuhl, wahrend die Wiesen
in warmen Grun- und Goldtonen leuchten.

Das Bild lebt vom feinen Gleichgewicht
zwischen Bestandigkeit und Lebendig-
keit. Haus, Landschaft und Tiere stehen in
einem stillen Zusammenhang. Es ist kein
erzahltes Ereignis, sondern ein festgehal-
tener Zustand - ruhig, getragen von einer
leisen, landlichen Vertrautheit.

2020. Aquarellfarben auf Papier. 53 x 75 cm.



John Owen - Fischteich mit Hiitte.

Dieses Aquarell ist dynamisch angelegt. Es
ist voller Energie. Der Fischteich der Fami-
lie Lummerstorfer liegt eingebettet in dich-
tes Schilf und Uppige Vegetation. Kraftige
Gelb-, Grun- und Braunténe durchziehen
den Vordergrund, wahrend das Wasser
dunkler und schwerer wirkt und dem Bild
Tiefe verleint. Alles scheint in Bewegung zu
sein.

Am hinteren Rand des Teiches steht eine
kleine Hutte. Sie ist schlicht und zurtickhal-
tend und bildet einen ruhigen Gegenpol
zur lebhaften Umgebung. Wahrend rund-
herum Graser wuchern, Farben spritzen
und Linien sich Uberlagern, bleibt die Hut-
te stabil im Bild verankert.

Das Wasser spiegelt die Hutte - ruhig
und standhaft. Gleichzeitig wirkt die Was-
seroberflache lebendig, fast flirrend, und
bricht Baume, Himmel und Licht in Re-
flexe und Farbfelder auf. Owen zeigt hier
keinen idyllischen Postkartenort, sondern
Natur, wie sie wirklich ist: wild, dicht, un-
aufgerdaumt. Es ist ein Spiel mit den Sinnen
- man meint, das Rascheln des Schilfs zu
horen und den Geruch feuchten Holzes
wahrzunehmen.

2025, Aquarellfarben auf Papier. 52 x 72 cm.




John Owen - Miillner-Karl-Kapelle.

Das Aquarell der Miillner-Karl-Kapelle ist von einer besonderen Leichtigkeit gepragt. Die
Kapelle erhebt sich ruhig aus einem Meer aus Farben, umgeben von einer bluhenden Ro-
senpracht. Architektur und Natur sind nicht gegeneinander gesetzt, sondern flieBen in-
einander Uber.

Die Rosen im Vordergrund leuchten in kraftigen Rosa- und Pinktonen. Sie sind nicht einzeln
ausgearbeitet, sondern als farbige Flachen und Tupfer angelegt. Dadurch entsteht Tiefe,
ohne Schwere. Owen verzichtet auf scharfe Linien und lasst Formen durch weiche Uber-
gange entstehen.

Die Kapelle mit ihrem Turm und dem Kreuz bildet den stillen und bestandigen Mittelpunkt
des Werkes. Auch die kleine, im Vordergrund stehende Hubertuskapelle erscheint wie ein
steinernes Zeichen der Bestandigkeit - fest verankert inmitten der farbigen Fulle.

Der Raum 6ffnet sich nach oben. Licht durchzieht das Bild, verdichtet sich zu Strahlen und
verliert sich in einem blau-violetten Himmel. Dieses Licht wirkt nicht nur atmospharisch,
sondern beinahe geistig — wie ein gottlicher Schein, der die Szene umhllit. Diese LichtfUh-
rung tragt zur besonderen Stimmung des Bildes bei: still, erhaben, zeitlos. Es zeigt einen
Ort der Ruhe - einen Ort des Innehaltens und des Staunens, eingebettet in Natur und
Farbe.




2025, Aquarell auf Papier. 52 x 72 cm.



Fritz Aigner

Fritz Aigner (1930 - 2005) ist ein Kunstler, dessen Werke aus dem
unmittelbaren Leben heraus entstanden sind - nicht als Ruck-
schau, sondern als fortlaufende Auseinandersetzung mit der eige-
nen Existenz. Geboren 1930, wachst er in einer Zeit auf, die von
Krieg, Nachkriegsarmut und gesellschaftlicher Verhartung gepragt
ist. Hunger, Gewalt und gesellschaftliche Enge pragen frih sein
Weltbild und bilden den emotionalen Grund, auf dem seine Kunst
spater aufbaut.

Bereits wahrend des Studiums an der Akademie der bildenden
Klnste in Wien ringt Aigner um eine eigene Bildsprache. Er setzt
sich mit der Neuen Sachlichkeit auseinander, ebenso wie mit sur-
realen Bilderwelten und der altmeisterlichen Malerei. Besonders
Rembrandt wird dabei zu einem lebenslangen Bezugspunkt -
technisch wie existenziell. Nicht als blol3e Stilvorlage, sondern als
geistiger Gesprachspartner, als Alter Ego, an dem sich Fragen nach
Alter, Wurde, Scheitern und kunstlerischer Haltung spiegeln.

Aigners Leben ist von Bruchen gepragt: ein unsteter Lebenswan-
del, finanzielle Notlagen, familiare Spannungen und immer wie-
der Phasen des Ruckzugs. Alkohol, Einsamkeit und innere Krisen
begleiten seinen Weg ebenso wie ein exzessiver Schaffensdrang.
Zeitweise zieht er sich nach Irland zurtick, um der Enge seiner Hei-
matstadt Linz zu entkommen. Das Meer, die Kustenlandschaften
und die elementare Kraft der Natur werden dort zu pragenden
Motiven und zu Sinnbildern seiner inneren Zustande.

Fastimmer ist Aigner Teil des Geschehens.
Kaum ein Werk kommt ohne seine Pra-
senz aus - als handelnde Figur, als Beob-
achter, als Randerscheinung. Selbst dort,
wo er sich nicht explizit darstellt, spiegelt
die Stimmung des Bildes sein seelisches
Inneres. Seine Kunst ist keine distanzierte
Weltschau, sondern gelebte Erfahrung im
Bild.

Aigners (Euvre ist vielgestaltig und tech-
nisch virtuos: Malerei, Zeichnung und
Druckgrafik stehen gleichwertig neben-
einander, wobei den monumentalen Ol-
gemalden eine besondere Wichtigkeit zu-
geordnet werden kann. Inhaltlich kreisen
seine Arbeiten um zentrale Fragen des
Menschseins - Identitdt, Verganglichkeit,
Schuld, Begehren, Glauben und Zweifel.
Aigner begreift Kunst nicht als Dekoration,
sondern als existenzielles Mittel der Er-
kenntnis. So wird sein Werk zu einer offe-
nen Biografie in Bildern - ernsthaft, direkt,
kompromisslos und von einer inneren
Konsequenz getragen, die es bis heute un-
verwechselbar macht.







Fritz Aigner - Selbstportrits

Fritz Aigners Selbstportrats nehmen im
Gesamtwerk des Kunstlers eine zentrale,
durch alle Schaffensphasen hindurch kon-
stante Stellung ein. Sie sind keine Moment-
aufnahmen im klassischen Sinn. Sie sind
Langzeitbeobachtungen eines Menschen,
der sich selbst immer wieder zum Gegen-
stand seiner Kunst macht - nicht aus Eitel-
keit, sondern aus innerer Notwendigkeit.

FUr Aigner ist das Selbstportrat ein Mittel
der Klarung: Er malt sich selbst, um zu ver-
stehen. Dieser Gedanke pragt seine Arbeit
von Beginn an. Viele dieser Bilder entste-
hen in Phasen der Krise - nach Krankun-
gen, in seelischen oder existenziellen Aus-
nahmesituationen. Sie sind Reaktionen,
keine Inszenierungen. ,Selbstportrats
male ich nur, wenn ich in Not bin®, halt Aig-
ner fest. Entsprechend ungeschont sind
auch diese Darstellungen. Aigner zeigt sich
mude, verletzlich, gealtert, oft mit Bierfla-
sche oder Zigarette. Keine Maske, keine
|dealisierung. Korperliche Hinfalligkeit wird
nicht verdeckt, sondern bewusst sichtbar
gemacht. Diese Selbstportrats sind Mo-
mentaufnahmen - Verdichtungen eines
inneren Zustandes, der im Bild Form an-
nimmt.

Fritz Aigner - Selbstportrdt mit Zigarette.

1974. Radierung (Probedruck). 43,5 x 48 cm. (siehe Etzlstorfer 5.397)



Im Gesamtwerk Aigners bilden sie einen roten Faden, der sich durch Jahrzehnte spannt
und immer neue Facetten offenlegt. Sie bilden das Ruckgrat seines Gesamtwerks - als fort-
laufende Selbstbefragung eines Kunstlers, der sich selbst konsequent in den Mittelpunkt
des Geschehens stellt. Aigner ist fas immer Teil der Geschichte, die er malt. Es gibt kaum
ein Werk, in dem er nicht prasent ist - sei es als Hauptfigur, als Randfigur, als Beobachter
oder als stiller Zeuge des eigenen Lebens.

Wo er sich nicht explizit selbst darstellt, tritt er dennoch in Erscheinung - verschlusselt,
verschoben, verwandelt. Haufig Ubernimmt Rembrandt diese Rolle als Alter Ego: nicht nur
als kunsthistorisches Zitat, sondern als Bruder im Geiste, als Projektionsflache fur Alter,
Zweifel und kunstlerische Haltung. In anderen Werken manifestiert sich Aigners Prasenz
weniger konkret, dafur umso deutlicher in der Atmosphare: Stimmung, Farbigkeit und die
innere Spannung eines Bildes spiegeln sein seelisches Erleben.

Fritz Aigner, Nacktes Selbstportrét mit Frauenakt im Hintergrund.

1970, Radierung. 36,5 x 30 cm. (siehe Etzistorfer S.109)



Fritz Aigner, Selbstportriit.

0.D. Originalentwurf fdr Linolschnitt. 68 x 54 cm.

Selbst dort, wo sein Gesicht fehlt, bleibt
seine innere Verfassung prasent.

Formal Dbleibt Aigner dabei kompromiss-
los prazise. Seine altmeisterliche Technik
dient nicht der Schonheit, sondern der
Klarheit. Falten, MUdigkeit, kdrperliche Ver-
anderungen werden nicht kaschiert, son-
dern hervorgehoben. Gerade darin liegt
die Spannung dieser Bilder: Sie verbinden
hdchste malerische Kontrolle mit radika-
ler emotionaler Offenheit. Der Blick des
Klnstlers richtet sich dabei nach innen -
und trifft dennoch unmittelbar im aulRen.

So werden Aigners Selbstportrats zu einer
offenen Biografie in Bildern. Der Betrach-
ter wird hineingezogen, wird Teil dieses
Lebensprozesses. Diese Werke erzahlen
nicht Uber das Leben. Sie sind gelebtes Le-
ben im Bild - unverblumt, direkt und von
einer eindringlichen Ehrlichkeit.




Fritz Aigner, Selbstportrét mit Totenkopf. Fritz Aigner, Plakat Atelierschau.

1971, Radierung (Probedruck). 32,5 x 25 cm. (siehe Etzistorfer S.90)

7980. 140 x 50 cm. (siehe Etzlstorfer S.110)



Fritz Aigner und Rembrandt - Briider im Geiste.

Wenn Fritz Aigner Rembrandt in seinen
Werken begegnet, dann nicht ehrflrch-
tig auf Abstand, sondern frontal. Auge in
Auge. Mit dem Pinsel in der Hand. Mitten
im Leben. Rembrandt van Rijn ist fur Aig-
ner kein kunsthistorisches Denkmal, son-
dern ein lebendiger Gefahrte, ein Bruder
im Geiste — ein Kunstler, mit dem er eine
zeitlose Gemeinschaft teilt. Diese Bezie-
hung ist von Nahe, Reibung und Identi-
fikation gepragt. Aigner malt Rembrandt
nicht, um ihn zu zitieren, sondern um sich
an ihm zu messen. Und immer wieder, um
sich selbst in ihm zu erkennen. Rembrandt
ist Vorbild - und zugleich kritischer Lehrer.

Fritz Aigner - Dreidugiger Rembrandt mit Fritz Aigner,
eine Lupe haltend.

1988. Radlierung. 40 x 29,5 cm. (siehe Etzlstorfer S.216)



Beide verbindet der kompromisslose Blick. Die altmeisterliche
Technik, das genaue Hinschauen ins Detail. Doch wahrend Rem-
brandt die sichtbare Welt bis an ihre seelische Grenze ausleuchtet,
geht Aigner in seinen phantastischen Bildern noch einen Schritt
weiter: hinter die Erscheinung, hinter die Oberflache, hinter das
blof3 Sichtbare. Genau hier setzt seine kritische Reflexion ein. Seine
Rembrandt-Darstellungen sind kein Nachvollzug, sondern ein be-
wusstes Daraufschauen, und Aigner bezieht dabei immer wieder
den Betrachter mit ein, denn die Gesichter blicken direkt in dessen
Augen - prufend, fragend, manchmal widerstandig.

In Aigners Werk erscheint Rembrandt als Spiegelbild, als Doppel-
ganger, als Alter Ego. Die Grenzen zwischen dem niederlandischen
Barockmeister und dem Linzer Maler beginnen zu verschwimmen.
Rembrandts Gesicht wird zum Projektionsfeld fur Aigners eigenes
Ringen mit dem Menschsein: mit Zweifel, Einsamkeit, Rausch, War-
de und Scheitern. Das Selbstportrat ruckt dabei ins Zentrum. Auf-
fallig ist dabei die wiederholte Darstellung Rembrandts mit einem
dritten Auge. Dieses zusatzliche Auge ist kein dekorativer oder
surrealer Effekt. Es steht fur einen erweiterten Blick - fur innere
Wahrnehmung, fur Erkenntnis jenseits des Offensichtlichen. Das
dritte Auge markiert den Anspruch der Kunst, mehr zu sehen als
das, was sich unmittelbar zeigt. Aigner verleiht es Rembrandt - und
erhebt damit zugleich den Mal3stab fur sich selbst.

Fritz Aigner - Rembrandt und der Trick
mit dem Licht.

1973. Radierung. 49 x 64 cm.



Eine besondere Rolle spielt das Licht. Rembrandts berthmtes Helldunkel wird von Fritz Aigner nicht nur malerisch
ubernommen, sondern technisch und symbolisch weitergedacht. Der sogenannte ,Trick mit dem Licht” - ein ge-
zielter Lichtstrahl, oft durch ein Loch im Hut gelenkt - trifft das Gesicht und isoliert es aus der Dunkelheit. Dieses
Licht ist mehr als ein formales Mittel. Es steht fur Erkenntnis, denn es legt frei, was sonst im Dunkeln verborgen
bleibt.

Fritz Aigner - Rembrandt mit heulender Mickymaus. 1987. Radierung. 50 x 69 cm. (siehe EtzlIstorfer S.215)




Inhaltlich verbindet Aigner diese Lichtre-
gie mit einer radikalen Gegenwartigkeit.
Seine Rembrandt-Bilder sind keine nost-
algischen Ruckblicke, sondern Kommen-
tare zur eigenen Zeit. Sie sind Konfronta-
tionen, sie sind ein Dialog. Hier begegnen
sich zwei Kunstler, die den Menschen nicht
idealisieren, sondern ihn zeigen, wie er ist:
verletzlich, lacherlich, trinkend, suchend,
scheiternd. Aigner malt Rembrandt, um
sich selbst zu erkennen. Und er malt sich
selbst, um Rembrandt standzuhalten.

So entsteht ein dichter Dialog Uber die
Jahrhunderte hinweg. Rembrandt bleibt
Vorbild und Lehrer - doch Aigner stellt
sich selbstbewusst gegenuber und halt
ihm stand. GroRBe Kunst endet nicht mit
einer Epoche. Sie lebt im fortgesetzten Ge-
sprach weiter — dort, wo Malerei zur Form
des Denkens und des Uberlebens wird.

Fritz Aigner - Dreidugiger Rembrandt mit Pinsel und Fritz Aigner.

1985. Radlierung. 49,5 x 68,5 cm.



Fritz Aigner - Meeresszenen.

Meeresszenen nehmen im Werk Fritz
Aigners einen zentralen Stellenwert ein.
Seit den 1980er Jahren zog es den Linzer
Kunstler immer wieder an die Kusten Ir-
lands. Die Insel wurde zu seiner zweiten
Wahlheimat - nicht aus romantischer Ver-
klarung, sondern aus innerer Notwendig-
keit heraus. Hier, am Rand Europas, fand
Aigner einen Landschaftsraum, der seiner
eigenen Verfassung entsprach: rau, un-
berechenbar, elementar. Irland wurde fur
ihn Ruckzugsort und Projektionsflache zu-
gleich.

Besonders das Meer ruckt ins Zentrum
seines kunstlerischen Denkens. Nicht als
idyllischer  Sehnsuchtsort, sondern als
Buhne existenzieller Erfahrungen. Das
schaumende Wasser, die schroffen Fels-
kUsten, schwankende und gestrandete
Boote, monumentale, kathedralenartig
aufgebaute Schiffe, phantastische Fische

und kampfende Seemanner bilden ein immer wiederkehrendes
Figurenarsenal. Diese Motive sind keine dekorativen Elemente.
Sie tragen Bedeutung,. Sie erzahlen von Gefahr und Hoffnung, von
Ausgeliefertsein und Behauptung, von Aufbruch und Scheitern.

Aigner beobachtet das Meer nicht aus sicherer Distanz. Er setzt
sich ihm aus. Seine maritimen Szenen wirken wie verdichtete in-
nere Landschaften, in denen sich personliche Krisen, existenzielle
Angste und die Suche nach Halt spiegeln. Das Schiff wird zum Sinn-
bild des eigenen Lebens, die See zum Ort permanenter Bewegung
ohne festen Grund. Grof3e Fische - haufig als bedrohliche Wesen
dargestellt - verweisen auf Kréfte des Unterbewussten, auf Angste
und innere Konflikte. Der Leviathan nimmt dabei eine besondere
Stellung ein: Aigner verstand ihn ausdrucklich als Bild des eigenen
Inneren, als Symbol einer kaum kontrollierbaren Wirklichkeit. Im-
mer wieder geraten Menschen und Dinge an ihre Grenzen - und
genau dort setzt Aigners Bildwelt an.

Charakteristisch ist, dass diese Szenen trotz aller Dramatik nie ins
rein Apokalyptische kippen. Haufig 6ffnet sich ein Licht am Hori-
zont, ein ruhiger Moment im Sturm, ein Zeichen von Orientierung.
In dieser Spannung zwischen Bedrohung und Hoffnung entfalten
Aigners Meeresszenen inre besondere Kraft. Sie sind weniger Ab-
bild der dulReren Welt als Ausdruck eines inneren Zustands - in-
tensiv, vieldeutig und von zeitloser Gultigkeit.



Fritz Aigner - The sailors thanksgiving for Chris.

1986. Tusche-Pinsel Zeichnung. 42 x 29 cm.
Faksimile. Original im Archiv der Oberdsterr. Versicherung AG

Auf der Zeichnung The sailors thanksgiving for Chris aus dem Jahr
1986 ist ein Segelschiff zu sehen. Im Vordergrund erscheinen meh-
rere Figuren: Seemanner in gestreifter Kleidung und Meerjungfrau-
en, die die Gekenterten im Meer umringen. Fritz Aigner verbindet
in dieser Darstellung mehrere zeitlich aufeinanderfolgende Szenen
zu einem einzigen Bild.

Die Seemanner konnen dabei als eine einzige Figur gelesen werden,
die - von links nach rechts - schrittweise von den Meerjungfrauen
aus dem Wasser gehoben wird. Diese Rettung mundet schlief3lich
in einem Liebesakt, der oben auf einer Klippe stattfindet.

Meerjungfrauen als verflhrerische Wesen
kommen in der Kunstgeschichte immer
wieder vor. Aigner knUpft hier an die anti-
ken Sirenen an, die Seemanner mit ihrem
Gesang betoren und ins Verderben lo-
cken. Gleichzeitig lasst sich das Bild auch
als fantastische, surreale Liebesfantasie
lesen - eine Szene, die weniger real als
traumhaft erscheint.

Kunsthistorisch stehen Meerjungfrauen
haufig fur korperliche Versuchung und die
Verfuhrung durch Sinneslust - ein Motiv,
das Aigner hier vieldeutig aufgreift.



Fritz Aigner - Neptun & his ladies.

1984. Tusche-Pinsel Zeichnung. 42 x 29 cm.
Faksimile. Original im Archiv der Oberdsterr. Versicherung AG

In der Zeichnung Neptun & his ladies aus
dem Jahr 1984 ist ein Liebesakt im Meer-
wasser dargestellt. Die KUstenszene ist
deutlich  zweigeteilt. Links dominieren
hohe Wellen, die gegen schroffe Klippen
schlagen. Im Wasser erscheint ein nacktes
Liebespaar: der Meeresgott der griechi-
schen Mythologie, Neptun, auf dessen eri-
giertem Phallus eine nackte Meerjungfrau
sitzt. Die beiden sind unverkennbar im
Liebesakt gezeigt. Davor sind die Schwanz-
flosse, das Gesicht und die Bruste einer
weiteren Nixe erkennbar.

Auf der rechten Bildseite liegt, halb ver-
borgen in den Klippen, eine Frauengestalt,
die die Szene im Meer aufmerksam beob-
achtet. Fritz Aigner arbeitet auch hier mit
versteckten Details: Bei genauerem Hinse-
hen lassen sich in den Gesteinsformatio-
nen, im Wasser und in den Wolken weitere
Phallussymbole entdecken, die das Thema
von Erotik und Sinnlichkeit subtil, aber kon-
sequent verdichten.



Fritz Aigner - Leviathan.

1988. Radlierung. 29,5 x 39,7 cm.
(siehe Etzlstorfer 5.351)

In diesem Werk von Fritz Aigner zeigt sich
das Meer als existenzieller Schauplatz.
Links im Bild liegt ein mehrmastiges Schiff
in deutlicher Schieflage. Es wirkt instabil,
dem Wellengang ausgeliefert, als hatte es
die Kontrolle Uber seinen Kurs verloren. In
der Mitte erhebt sich bedrohlich der Levia-
than: ein gewaltiger Fischkorper, der aus
der Tiefe auftaucht und das Schiff zu ken-
tern droht. Seine gebogene Form spannt
sich Uber die Wasseroberflache, das Maul
ist gedffnet, die Bewegung nach oben ge-
richtet, kraftvoll und unaufhaltsam.

Das Meer ringsum ist dunkel und unruhig.
WellenzUge Uberlagern einander und zie-
hen sich Uber die gesamte Bildflache. Der
Leviathan scheint aus dieser Bewegung
heraus zu entstehen und beinahe mit dem
Wasser zu verschmelzen. Im Hintergrund
offnet sich ein intensiv rot gefarbter Him-
mel. Eine leuchtende, kreisférmige Licht-
quelle breitet sich dort aus und setzt einen
starken Kontrast zur dunklen See. Linien,
Farben und Formen greifen ineinander -
alles wirkt bedrohlich, wenig hoffnungsvoll.
Selbst das Licht verstarkt diesen Eindruck.




Fritz Aigner - Alpenldndischer Marinemaler auf Tresco
(mit Méwen, Seeléwen und Leuchtturm).

1982. Radierung (Probedruck). 68,5 x 49,5 cm. (siehe Etzistorfer S.353)

Das hier gezeigte Werk von Fritz Aigner zeigt ein kleines, reich ge-
schmucktes Segelboot mit dem Namen Sea Kaiser, das sich mit
spurbarer Kraft durch ein aufgewuhltes Meer bewegt. Der Bug
des Bootes schneidet steil durch die schaumenden Wellen, Gischt
spritzt hoch, das Wasser wirkt schwer und in standiger Bewegung.
Die Szene vermittelt den Eindruck von Tempo und Widerstand, als
hatte kurz zuvor ein Sturm gewdtet.

Am Bug des Bootes befindet sich eine mar-
kante Gallionsfigur: der Kopf Rembrandts,
erkennbar an der Malermutze und dem
ernsten, nach vorne gerichteten Blick. Er
gibt dem Schiff die Richtung vor. Flankiert
wird er von einer weiblichen Figur, deren
Korper in die ornamentale Gestaltung des
Bugs eingebunden ist und an barocke For-
men erinnert.

An Bord befindet sich im Hintergrund eine
Frau mit langem, wallendem Haar, die dem
Betrachter den Rucken zuwendet und hin-
aus auf das Meer blickt. Ihre Haltung wirkt
ruhig und zugleich wachsam.

Im hinteren Bereich des Bootes sitzt der
Kunstler selbst. Mit Kapitansmutze und
Pfeife steuert er das Schiff ruhig und sou-
veran durch die Wellen. Aus seinem RU-
cken wachst eine Uberdimensionale Krab-
be, deren Scheren eine ovale Leinwand
bearbeiten.

Mensch, Tier und Malerei gehen hier in-
einander Uber. Im Hintergrund sind Mo-
wen und ein Leuchtturm zu erkennen,
der standhaft aus dem Meer ragt. Das
Bild verbindet Naturgewalt, Selbstbildnis
und kunstlerisches Schaffen zu einer viel-
schichtigen, lebendigen Szene.



Fritz Aigner - ohne Titel (Schiff auf wilder See).

1988. Radlierung (Probedruck). 32,5 x 49 cm.

In dieser Radierung von Fritz Aigner blickt der Betrachter von ei-
nem Schiff aus auf ein aufgewuhltes Meer. Im Vordergrund sind
dunkle Figuren zu erkennen, die dicht am Rand des Bootes sitzen
oder stehen. Sie wirken angespannt und zurtckgenommen, als
waren sie Teil eines Geschehens, das sich aullerhalb ihrer Kont-
rolle abspielt. Das Schiff bietet Schutz, wirkt jedoch zugleich eng
und begrenzend - fast wie ein abgeschlossener Raum mitten in
der Bewegung.

Rechts am Schiff steht ein Mann, der durch
ein Fernrohrin die Weite schaut. Seine Hal-
tung ist konzentriert, der Blick nach aul3en
gerichtet. Er scheint das Geschehen vor
dem Schiff aufmerksam zu beobachten.

Die Wasseroberflache nimmt einen gro-
Ben Teil des Bildes ein. Dichte, sich Uber-
lagernde Wellen ziehen sich bis zum
Horizont und pragen die gesamte Kompo-
sition. Das Meer wirkt unruhig, die kleine-
ren Schiffe im Vordergrund scheinen mit
dem Wellengang zu kampfen. In der Ferne
tauchen weitere, massive, kathedralen-
artige Schiffe auf, die wie Felsen im Meer
stehen. Sie wirken schwer und monumen-
tal. Links erhebt sich aus den Wellen ein
riesiger, bedrohlicher Fischkérper, der sich
deutlich vom dunklen Wasser abhebt und
die Spannung der Szene weiter verdichtet.



Fritz Aigner - Uberfiilltes Schiff vor strahlender Sonne.

1988. Radiierung (Probedruck). 49 x 69 cm. (siehe Etzistorfer S.350).



In dieser Radierung von Fritz Aigner entfaltet sich eine dichte, spannungsgeladene Szene.
Links im Bild liegt ein grol3es Schiff direkt an einer Hafenmauer. Es ist Uberfullt mit Men-
schen, die dicht gedrangt stehen und sitzen. Kérper und Gesichter schieben sich ineinan-
der, einzelne Figuren sind kaum voneinander zu trennen. Die Enge ist deutlich spurbar
- kaum Raum fUr Bewegung, kaum Abstand. Das Schiff wirkt schwer beladen, fast uberfor-
dert von der Menge, die es tragt. Daruber ragt die dunkle, kantige Architektur des Hafens
und verstarkt den Eindruck von Bedrangnis.

Rechts offnet sich der Blick hinaus auf das Meer. Die Wasserflache ist dunkel und unruhig,
die Wellen Uberlagern einander und ziehen sich bis weit in den Hintergrund. Dort kampft
ein weiteres Schiff gegen die See und gegen einen riesigen Fisch, der aus dem Wasser auf-
taucht. Der Mast des Schiffes ist stark gebogen und erinnert in seiner Form an eine tber-
grofse Angel, gespannt bis an die Grenze des Moglichen.

Die strahlende Sonne im Hintergrund beleuchtet diese Szene. Sie steht ruhig Uber dem be-
wegten Meer und gibt einen starken Kontrast zur dunklen, verdichteten Szene im Vorder-
grund. Ihr Licht wirkt fremd und beinahe entruckt - ein stiller Gegenpol zur Unruhe, Enge
und Bedrohung, die das Bild bestimmen.




Fritz Aigner - Religiése Werke.

Fritz Aigners Auseinandersetzung mit Reli-
gion und Kirche ist eine zutiefst zwiespalti-
ge. Sein Verhaltnis zur Religion ist kein ruhi-
ges, sondern ein aufgeladenes. Es beginnt
frih - in den sakralen Raumen der Stifte
KremsmuUnster und St. Florian, in denen er
pragende Jahre seines Lebens verbrach-
te und die tiefe Spuren in seiner Bildwelt
hinterliel3en. Kirchen, Altare, Bilder und
Rituale schreiben sich tief in sein visuelles
Gedachtnis ein. Diese Nahe bleibt. Doch
ebenso bleibt die Distanz. Aigner begeg-
net der Institution Kirche mit wachsender
Skepsis. Personliche Erfahrungen ver-
scharfen diesen Bruch: finanzielle Forde-
rungen der Amtskirche, schlecht entlohnte
Gestaltungsauftrage - ein Missverhaltnis
von Macht, Moral und Menschlichkeit.

Aus dieser Spannung heraus entstehen seine religiosen Werke. Sie
sind keine Andachtsbilder, sondern Reibungsflachen. Aigner nutzt
die christliche Bildtradition, um sie aufzubrechen. Oft wahlt er ei-
nen zynischen, manchmal bitteren Blickwinkel, mit dem er kirchli-
che Machtverhdltnisse offenlegt und moralische Autoritat in Frage
stellt. Religidse Motive werden nicht verklart, sondern entlarvt. Im-
mer wieder mischt sich Personliches ein - biografische Erfahrun-
gen, Krisen, Verletzungen. Religion wird zur Projektionsflache des
eigenen Ringens.

Im Zentrum seiner Werke steht immer wieder Jesus Christus. Nicht
als triumphierender Erloser, sondern als leidender Mensch. Aigner
stellt dessen Passion seinem eigenen Leben gegenuber und holt
sie radikal in die Gegenwart. Christus erscheint in unterschiedli-
chen Szenen - verhohnt, gekront, gezeichnet, auf das Schweilstuch
reduziert.

Besonders eindringlich ist die Farbgebung der Druckgrafiken.
Inmitten von Schwarz und Weil3 bricht hier eine helle Farbigkeit
hervor. Es markiert Christus als Lichtgestalt - und zugleich als Ziel-
scheibe. Das Licht schitzt nicht, es macht sichtbar.

Aigners religiose Werke erzahlen von Leiden, Schuld und Ausge-
setztheit, aber auch von der Unmdglichkeit einfacher Antworten.
Sie beruhigen nicht. Sie fordern heraus. Und genau darin liegt inre
nachhaltige Wirkung.



Zyklus Ecce Homo

Der schéne Christus Schweisstuch Der singende Engel

1970. Radierung mit Aquatinta. 1970. Radlierung mit Aquatinta. 1970. Radierung mit Aquatinta.
49,5x 59,5 cm. 49,5x 595 cm. 49,5x59,5cm.
Herz Jesu Der schwarze Christus Die Verhéhnung Christi

1970. Radierung mit Aquatinta. 1970. Radierung mit Aquatinta. 1970. Radierung mit Aquatinta.
49,5x 59,5 cm. 495x 595 cm. 49,5x 59,5 cm.



Fritz Aigner - Selbstportrdt mit Herz Jesu und Madonna mit Kind.

1970. Radlierung aus der Serie ,Ecce Homo” 59,5 x 49,5 cm.
Abbildungen des Zyklus - siehe Dieckmann Nr.73 - 78

In den sieben Druckgraphiken aus dem
Zyklus ,,Ecce Homo* setzt sich Fritz Aigner
mit einer der zentralen Bildtraditionen
der christlichen Kunst auseinander. Der
Titel ,Ecce Homo" verweist auf die Szene
aus dem Johannesevangelium - die so-
genannte ,Schaustellung des Herrn” - in
der Pontius Pilatus den gefolterten und
mit der Dornenkrone gekronten Jesus
Christus dem ihn verhéhnenden Volk vor-
fuhrt. Zugleich knupft Aigner an die lange
Tradition von Andachtsbildern an, die den
leidenden Christus frontal, verletzlich und
den Blick des Betrachters suchend zeigen.

Aigner greift dieses Thema auf und kon-
frontiert den Betrachter mit verschiede-
nen Szenen aus dem Leben und Leiden
des Gottessohnes. Jesus tritt dabeiin Inter-
aktion mit seinem Umfeld. Neben der Dar-
stellung als Retter und Bewahrer rlckt vor
allem sein Leidensweg in den Fokus - von
der Dornenkronung und Auspeitschung
Uber die Kreuzigung bis hin zum Abdruck
auf dem Schweilstuch.



Das Werk Herz Jesu zeigt eine traditionelle, ikonische Darstellung Christi, der in Uberdi-
mensionaler Grofie den Hintergrund der Szene einnimmt. Im Vordergrund sind drei Ver-
treter der katholischen Kirche zu sehen, Uberspitzt inszeniert, in machtvoller Pose und mit
Blick nach unten am vorderen Bildrand positioniert. Im rechten unteren Eck erscheint ein
Totenkopf mit Mitra als Verweis auf Verganglichkeit der weltlichen bzw. kirchlichen Macht-
verhadltnisse.

Diese Ambivalenz pragt auch die Ubrigen Werke des Zyklus: Uberspitzte, teils ironische
Darstellungen weltlicher Ordnung stehen der religiosen Bildwelt gegenuber. Christus er-
scheint dabei als Mensch gewordener Sohn, der Leid und Pein durch sein Umfeld erfahrt
- ein Motiv, das Aigner immer wieder mit biografischen Beztgen verknupft.

Eine besondere Zuspitzung erfahrt der Zyklus im Werk Selbstportrat mit Herz Jesu und
Madonna mit Kind. Hier verschrankt Aigner die religiose Ikonografie unmittelbar mit sei-
ner eigenen Person. Im Vordergrund erscheint der Kunstler selbst, gezeichnet, verletzlich
und frontal dem Betrachter zugewandt. Hinter ihm erhebt sich Christus und das Herz Jesu
als leuchtendes, ikonisches Zeichen, das die Stirn des Kunstlers erleuchtet, wahrend die
Madonna mit Kind als zweite religiose Bezugsebene prasent ist. Aigner positioniert sich
damit zwischen gottlicher HeilsverheifSung und menschlicher Ohnmacht. Es entsteht der
Eindruck, als wirde der Gottessohn selbst dem Kunstler seine Inspiration eingeben - ein
Selbstportrat, gespickt von Gottesvertrauen und Ehrfurcht.

Allen Druckgraphiken gemein ist die experimentelle Farbgebung. Aigner kolorierte die
sonst ganzlich in Schwarz-Weil3 gehaltenen Blatter partiell mit einer gelb-orangen-rot
leuchtenden Farbe. Diese Farbsetzung hebt die zentralen religidsen Motive der einzelnen
Werke hervor und unterstreicht sie als Zeichen von Erleuchtung, Schmerz und innerer
Glut. Dadurch wird die emotionale sowie symbolische Wirkung der Darstellungen zusatz-
lich verstarkt.




Fritz Aigner - ohne Titel (Jesuskopf mit Blumenranke).

1980. Radierung. 60 x 95 cm.

Dieses Werk zeigt Jesus Christus als ruhige,
zugleich verletzliche Erscheinung. Sein Ge-
sicht tritt aus einem leuchtend orange-gel-
ben Farbfeld hervor, umgeben von einer
Dornenkrone. Der Blick ist direkt, ernst
und wach - kein leidender Schrei, sondern
ein stilles Aushalten. Christus erscheint
hier nicht als entrlckter Erldser, sondern
als Mensch, der dem Betrachter auf Au-
genhohe begegnet.

Der Kopf ist in ein kraftiges gelb-orange-
farbenes Feld eingebettet, das sich deut-
lich vom dunkleren, kiihleren Hintergrund
abhebt. Diese Farbflache bundelt die Auf-
merksamkeit auf das Gesicht und gibt ihm
eine besondere visuelle Gewichtung.

Rechts daneben wachsen Blumen und
Bluten in den Bildraum: Lilien, Rosen und
Knospen. Sie stehen in starkem Kontrast
zum Dornenkranz und verbinden Leid und
Hoffnung, Schmerz und Schonheit. Leben
und Verletzung existieren nebeneinander,
ohne sich aufzulosen.




Fritz Aigner - ohne Titel (Jesuskopf mit Blumenranke).

1979. Radierung. 70 x 100 cm.



Fritz Aigner - Personlichkeiten.

Fritz Aigner malt keine Portrats, um nur
Menschen darzustellen. Er malt sie, um ih-
nen nahe zu kommen. Wenn man seinen
Bildnissen von Personlichkeiten begegnet,
tritt man nicht vor reprasentative Kopfe,
sondern in einen psychologischen Raum.

Wennman vor einem solchen Portrat steht,
spurt man sofort: Hier geht es nicht um
Ahnlichkeit allein. Es geht um Haltung, um
innere Spannung, um das, was ein Mensch
mit sich tragt. Der Kunstler interessiert sich
nicht fur die auf3ere Rolle, nicht fur Rang,
Ruhm oder gesellschaftliche Funktion. Aig-
ner interessiert der Moment, in dem sich
etwas zeigt, das man normalerweise ver-
birgt. Ihn interessiert der Mensch hinter
der Maske - und das, was in ihm arbeitet,
zweifelt, leidet oder widerstandig bleibt.

In seinen Portrdts von Kunstlern, Kompo-
nisten, Denkern oder o&ffentlichen Figuren

verbindet Aigner technische Brillanz mit existenzieller Scharfe. Sei-
ne Virtuositat dient aber nie der Gefdlligkeit. Sie ist das Werkzeug,
um Nahe herzustellen, den Blick zu scharfen — manchmal scho-
nungslos nah. Die Gesichter wirken angespannt, gealtert, konzen-
triert, oft in sich gekehrt. Je genauer man hinsieht, desto mehr be-
ginnt das Bild zurtckzublicken. Die dargestellten Personlichkeiten
wirken prasent, manchmal fast unangenehm nah.

Aigner wahlt seine Modelle bewusst. Komponisten, Kunstler, Au-
Benseiter oder starke Einzelganger ziehen ihn an. Menschen, die
flr etwas stehen - und daflr einen Preis bezahlt haben. In ihnen
spiegelt sich auch Aigners eigenes Ringen mit der Welt, mit Gesell-
schaft und mit sich selbst. Viele dieser Portrats erzahlen deshalb
nicht nur von der dargestellten Person, sondern auch vom Kunst-
ler, der sie malt.

Besonders bei historischen Personlichkeiten [6st er das Portrat aus
der reinen Zeitgebundenheit. Er holt sie in eine zeitlose Gegen-
wart, in der man ihnen auf Augenhohe begegnet. Er entkleidet sie
jeder Denkmalhaftigkeit. Keine Verklarung, kein Pathos. Stattdes-
sen begegnen dir diese Personlichkeiten als Menschen aus Fleisch
und Blut, mit Bruchen, mit Tiefe, mit Widersprtchen.

Aigners Portrats verlangen Zeit. Sie lassen sich nicht im Vorbeige-
hen erfassen. Wer sich auf sie einlasst, wird belohnt: mit intensiven
Blicken, stiller Dramatik und dem Gefuhl, einem Menschen wirklich
begegnet zu sein - nicht seiner Rolle, sondern seinem Innersten.
Genau das macht Fritz Aigners Portrats so stark und aktuell.



Fritz Aigner - Anton Bruckner.

1971. Probedruck Radierung, 66 x 84 cm.

Fritz Aigner malt Anton Bruckner im stren-
gen Profil. Der Kopf ist ruhig, konzentriert,
unbeweglich - ein Bild innerer Disziplin
und geistiger Sammlung. Aigner stellt den
Komponisten nicht als gefeierten Meister
dar, sondern als nach innen gerichteten
Menschen.

Um Bruckners Haupt legt sich ein runder
Bildraum, wie ein Medaillon.

Darunter erscheinen barocke Engelchen,
die das Siegel des Stifts St. Florian tragen.
Sie verweisen auf Bruckners lebenslange
Verbindung zu diesem Ort: Kloster, Glaube
und Musik als geistige Heimat. Das Siegel
wirkt dabei nicht dekorativ, sondern wie
ein Fundament, auf dem Bruckners Werk
ruht.

Die Verbindung von nuchternem, realisti-
schem Portrat und Uppiger barocker Sym-
bolik erzeugt Spannung. Geistige Strenge
trifft auf religiose Bildtradition. Aigner zeigt
Bruckner als zutiefst verwurzelte Person-
lichkeit — zwischen Demut, innerer Grol3e
und spiritueller Verpflichtung.




Fritz Aigner - Anton Bruckner.

1988. Radlierung. 49 x 32 cm. (siehe Etzistorfer S.242)

Die Farbradierung zeigt Anton Bruckner
als stillen, gealterten Mann. Der Blick ist
nach innen gerichtet, ernst und wach zu-
gleich. Falten, Haltung und die leicht ge-
spannte Mimik erzahlen von Disziplin,
innerer Strenge und lebenslanger Schaf-
fenskraft. Die Gesichtszuge sind klar, die
Haltung aufrecht, die Stimmung ruhig und
gesammelt.

Es wirkt, als blicke hier ein Mensch bewusst
auf sein Leben und sein Werk zurtick -
nicht stolz, nicht selbstzweifelnd, sondern
in stiller Zustimmung. Eine Ruckschavu, frei
von Pathos.

Aigner konzentriert sich hier ganz auf den
Ausdruck. Kein Symbol, keine erzahleri-
sche Uberhohung, keine religivse Aufla-
dung. Der dunkle, reduzierte Hintergrund
und die gedampfte Farbigkeit rlicken das
Gesicht umso starker in den Fokus. Die
kUnstlerische Prazision verstarkt diesen
Eindruck von innerer Klarheit.

So entsteht ein Portrat von grol3er Ruhe
und Wurde. Es zeigt Bruckner nicht als
Denkmal, sondern als Mensch - in einem
Moment des Innehaltens am Ende eines
langen, konsequent gelebten Weges.



Fritz Aigner - Max Maetz.

p.m. 2021, Radierung (Probedruck). 42 x 55 cm.

Das Portrdt zeigt Max Maetz als dunkle, frontal auftretende Figur.
Das Gesicht tritt scharf aus dem schwarzen Bildgrund hervor, der
Blick ist direkt, wach und unbeirrbar. Der Kérper verschwindet na-
hezu vollstandig im Dunkel - alles konzentriert sich auf Kopf und
Haltung.

Die raue, grobe Druckstruktur verleint
dem Bild eine spurbare Spannung. Nichts
wirkt weich oder versdhnlich. Der Korper
l6st sich im Dunkeln auf, das Gesicht be-
hauptet sich. Dieses Portrat will nicht gefal-
len. Es steht wie ein Widerstand im Raum.
Der ins Bild gesetzte Name max maetz
wirkt wie ein Manifest - selbstbewusst,
kompromisslos. Max Maetz ist das Pseu-
donym von Karl Wiesinger (1923 - 1991),
einem Linzer Zeitgenossen Aigners, Kom-
munisten und Widerstandskampfer gegen
den Nationalsozialismus. Verfolgung, Ver-
letzung und Haft pragten sein Leben. Auch
nach 1945 wurde er Mitglied der KPO und
blieb eine unbequeme politische Stimme.
Anpassung oder Ruckzug kamen fur ihn
nichtin Frage.

Aigner greift diese Haltung konsequent
auf. Das Bild zeigt keinen Helden, aber
auch kein Opfer. Es zeigt einen Menschen,
den politische Uberzeugung geprégt und
gehartet hat. Die Dunkelheit im Bild und
die grobe Struktur stehen fur Erfahrung,
nicht fur Resignation. Der Blick wirkt ge-
pruft, aber nicht gebrochen.

So wird Max Maetz bei Aigner zum Bild
eines Menschen, der durch Ideologie,
Verfolgung und Widerstand geformt wur-
de - kein Opferbild, kein Heldenbild, son-
dern das Portrat eines politisch gepragten
Charakters, der Haltung bewahrt, auch um
den Preis der Isolation.



Fritz Aigner - ohne Titel (Knabenportrdit).

1971. Radierung (Probedruck). 49 x 63 cm.

Dieses Werk von Fritz Aigner zeigt das Por-
trat eines Jungen. Sein Blick ist ruhig und
offen, aber zugleich nachdenklich, fast
schon unsicher. Etwas scheint ihn zurdck-
zuhalten. Der Junge wirkt, als wurde er
zuhoren - nicht der AulRenwelt, sondern
seinen eigenen Gedanken. Sein Korper ist



fast vollstandig von einer streng gemusterten Flache verdeckt, die wie eine Decke oder ein
Schutzschild wirkt. Der Junge scheint dadurch geborgen, aber zugleich eingeschlossen zu
sein.

Uber seinem Kopf 6ffnet sich eine zweite Welt. Drei barock gerahmte Portrats schweben
im oberen Bilddrittel wie eine Buhne der Gedanken. Links und rechts tauchen verzerrte
Gesichter auf, dem Jungen ahnlich, aber doch fremd. Sie wirken wie innere Spiegelbilder:
Uberzeichnet, verunsichernd, moglicherweise bedrohlich. In der Mitte erscheint eine dunk-
le Mannerfigur mit Spitzhut und Feder - eine Gestalt zwischen Rauber, Fantasiefigur und
literarischem Archetyp. Totenkopffahnen sowie eine Figur mit Turban rahmen diese Szene
und verleihen ihr eine ambivalente Stimmung zwischen Spiel und Gefahr, Abenteuerlust
und Unruhe.

Diese obere Zone lasst sich wie ein inneres Theater lesen. Bilder, Geschichten und Vor-
stellungen drangen sich auf, kreisen um den Jungen und beanspruchen seine Aufmerk-
samkeit. Sie scheinen ihn zu beschaftigen, vielleicht auch zu Uberfordern. Der Hintergrund
des gesamten Bildes ist von hellen Farbspritzern durchzogen. Sie wirken wie Spuren von
Bewegung und Energie, wie sichtbare Zeichen eines unruhigen Denkens oder eines schop-
ferischen Prozesses.

Ob autobiografische Bezlige mitschwingen, bleibt hier offen. Sicher ist jedoch: Dieses Kna-
benportrat erzahlt nicht von Idylle, sondern von der Macht der Imagination - von Gedan-
ken, die grofer sind als der Raum, in dem sie entstehen.




Fritz Aigner - Gesellschaftsbilder.

Die Gesellschaftsbilder von Fritz Aigner
zeigen keine heile Welt. Sie fuhren uns in
Wirtshauser, Bars, Keller und nachtliche
Treffen - dorthin, wo Menschen trinken,
reden, begehren und sich gehen lassen.
Was auf den ersten Blick nach Gesellig-
keit aussieht, kippt bei genauerem Hinse-
hen rasch ins Unruhige, Spannungsvolle,
manchmal auch Absurde oder Unheim-
liche.

Aigner interessiert nicht das hofliche Mit-
einander, sondern der Moment, in dem
die Masken fallen. Seine Figuren sitzen
dicht beisammen, beobachten und mus-
tern einander, greifen nach Glasern, reden
miteinander - oder Ubereinander. lhre
Blicke erzahlen von Spal, Uberdruss und
Lust, aber auch von Rausch und Mudigketit.
Erotik ist oft prasent, aber nie unschuldig.
Sie ist ein Spiel aus erotischem Begehren
und Obszonitat, zwischen Anziehung und

GrenzUberschreitung. Die dargestellten Szenen sind Momentauf-
nahmen aus nachtlichen Gesellschaften - eine zu Bild gebrachte
Beobachtung aus dem, was dort passiert, gespickt mit berauschter
Phantasie.

Haufig ist Aigner selbst Teil des Geschehens. Er erscheint als Trin-
kender, als stiller Beobachter oder als Beteiligter. Damit macht er
deutlich: Er steht nicht aulBerhalb der Gesellschaft, die er zeigt. Er
ist Teil davon. Seine Bilder sind keine moralischen Urteile, sondern
prazise, oft schonungslos ehrliche Bestandsaufnahmen mensch-
lichen Verhaltens.

Typisch ist die Fulle der Darstellungen. Viele Figuren, viele Gesten,
viele Details drangen sich in einem Bild. Erst beim ldangeren Hin-
sehen offnen sich weitere Ebenen: Uberzeichnete Proportionen,
symbolische Gegenstande, ironische Hinweise. Glaser, Kerzen
oder Mdbel werden zu stillen Mitspielern der Szene.

Technisch sind diese Arbeiten prazise und kraftvoll. Alles wirkt real
- und doch leicht verschoben. Genau in dieser Spannung liegt ihre
Wirkung.

Aigners Gesellschaftsbilder wollen nichts erklaren. Sie laden ein,
genau hinzusehen. Wer sich auf sie einlasst, entdeckt nicht nur
fremde Figuren in dunklen Raumen, sondern erkennt vieles wie-
der, was zum Menschsein gehort - unangenehm, ehrlich und
Uberraschend nah.



Fritz Aigner - Gesellschaft mit fantastischen Gldsern.

1977. Tusche-Pinsel Zeichnung. 46 x 39 cm.

Die Tuschezeichnung Fritz Aigners mit dem Titel Gesellschaft mit
fantastischen Gldsern zeigt eine intime, zugleich spannungsgela-
dene Szene an einem gedeckten Tisch.

Drei Figuren sitzen einander gegentber. Links erscheint eine
mannliche Person, die sich als Selbstbild des Kunstlers lesen lasst.
In der Hand halt er ein langstieliges Glas, sein Blick ist aufmerksam
auf die gegenUberliegende Tischseite gerichtet.

Dort sitzt ein Mann mit breitem Grinsen.
Hinter inm lehnt sich eine nackte Frau an
seinen Oberkorper. Beide halten Glaser in
den Handen. Erst bei genauerem Hinse-
hen wird die Irritation sichtbar: Das Trink-
gefdld des Mannes ist phallisch geformt
und verschiebt die Szene deutlich ins Ero-
tisch-Obszone.

Der Blick der Frau richtet sich nach unten,
weg vom Betrachter, hinein in das Gesche-
hen. Nahe, Nacktheit und Symbolik erzeu-
gen eine Spannung zwischen Geselligkeit,
Rausch und Triebhaftigkeit. Was zunachst
wie eine Trinkrunde wirkt, kippt in eine
bewusst Uberzeichnete, voyeurhafte Situ-
ation.

Typisch fur Aigner sind die versteckten De-
tails, die sich erst bei genauer Betrachtung
erschlieRen. Sie 6ffnen einen weiteren
Interpretationsraum und ziehen den Be-
trachter in die Szene hinein - nicht als dis-
tanzierter Beobachter, sondern als stiller
Teil dieser Gesellschaft.



Fritz Aigner - Gesellschaft mit fantastischen Gldsern.

1977. Tusche-Pinsel Zeichnung. 54 x 37 cm.

Eine weitere Tuschezeichnung von Fritz Aigner tragt ebenfalls den
Titel Gesellschaft mit fantastischen Glésern (1977). Alles deutet
darauf hin, dass dieses Blatt als Gegenstuck oder Fortsetzung des
zuvor beschriebenen Werkes gedacht ist - wie eine weitere Szene
derselben Nacht.

Der Blick des Betrachters ist stark nach unten versetzt. Aus dieser
Untersicht wird das Trinkgelage zur Ubermdchtigen Szenerie. Fast
mittig steht Aigner selbst, den Kopf weit zurtckgelegt, das lang-
stielige Glas bereits zum letzten Schluck angesetzt. Rechts taucht

nur noch der Kopf seines Gegenubers auf.
Ein unnatdrlich verlangerter Arm hebt das
Glas beinahe wie ein Zeichen des Exzesses
in die Hohe.

Im Hintergrund zeichnet sich ein Bartre-
sen ab, dahinter das grimmige Gesicht des
Wirtes - Beobachter und stiller Zeuge zu-
gleich. Links stehen zwei Frauen: eine mit
dem Rucken zum Betrachter, mit bewusst
Uberzeichneten weiblichen Proportionen;
dahinter eine zweite Gestalt, deren dunkle,
unscharfe Gesichtszuge sie ratselhaft und
ungreifbar erscheinen lassen. Hande und
Glaser wirken auffallend grof3, aus dem
Gleichgewicht geraten, als hatten sie ihr
eigenes Mal3 verloren.

Diese bewussten Verzerrungen lassen Re-
alitat und Vision ineinander kippen. Nichts
wirkt stabil. Proportionen und Perspekti-
ven geraten ins Wanken. Die Szene zeigt
keinen realen Raum, sondern einen Zu-
stand. Der Rausch verzerrt Wahrnehmung
und Wirklichkeit, die erst im nUchternen
Zustand wieder ihre Ordnung findet.



Fritz Aigner - Ein Gespréich mit phantastischen Gldsern.

1978. Radlierung, 42 x 32 cm.

In der Radierung Ein Gesprédch mit phantastischen Glédsern zeigt
Fritz Aigner zwei Manner an einem Tisch in einem konzentrierten,
beinahe intimen Zwiegesprach. Zwischen ihnen ragen mehrere
hohe, schlanke Glaser auf, die wie fragile, Ubergrof3e Konstruktio-
nen den Raum strukturieren und das Geschehen dominieren.

Im rechten Vordergrund liegt quer zur Szene eine nackte, schla-
fende weibliche Figur. Ihr Korper ist dem Betrachter zugewandt,
entspannt ausgestreckt, beinahe beildufig in das Bild eingebettet.
Sie nimmt nicht aktiv.am Geschehen teil, sondern wirkt vielmehr

wie ein stilles, korperliches Gegengewicht
zur geistigen Spannung zwischen den bei-
den Mannern. Ihre Nacktheit bleibt un-
beachtet, sie scheint Teil der Situation zu
sein - vertraut, selbstverstandlich, nicht
spektakular.

Die beiden Gesprachspartner sind einan-
der zugewandt, ihre Korperhaltung ruhig
und gesammelt. Der Dialog wirkt weniger
laut oder gesellig als vielmehr nachdenk-
lich und zurtckgenommen. Die Szene lasst
sich als Moment nach einem Trinkgelage
lesen: Ein Innehalten, ein ruhiges Sinnie-
ren Uber das Erlebte. Die Glaser fungieren
dabei nicht nur als Requisiten, sondern
als symbolische Mittler - sie trennen und
verbinden zugleich. Die liegende Frau ver-
starkt den Eindruck einer schwebenden
Situation zwischen Intimitat, Erschopfung
und Distanz.




Fritz Aigner - Im Theatercasino.

1988. Radlierung. 29,5 x 39,7 cm. (siehe Etzlstorfer S.268)

In der Radierung Im Theatercasino (1988) zeigt Fritz Aigner eine
dicht gedrangte Gesellschaft in einem Uberfullten Innenraum. Fi-
guren sitzen, stehen, lehnen sich vor, beugen sich Uber Tische. Gla-
ser, Flaschen und Lampen strukturieren die Szene und fuhren den
Blick durch das Gewimmel.

Nichts wirkt geordnet. Gesichter drangen sich ineinander, manche
grotesk verzerrt, andere erschreckend nah. Gesprache scheinen
gleichzeitig stattzufinden, Blicke kreuzen sich, gehen ins Leere oder
treffen den Betrachter direkt. Der Raum wirkt laut, stickig, voller Be-
wegung - und doch wie angehalten in einem einzigen Moment.

Aigner zeigt kein einzelnes Erlebnis, son-
dern einen Zustand: Beobachten und
Beobachtetwerden zugleich, Teil dieser
Gesellschaft zu sein und ihr dennoch ge-
genuUberzustehen. Das Bild Iadt ein, nicht
alles auf einmal erfassen zu wollen, son-
dern sich treiben zu lassen - von Gesicht
zu Gesicht, von Geste zu Geste, mitten
hinein in diese flirrende, menschliche Ver-
dichtung.
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Fritz Aigner - Erotische Bilder.

Fritz Aigner malt Erotik nicht, um zu gefallen. Er malt sie, weil sie ihn umtreibt. Seine Bilder sind keine stillen, astheti-
schen Akte im klassischen Sinn. Sie zeigen einen verstohlenen Blick auf lUsternes Begehren — und zwingen zugleich
zur direkten Teilnahme an intimen Momenten.

Nacktheit ist bei Aigner Rohheit. Der Korper erscheint nicht idealisiert, nicht geschont, sondern direkt, offen,
manchmal schonungslos. Haut ist Haut. Fleisch ist Fleisch. Viele Darstellungen sind detailgetreu ausgearbeitet, fast
fotografisch genau. Der Blick des Kunstlers verschont nichts. Bruste, Unterleib, Behaarung, BerUhrungen - alles
ist sichtbar. Diese Genauigkeit bringt seine Bilder nahe an die Grenze des Pornografischen. Und genau dort halt
Aigner sie fest.

Erotik ist bei Aigner selten romantisch. Sie ist roh, manchmal unbequem. Erotische Fantasien, Obszonitaten und
beinahe pornografische Szenen versteckt er haufig in phantastischen, Uberhohten Bilderwelten. Farben, Masken,
fremde KostUme oder surreal wirkende Raume legen sich wie ein Filter Uber das Geschehen. Die Rohheit der Dar-
stellung wird dadurch gemildert, aber nicht aufgehoben. Die Bilder sprechen trotzdem unmittelbar an - nicht nur
intellektuell, sondern auch korperlich.

Der Blick spielt eine zentrale Rolle. In vielen Werken wird geschaut, beobachtet und gewertet. Figuren stehen ein-
ander nackt gegenuber oder werden von Dritten betrachtet. Auch der Kunstler selbst taucht haufig im Bild auf - als
Maler, als Beobachter, als Akteur.

Nahe wird so offentlich, Intimitat zum Schauspiel. Erotik entsteht nicht nur durch den Kdrper, sondern durch das
Wissen, gesehen zu werden. Aigner bezieht damit auch den Betrachtenden ein: Er wird Teil des Geschehens, zum
Voyeur - und zeigt so, wie sehr Sexualitat zugleich im Stillen begehrt und im Aul3en verurteilt wird.



Fritz Aigner - ohne Titel (Zwei Frauen mit Maler im Hintergrund).

1973. Probedruck Radierung. 25 x 32 cm.

Zwei nackte Frauen stehen einander sehr
nahe. Haut trifft auf Haut, die Korper fullen
den Raum. Die dem Betrachter zugewand-
te Frau richtet ihren stillen, konzentrierten
Blick auf die Blume an ihren Bristen. Die
Darstellung ist intim, korperlich, genau.

Im Hintergrund sitzt ein nackter Mann -
der Maler selbst. Vor ihm steht eine Lein-
wand, in der Hand halt er einen Pinsel. Sein
Blick ist auf die Szene gerichtet. Die Nahe
der Frauen wird hier doppelt gebrochen:
durch den Blick des Kinstlers und durch
den des Betrachters. Die Frauen scheinen
sich ihrer Rolle bewusst zu sein. Erotik wird
zum Schauspiel, der Akt zum Kommentar
Uber das Malen selbst.




Fritz Aigner - ohne Titel (Nackte Frau).

1973. Radierung. 32,5 x 25 cm. (siehe Etzlstorfer S.275)

Eine nackte Frau steht frontal im Bildraum.
Die Arme sind nach oben gelegt, der Kor-
per offen, vollstandig sichtbar. Ihr Blick ist
ruhig und selbstsicher. Sie prasentiert sich
- dem Betrachter ebenso wie dem Kunst-
ler, der sich im Hintergrund zu ihr wendet.
Auch er ist nackt. Er stent mit dem Rucken
zur Szene, nur der Kopf ist zur Frau ge-
dreht. Sein Blick gilt eindeutig ihr.

Im Hintergrund arbeitet er an einem Ge-
malde, doch bleibt offen, was er malt. Ob
die Frau Teil des entstehenden Bildes ist,
oder ob sie den Kinstler in seiner Arbeit
stort, wird nicht deutlich. Sicher ist nur: Sei-
ne Aufmerksamkeit hat sich von der Lein-
wand gelost und auf den realen Kérper vor
ihm gerichtet.



Fritz Aigner - Maler mit orientalischem Modell.

1973. Radierung. 32,5 x 24,5 cm.

Eine Uppige, nackte Frau mit orientali-
schem Kopfschmuck dominiert fast die ge-
samte Bildflache. Schmuck, Goldténe und
ornamentale Details verstarken die Sinn-
lichkeit der Darstellung, lenken den Blick
jedoch immer wieder auf den entbloiten
Korper.

Links im Hintergrund erscheint eine mann-
liche Figur — ein Maler. Er wirkt klein, bei-
nahe randstandig, doch sein Blick ist auf-
merksam und eindeutig auf den Korper
der Frau gerichtet. Er wendet sich nicht
dem Betrachter zu, sondern der Szene
selbst. Aigner verlegt das Geschehen be-
wusst in eine vergangene Zeit und schafft
damit Distanz, ohne die Intensitat der Dar-
stellung zu mindern.



Fritz Aigner - Besuch in Altdorfers Welt.

Das Werk Besuch in Altdorfers Welt zeigt eine dicht gedrangte, nahezu Uberwaltigende
Szene. Der Bildraum ist vollstandig von Figuren in historischer Kleidung erfullt. Bewaffnete
Manner mit Lanzen und Fahnen drangen nach vorne, Gesichter tauchen aus der Tiefe auf,
Korper Uberschneiden sich. Es gibt kein ruhiges Zentrum, keinen klaren Fokus. Das Ge-
schehen wirkt laut, unruhig und unaufhaltsam.

Aigner bezieht sich hier unmittelbar auf die Bildwelt des Kunstlers der Donauschule Al-
brecht Altdorfer (um 1500). RUstungen, Standarten und die dramatische Staffelung der
Figuren erinnern an dessen Schlachtendarstellungen. Doch das Werk ist keine historische
Nacherzahlung. Der Titel macht deutlich, dass Aigner diese Szene nicht rekonstruiert, son-
dern bewusst in sie eintritt. Er bewegt sich als zeitgendssischer Kinstler innerhalb dieser
renaissancezeitlichen Bilderwelt und tritt dem alten Meister nackt gegenuber — ohne Kos-
tum, ohne Schutz. Altdorfer ist fur Aigner ein grof3es kunstlerisches Vorbild. Immer wieder
holt er sich in seinen Bildern gewissermalen Rat bei ihm.

In diesem Werk scheint sich dieses Verhaltnis umzukehren. Altdorfer halt zwei Christus-Ge-
malde in den Handen und zeigt sie Aigner - als mdgliche Inspirationsquelle oder als Ein-
ladung zum Austausch, vielleicht auch zur Beurteilung. Die beiden Kunstler wirken vertraut,
wohlwollend und auf Augenhohe. Ein kollegialer Dialog entsteht.

Obwohl sie von den Soldaten umringt sind, kippt die Szene nicht ins Bedrohliche. Die Um-
stehenden erscheinen als Zeugen dieses Austauschs. Aigner macht Altdorfers Bildwelt er-
neut erfahrbar - nicht nur als historisches Zitat, sondern als lebendiger Ort kiinstlerischer
Auseinandersetzung Uber Zeitgrenzen hinweg.




1989. Radlierung. 50 x 70 cm. (siehe Etzistorfer S.178)



Fritz Aigner - Der Linzer Turm.

Der Linzer Turm ist ein zentrales Motiv
im Werk von Fritz Aigner. Auf der Druck-
platte aus Eisen von 1989 erhebt sich ein
monumentaler, architektonisch Uberstei-
gerter Bau Uber der Stadt Linz. Der Turm
wirkt wie eine Vision aus Stein und Technik
- zugleich bedrohlich und faszinierend. Er
nimmt Bezug auf die gigantischen Bau-
plane der NS-Zeit, die fur die Linzer Innen-
stadt geplant waren, und steht sinnbildlich
fur den damaligen GroRenwahn.

Links im Bild ist die Nibelungenbrtcke zu
erkennen. Sie fuhrt wie eine Zugbrucke di-
rekt auf den Turm zu und verbindet Stadt
und Monument. Der Bau scheint alles zu
Uberragen, die Stadt zu dominieren. In die
Architektur integriert Aigner drei Gesich-
ter. Ganz oben erscheint das Antlitz Rem-
brandts, seines grol3en kunstlerischen
Vorbilds. Der breitkrempige Hut weist ein
Loch auf - ein Verweis auf Aigners soge-
nannten , Trick mit dem Licht”, den er mit
Rembrandts Malerei verbindet. Licht fallt
nicht von aufen, sondern entsteht aus
einer gezielten Offnung.

Der Kunsthistoriker Heinz Dieckmann beschreibt den Turm als
doppeldeutiges Symbol: ,Der Turm selbst erinnert einerseits an
die Uberkandidelten Plane, die Hitler mit Linz vorhatte ... Anderer-
seits ist dieser Turm Symbol fur den ganz alltaglichen Grofienwahn
der Linzer, fur die MaBlosigkeit und Unmenschlichkeit der Linzer
Industrie, und da Linz Uberallist ... Aigner krént seinen Turm mit ei-
nem riesigen Rembrandtkopf. Ein gewalttatiger Versuch, dem Un-
menschlichen, Mechanischen, GroRenwahnsinnigen die Erinne-
rung an eine bessere Welt aufzupfropfen. Das gottliche Licht fallt
diesmal durch ein Loch in der Hutkrempe: ein ironisches Selbstzi-
tat. Immerhin vertraut Aigner auf die Unverwustlichkeit der Kunst.”
- Heinz Dieckmann (Fritz Aigner, 1989, S.56)

Im unteren Bildbereich 6ffnen sich weitere Erzahlebenen. Rechts
stehen mehrere Figuren, drei davon deutlich hervorgehoben. Bei
der linken handelt es sich um den spatmittelalterlichen Ktnstler Al-
brecht Altdorfer, ein weiteres wichtiges Vorbild Aigners. Er befindet
sich im Austausch mit zwei weiteren Mannern - Vergangenheit im
Gesprach mit der Gegenwart. Links im Bild, unter einer hoch auf-
ragenden barocken Saule, drangen sich kleinere Figuren, Fahnen-
trager und Fanfarenspieler.

Der untere Teil des Bildes ist von Geschichte und Erinnerung ge-
pragt. Der riesige Turm im Hintergrund hingegen steht fur eine
bedrohliche Zukunftsvision. Dazwischen flie3t die Donau - als
Grenze, als Trennlinie zwischen Zeiten, I[deen und Weltbildern. Der
Linzer Turm wird so zu einem Bild Uber Macht, Erinnerung und die
Frage, wohin der Weg gehen kann.




1989. Druckplatte Eisen. 63 x 74,5 cm.



Fritz Aigner - Kunstmappen und Literatur.

In der Sammlung Lummerstorfer sind ne-
ben Mappenwerken auch mehrere gebun-
dene Publikationen vorhanden, die das
kunstlerische und literarische Umfeld von
Fritz Aigner dokumentieren und erweitern:

Fritz und Helga Aigner, Das schwarze Loch
oder wie drei S6hne den Papa aus einem
Loch befreien.

Ein SF-Bildermarchen. 1995. Gebundene
Ausgabe mit Texten sowie reproduzierten
Tuschepinselzeichnungen von Fritz Aigner.
Das Werk verbindet die phantastisch-li-
terarische Erzahlung Helga Aigners mit
Zeichnungen Fritz Aigners. Sie gibt einen
seltenen Einblick in das gemeinsame Ar-
beiten von Fritz und Helga Aigner.

Fritz Aigner, Ktinstler und Kritiker.

1992. Gebundene Kunstmappe mit 18
farbigen Offsetlithographien. Die Publika-
tion dokumentiert Aigners grafisches Werk
und reflektiert zugleich seine Position als
Kunstler im Spannungsfeld von Selbstdeu-
tung und zeitgenossischer Kunstkritik.

Fritz Aigner; Gerlinde Obermeir; Erwin H. Aglas (Hrsg.), Das Linzer
Ei oder wie man seiner Heimatstadt ein Ei legt.

Geschichten aus Linz. 1981.

Gebundenes Buch mit Schwarz-Weil-lllustrationen von Fritz Aig-
ner und literarischen Beitragen. Die Publikation versteht sich als
vielschichtige und kritische Auseinandersetzung mit der Stadt Linz
und ihrem gesellschaftlichen Umfeld.

Fritz Aigner; Josef Fischnaller; Erich Ruprecht, Mitte 60, OO. Landes-
galerie Linz.

Ausstellungskatalog. 1995.

Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Prasentation in der Ober-
Osterreichischen Landesgalerie. Der Band dokumentiert zentrale
Werkphasen Fritz Aigners um die Mitte seines Lebens, erganzt
durch kunsthistorische Texte und Einordnungen. Er bietet eine
konzentrierte Ubersicht Uber Motivik, Selbstreflexion und kinst-
lerische Position Aigners in den 1990er Jahren.



Ebenfalls Teil der Sammlung Lummerstorfer sind folgende gebundene monografische Pu-
blikationen, die als zentrale kunsthistorische Referenzwerke zu Fritz Aigner gelten:

Hannes Etzistorfer, Fritz Aigner. Ich kann fast alles malen.

Ausstellungskatalog Galerie Seidler Linz. 2012.

Der Band beleuchtet Aigners frihe Arbeitsweise der 1960er Jahre, seine technische Virtuo-
sitat und seinen kunstlerischen Anspruch anhand ausgewahlter Werke und Texte.

Hannes Etzistorfer, Fritz Aigner. Wunderkind und Malmaschine (1930-2005). 2010.
Umfassende kunstwissenschaftliche Monografie und Standardwerk zu Leben und Werk
Fritz Aigners. Das Buch bietet eine systematische Einordnung seines (Euvres, seiner Motiv-
welten und seiner Position innerhalb der osterreichischen Kunstgeschichte.

Heinz Dieckmann, Fritz Aigner. Edition Cuturi Linz. 1989.

Frihe monografische Annaherung an den Kunstler mit biografischem Schwerpunkt. Die
Publikation tragt wesentlich zur zeitgendssischen Rezeption Aigners bei und dokumentiert
seine Stellung als pragende Kunstlerpersonlichkeit in Linz und Oberosterreich.

Alle genannten Werke sind integraler Bestandteil der Sammlung Lummerstorfer und er-
ganzen das bildnerische (Euvre Fritz Aigners um wichtige literarische, dokumentarische
und konzeptuelle Facetten.




Fritz Aigners Séhne - drei Kiinstler, drei Wege

Aus derselben Familie hervorgegangen,
gehen die drei Aigner-Sohne sehr unter-
schiedliche kunstlerische Wege. Und doch
verbindet sie etwas Grundlegendes: Kunst
ist fUr sie kein Schmuck, keine Erklarung
und kein Kommentar zur Welt. Sie ist ein
Ort der Konzentration, der Stille und der
personlichen Auseinandersetzung.

Paul Florian Aigner, Matthias Claudius Aig-
ner und Lukas Johannes Aigner arbeiten
bewusst und konsequent. Sie erzahlen
keine grol3en Geschichten. Sie lassen For-
men, Korper und Bildrdume fur sich spre-
chen. Das Material ist kein reines Mittel zur
[llustration, sondern ein Gegenuber, ein
Spiegel.

Vom Vater Fritz Aigner haben sie dabei
Wesentliches Ubernommen: eine frihe
kUnstlerische Pragung, den kompromiss-
losen Anspruch an handwerkliche Prazi-
sion sowie eine disziplinierte Arbeitsweise.
Technik ist fur sie kein Selbstzweck, son-
dern Grundlage. Sie muss beherrscht sein,
um zurlcktreten zu kdnnen.

Gerade darin liegt auch der Unterschied zum Vater. Wahrend des-
sen Werke erzahlerisch, symbolreich und pathetisch aufgeladen
sind, wahlen die drei Séhne einen anderen Weg. Sie verdichten
statt auszubreiten. Sie suchen Ruhe statt UberfUlle, Prasenz statt
Inszenierung. Ihre Arbeiten wirken oft still, manchmal fragil, aber
immer Klar in der Haltung.

So entsteht keine Fortsetzung des vaterlichen Werks, sondern drei
eigenstandige Positionen - verbunden durch ihr handwerkliches
Erbe und ihre gemeinsame Haltung.




Matthias Claudius Aigner

Matthias Claudius Aigner (*1971) ist ein 6s- pmatthias Claudius Aigner - Samson oder das Erbe Rodin Il
terreichischer Bildhauer, Maler und Zeich-

ner. Er lebt und arbeitet in Linz. Sein Werk ist
gepragt von einer reduzierten, konzentrier-
ten Bildsprache und einer kompromisslosen
Haltung gegenuber Material und Form.

Im Zentrum seiner Arbeit steht der Mensch.
Aigner interessiert nicht das Abbild, sondern
das Innere: Spannung, Pragung, Verletz-
lichkeit. Seine Arbeiten entstehen aus dem
direkten Tun und aus der Auseinanderset-
zung mit dem Material. Leinwand und Farbe
ebenso wie Ton, Bronze, Holz, Beton oder
Stein leisten Widerstand - und genau dar-
aus entwickelt sich die Form. Entscheidun-
gen ergeben sich im Prozess, nicht aus ei-
nem vorgefertigten Entwurf. Spuren, Briche
oder Unebenheiten bleiben sichtbar und
sind Teil der Aussage. Oberflache und Form
bleiben offen, roh und unmittelbar.

Thematisch kreisen seine Arbeiten um Iden- 2003. Bronzeguss. Hohe 53 cm.
titdt, Erinnerung, innere Zustande und das
Zwischenmenschliche. Persdnliche, mytho-

logische und religiose Bezlige dienen da- Mt Samson greift Matthias Claudius Aigner eine der ambivalentes-
bei nicht der Erzahlung, sondern der Ver-  ten Figuren des Alten Testaments auf. Samson besitzt von Geburt
dichtung existenzieller Fragen. Aigner sucht  an lbermenschliche Kraft, die ihm von Gott verliehen wird. Diese
nicht Ahnlichkeit, sondern Prasenz. Seine  Stirke ist an ein Versprechen gebunden: Solange sein Haar un-

Arbeiten wirken stil, konzentriert und ge- geschnitten bleibt, verliert er seine Kraft nicht. Doch Samson gibt
genwartig. Sie sind prazise Studien mensch- dieses Geheimnis preis. Durch den Verrat Delilas wird er seiner
licher Existenz. Haare beraubt, gefangen genommen und geblendet. Der Verlust

der Sehkraft markiert den entscheidenden Wendepunkt seines Le-



bens. Erstin der Blindheit erkennt Samson
seine Lage und findet in einem letzten Akt
noch einmal zu seiner Kraft zurtck - ein
Akt, der zugleich sein Ende bedeutet.

Die BUste zeigt Samson zunachst in einer
scheinbar heroischen Position. Der Schein
trugt. Es ist kein Moment des Triumphes,
den Aigner hier darstellt, sondern ein Zu-
stand innerer Spannung. Das Gesicht ist
von tiefen Furchen gezeichnet, die ZUge
wirken angespannt und schwer. Auffallig
ist die linke Gesichtshalfte, die im Gegen-
satz zur harten Materialitat der Bronze
zerronnen erscheint. Die Form scheint
sich aufzulosen, als verliere sie ihre feste
Kontur.

Besonders eindrucklich sind die Augen:
Sie sind nicht ausgearbeitet, wirken ein-
gefallen, nahezu ausgeldscht. Es gibt kei-
nen Blick nach aul3en, keinen Fokus. Diese
Leerstelle verweist unmittelbar auf Sam-
sons Schicksal. Sie steht fur den Verlust
von Orientierung, Macht und Kontrolle.
Die fehlenden Augen lenken den Blick auf
das Innere.

Samson erscheint nicht mehr als han-
delnder Held, sondern als eine Figur des
Innehaltens. Er wirkt gesammelt, beinahe
erstarrt. Seine Kraft ist noch spurbar, ver-
schwindet aber.

Die unruhige Oberflache der Bronze ver-
starkt diesen Eindruck. Spuren des Model-
lierens bleiben sichtbar, Licht und Schat-

ten betonen die Falten der Stirn und die harte LinienfUhrung des
Gesichts. Dieses beginnt jedoch zu brockeln - es zerrinnt, so als
wurde es von innen heraus schmelzen.

Inhaltlich verbindet Aigner die biblische Figur mit einer sehr per-
sonlichen Erfahrung.

Ausgangspunkt des Werks war die Auseinandersetzung mit dem
eigenen Haarausfall - ein Thema, das viele Manner ab einem be-
stimmten Lebensalter betrifft und erstmals mit der Endlichkeit ih-
res Korpers konfrontiert. Samson wird so auch zum Spiegel einer
existenziellen Verunsicherung: Was bleibt von Identitat, Starke und
Selbstbild, wenn ein zentrales Merkmal schwindet?

Eine weitere wichtige Referenz ist die Skulptur Der Mann mit der
gebrochenen Nase von Auguste Rodin. Es wird vermutet, Rodin
habe dem Tonmodell einst einen Faustschlag versetzt und die
Spuren anschlieend bewusst in die Form integriert. In Anspielung
auf dieses Werk - und getragen von einer inneren Wut auf einen
damaligen Auftraggeber - versetzte Aigner der noch erdfeuchten
Buste einen tatsachlichen Faustschlag. Dieser Akt wurde foto-
grafisch dokumentiert: als Schwarz-Weil3-Aufnahmen mit 30 Se-
kunden Belichtungszeit, festgehalten am Stativ - als ,Vorher” und
,Nachher”.

Eine weitere, biografisch bedeutsame Ebene erhielt die Skulptur
durch den Vater des Kunstlers. Ihm gefiel die BUste so sehr, dass
er sie als Modell fur die Darstellung Gottes in seinem Gemalde
,Wenn der liebe Gott spazieren geht” - auch ,Herrgottsreise” ge-
nannt - Ubernahm. Aigner widersprach der Deutung seines Vaters,
er habe sich selbst dargestellt. Dennoch erhielt das Werk im fami-
liaren Kontext eine unerwartete Tiefe. Das Gemalde blieb unvollen-
det. Es wurde das letzte Bild des Vaters, der kurz darauf verstarb.

Samson wird so zu einem Bild Uber Starke und Scheitern, Uber
Verblendung und Erkenntnis und ebenso Uber Verlust, Wut und
Transformation des Selbst.



Matthias Claudius Aigner - Seelogramm.

2006. Skulptur aus Bronze. Hohe ca. 85¢cm.

Die Bronzeplastik mit dem Titel Seelo-
gramm greift thematisch die Seelenwelt
des Kunstlers Matthias Claudius Aigner auf
und entfaltet sich als vielschichtige, vertikal
aufgebaute Skulptur. Auf einem massiven
Sockel erhebt sich eine (un)menschliche
Buste, deren Materialitdt und Bearbeitung

an Stein oder aufgesprungene Erde erinnern. Die Oberflache ist
stark strukturiert, jede Furche ist sichtbar und verleiht dem Funda-
ment eine erdige, archaische Wirkung.

Aus diesem Sockel wachst eine zentrale Buste hervor. Der Kopf
mit geschlossenen Augen, platter Nase und vollen Lippen wirkt
archaisch, beinahe monstros und zugleich in sich gekehrt. Er ist
eingebettet zwischen zwei seitlich angesetzten Gesichtshalften, die
mit leerem, starrem Blick wie Masken erscheinen. Diese gespalte-
ne Physiognomie erzeugt Spannung: innen und aul3en, Selbstbild
und Fremdbild, Lebendigkeit und Erstarrung stehen sich gegen-
uber.

Nach oben hin offnen sich die Formen zu deutlich modellierten
Gehirnwindungen. Sie drehen sich spiralférmig, verdichten und
l6sen sich zugleich, bis sie in einer weiteren Figur gipfeln. Diese
erscheint als Kunstlergestalt mit breitkrempigem Hut und Farbpa-
lette - eine deutliche Referenz an den Vater des Kunstlers, Fritz
Aigner. Mit breitkrempigem Hut mit Loch und einer Farbpalette er-
innert die Darstellung bewusst an Rembrandt und verweist auf das
kUnstlerische Vorbild des Vaters.

Zu FUlRen dieser Figur sitzt eine nackte junge Frau mit offenem
Haar. lhre ruhige, intime Haltung bildet einen bewussten Kontrast
zur dynamischen, aufgewuhlten Struktur dartber und schafft eine
Verbindung zur darunterliegenden Kopfform.

Der Titel Seelogramm, abgeleitet vom Begriff ,Diagramm”, versteht
sich als ein lineares Abbild der Seele - so soll es gelesen werden.
Ein Abbild dessen, was im Inneren des Kunstlers vorgeht. Seine
Gedanken, seine Pragung, sein Zwiespalt - alles das, was die Seele
eines Menschen ausmacht.




Matthias Claudius Aigner - Die Kerzen-
leuchterin.

2022. Kirschholz, Bronzeguss mit Glassockel,
Steinguss - echtvergoldet. Hohe 40 cm.

Drei weibliche Figuren stehen nebenein-
ander auf einem steinernen Sockel. Nackt,
aufrecht, mit erhobenen Armen tragen sie
je eine Kerze. lhre Haltung ist identisch,
ihre Erscheinung jedoch grundverschie-
den.

Matthias Claudius Aigner zeigt hier kein
Motiv der Variation um der Form willen,
sondern das Zusammenspiel von Material,
Bedeutung und Wahrnehmung.

Den Ausgangspunkt bildet die mittlere Figur aus Kirschholz. Sie
entstand 2022, kurz bevor Wladimir Putin seine Truppen an den
Grenzen der Ukraine aufstellen liefl3. Urspringlich hielt die Figur
einen Becher Uber dem Kopf. Mit Beginn des Krieges stellte Aigner
eine Kerze hinein. Aus der Figur wurde eine Lichttragerin - der ers-
te weibliche Kerzenhalter.

Die Holzfigur wirkt roh, lebendig, von sichtbaren Spuren der Be-
arbeitung gepragt. Das Material bewahrt eine Nahe zum Organi-
schen, zum Korperhaften, zum Ursprung. Die Nacktheit ist keine
Idealisierung, sondern Ausdruck von Schutzlosigkeit. Die Figur halt
das Licht fur den Frieden, fur die Kinder und fur ihre Mutter. Sie
tragt keine Macht, kein Zeichen der Starke - nur das Licht.

Dieses Motiv erscheint auch im Holzschnitt Die Kerzenleuchterin,
der ebenfalls kurz vor Kriegsausbruch entstand und sich heute in
der Sammlung Lummerstorfer befindet. Skulptur und Druckgrafik
bilden gemeinsam ein stilles, konsequentes Bildzeichen.

Links steht die Figur in Bronze. Dunkel, schwer, mit dichter Ober-
flache vermittelt sie Dauer, Gewicht und historische Tiefe. Um das
skulpturale Symbol in den Alltag Uberfuhren zu kénnen - ohne
Brandgefahr — wurde die Figur in Bronze gegossen und mit einem
stabilisierenden Glassockel versehen. Die Bronze bewahrt die
Form, verleiht inr Bestandigkeit und macht sie dauerhaft handhab-
bar. Durch das Material wirkt die Form geerdet, beinahe archaisch.

Rechts schliel3lich die vergoldete Figur. Gold reflektiert das Licht,
zieht den Blick an, erzeugt Distanz und Erhabenheit. Sie erscheint
entruckt, fast ikonisch. Das Material transformiert den Korper in
ein Zeichen von Wert, von Sakralitat, von Projektion. Das Mensch-
liche tritt zurtick, das Symbolische tritt hervor.



Die Kerzen selbst sind Trager des Lichts - eines Lichts, das verganglich ist. Wachs schmilzt,
Flammen verldschen. So entsteht ein Spannungsfeld zwischen Dauer und Verganglichkeit,
zwischen Korper und Symbol, zwischen Verletzlichkeit und Hoffnung.

Aigner inszeniert hier keine Hierarchie. Keine Figur ist wichtiger als die andere. Erstim Zu-
sammenspiel entfaltet sich das Werk. Es ist eine stille Reflexion Uber das Material als Be-
deutungstrager, Uber den menschlichen Korper als Trager des Lichts und Uber das Licht
selbst als fluchtigen Moment, der alles verbindet und zugleich vergeht.

Matthias Claudius Aigner - Vater oder
Friedrich Josef Maria Aigner.

2006. Bronzeguss patiniert mit goldenen
Einschldgen, ab 2076. Hbhe 65 cm.

In dieser BronzebuUste setzt Matthias Claudius Aigner seinem Va-
ter Fritz Aigner ein personliches, zugleich kunstlerisch reflektiertes
Denkmal. Gezeigt wird kein idealisiertes Kunstlerportrat, sondern
ein Mensch, gezeichnet von Zeit, Erfahrung und gelebtem Leben.
Der nackte Oberkorper ist leicht nach vorne geneigt, die Schultern
schmal, der Korper wirkt fragil und roh.

Die Hande sind aktiv in die Komposition eingebunden. Die linke
Hand liegt am Brustbein, am Sternum - jenem Ort, den Fritz Aigner
in Gesprachen oft als den ,Sitz der Seele” bezeichnete. Die rechte
Hand weist nach vorne - die Hand zum Gegenuber, die Hand zum
,DU". In dieser Geste verdichtet sich eine Haltung, die Fritz Aigner
sowohl in seiner Kommunikation als auch in seiner Kunst lebte: der
Weg vom Ich zum Du. Der Blick richtet sich nach aufen, sucht den
Kontakt, als wolle die Figur in einen stillen Dialog treten.



Die Oberflache der Bronze ist rau und unruhig patiniert. Falten, Unebenheiten und Briche
bleiben sichtbar. Sie sind nicht geglattet, sondern bewusst betont. Die BUste wirkt nicht ab-
geschlossen, sondern wie in einem Zustand des Erinnerns und Reflektierens. Korperliche
Ehrlichkeit und Verletzlichkeit sind integraler Bestandteil der Darstellung.

Eine besondere Bedeutung tragen die goldfarbenen Akzente, die sich wie feine Risse oder
Narben uber Brust und Schulter ziehen. Diese Vergoldungen sind keine dekorativen Zu-
satze, sondern Ergebnis einer biografischen Geschichte. Das ursprungliche Modell war ein
Zwischenabguss aus Beton, entstanden wahrend der Arbeitsphase eines spater vollende-
ten Auftrags. Dieser Zwischenabguss wurde im Marz 2008 beim Hurrikan ,Emma“ im da-
maligen Atelierhaus des Kunstlers am Weinberg in Offenhausen (Oberdsterreich) vollstan-
dig zerstort. Das Haus sturzte nahezu in sich zusammen. Gemeinsam mit der Feuerwehr
barg Matthias Claudius Aigner die in viele Teile zerbrochene Figur aus den Trummern.

Auf Bitten seiner Mutter restaurierte er die BUste einige Jahre spater. Die Bruchstellen wur-
den dabei bewusst vergoldet - so auch die Nasenspitze, die nicht mehr vorhanden war.
Die Goldstrange zentrieren sich im Brustraum und wirken, als wurde der Glanz tief aus Aig-
ners Herzen hervordrangen. Diese Reparaturspuren konnen gleichsam als Zeichen eines
Lebens gelesen werden, das nicht bruchlos verlaufen ist, sondern gepragt war von dessen
Erfahrungen.

Die Buste ist damit weniger ein klassisches Denkmal als das Festhalten einer Beziehung.
Sie bewahrt Gesten, Haltungen und Denkweisen eines Menschen, der Vater und kunst-
lerisches Vorbild zugleich war. Diese Nahe ist im Werk spurbar. Was gezeigt wird, ist kein
Abschluss, sondern der Nachhall eines Gespraches, das langst vergangen ist und dennoch
weiterwirkt - vom Ich zum Du.



Matthias Claudius Aigner - Skulpturen
von Arni und Inge Lummerstorfer

2023. Bronzeguss (Rosengarten) & Betonguss
(Vitrine). Héhe 50 cm.

Die beiden Busten von Matthias Claudius Aigner zeigen Arni und
Inge Lummerstorfer. Es handelt sich hierbei um lebensgrole Por-
trats der Wirtsleute, ausgefUhrt in Bronze (im Rosengarten) bezie-
hungsweise aus Beton. Sie stehen gleichwertig nebeneinander.
Nichts ist inszeniert, nichts reprasentativ. Stattdessen begegnet
man zwei Menschen - ruhig, prasent und unverstellt.

Matthias Claudius Aigner verzichtet bewusst auf jede Form der Ide-
alisierung. Die Oberflachen der Busten sind lebendig modelliert.
Kleine Unebenheiten und feine Asymmetrien bleiben sichtbar. Ge-
nau das macht den Reiz dieser Arbeiten aus. Die Skulpturen zeigen
keine perfekten Gesichter, sondern echte. Personlichkeit entsteht
hier nicht durch Glatte, sondern durch Genauigkeit im Sehen.

Die Darstellung ist insgesamt reduziert und konzentriert. Kleidung
und Details sind zuruckhaltend ausgefUhrt und ordnen sich den
Gesichtern unter. Der Blick wird nicht gelenkt, sondern bleibt of-
fen. Die Busten wirken still, aber nicht distanziert - eher so, als wur-
de man zwei Menschen gegenuberstehen, die ganz bei sich sind.

Diese Haltung entspricht auch Aigners Arbeitsweise. Ausgangs-
punkt ist stets die unmittelbare Begegnung. Er formt seine Figuren
zunachst in Ton. In diesem Prozess entwickelt sich die Personlich-
keit, die Lebendigkeit, die in seinen Skulpturen erhalten bleibt.

Die BUsten von Arni und Inge Lummerstorfer stehen ohne Hier-
archie nebeneinander. Zwei eigenstandige Personlichkeiten, ver-
bunden durch Nahe, nicht durch Verschmelzung. Im Zentrum des
Rosengartens platziert, werden sie Teil eines Ortes, der ihr gemein-
sames Wirken widerspiegelt - verewigt in einer Kunst, die beiden
tief verbunden ist.




Paul Florian Aigner

Paul Florian Aigner (*1972) ist ein osterrei-  pay] Florian Aigner - Maske einer Vision.

chischer Bildhauer und Objektkunstler. Er

ist einer der drei Séhne des Linzer Malers W,V W, W, W, W,
reich. R _ s

Seine Skulpturen entstehen aus der direk-
ten Arbeit mit dem Material. Er verwendet
bevorzugt Stein und Marmor - Materialien,
die Widerstand leisten und Entscheidun-
gen erzwingen. Seine Arbeiten entstehen I =
nicht aus dem Streben nach Perfektion, T - [
sondern aus der Auseinandersetzung
mit Form, Material und innerem Zustand.
Der menschliche Kopf, das Gesicht und
seine Ausdruckskraft stehen dabei haufig
im Zentrum. Aigner interessiert nicht das
Abbild, sondern das Dazwischen: das Un-
gesagte, das Unfertige, das Spannungsfeld
zwischen Prasenz und Leere.
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2018. Skulptur aus Marmor. Héhe 80cm.



Die Maske einer Vision (2018) von Florian Aigner begegnet dem Betrachter ohne Vorwar-
nung. Ohne Pathos, ohne grofRe Geste - allein durch ihre ruhige Prasenz. Es ist eine Skulp-
tur, die nicht erklart werden will, sondern gesehen werden mochte.

Aus einem flachen, scheinbar herausgebrochenen Marmorsockel wachst ein Gesicht her-
vor. Der Stein ist fein bearbeitet und sorgfaltig poliert. Farbe entsteht allein aus der natur-
lichen Maserung des Marmors, aus hellen und dunkleren Nuancen, die dem Gesicht Le-
bendigkeit verleihen. Erst beim Naherkommen zeigt sich das Entscheidende: Die Ruckseite
ist ausgehohlt. Der massive Stein verliert seine Schwere. Das Gesicht wird zur Maske.

Diese Leichtigkeit steht im spannenden Gegensatz zum Material. Das Gesicht wirkt leichtin
die Lange gezogen, seitlich etwas gedrtckt. Die Augen blicken nicht eindeutig nach vorne,
sondern scheinen den Raum in verschiedene Richtungen abzutasten. Dazu ein sanftes
Lacheln - ruhig, offen, beinahe erwartungsvoll. Aigner beschreibt diesen Gesichtsausdruck
selbst als ,den ruhigen Blick in die Zukunft, mit einem sanften Lacheln der freudigen Er-
wartung des Schonen, das da kommen wird.” Genau das macht die Skulptur zuganglich. Sie
wirkt freundlich, aber nicht unschuldig. Still, aber aufmerksam.

Aigners Arbeitsweise Uberzeugt durch ihre filigrane Prazision, mit der er die Materialitat
des Marmors in all inren Facetten hervorhebt. Seine Skulpturen sind als Plastiken gedacht,
die im Raum stehen und von allen Seiten betrachtet werden wollen. Der Betrachter ist ein-
geladen, um sie herumzugehen, Vorder- und Ruckseite zu entdecken, Nahe und Abstand
zu wechseln. Je langer man schaut, desto mehr gibt sie preis - ohne ihr Geheimnis zu ver-
lieren.




Paul Florian Aigner - Ein Kuss fiir die Ewigkeit, gewidmet meiner Frau Zorica.

2023. Skulptur aus Marmor. Héhe 55 cm.

Ein Kuss fiir die Ewigkeit von Paul Florian Aigner ist eine Skulptur,
die auf den ersten Blick eindeutig wirkt - und beim genaueren Hin-
sehen alles andere als das ist. Zwei Gesichter begegnen einander.
Die Lippen beruhren nicht den Mund, sondern die Wange. Eine
Geste der Nahe - ruhig, zurtckhaltend, vertraut - und zugleich of-
fen fur viele Lesearten.

Der Titel und die Widmung an Aigners Ehefrau Zorica verleihen
dieser Szene eine personliche Dimension. Sie machen deutlich,
dass es hier nicht um ein fluchtiges Zeichen geht, sondern um eine
Form von Verbundenheit, die auf Dauer angelegt ist. Die Wahl des
Materials Marmor unterstreicht diesen Gedanken: Bestandigkeit,
Zeitlosigkeit und Dauer werden hier nicht behauptet, sondern er-
fahrbar gemacht. Der Stein ist teils glatt poliert, teils roh belassen.
Die Spuren der Bearbeitung bleiben sichtbar und verleihen der
Skulptur etwas Unfertiges, Lebendiges. Trotz der Massivitat des
Materials wirken die Gesichter ruhig, gesammelt, beinahe zeitlos.
Der Kuss erscheint nicht als romantischer Héhepunkt, sondern als
stilles Bekenntnis.



Die Gesichter sind bewusst neutral gehal-
ten. Keine klaren Geschlechtermerkma-
le, keine erzahlerischen Hinweise. Auch
die fragmentarische Bearbeitung, die die
Ruckseiten beider Kopfe offen lasst, ver-
starkt diesen Eindruck. Es kann eine Frau
und ein Mann sein, zwei Frauen, zwei Man-
ner — oder schlicht zwei Menschen. Genau
diese Offenheit ist Teil der Arbeit. Aigner
vermeidet jede Festlegung. Nicht die kon-
krete Beziehung steht im Mittelpunkt, son-
dern der Akt der Zuwendung selbst.

Die Augen der beiden Figuren sind ge-
schlossen. Dieser kleine, aber entschei-
dende Zug verstarkt die Intimitat der Sze-
ne. Der Kuss ist kein offentliches Zeichen,
sondern ein Moment des Vertrauens und
der inneren Nahe.

Die Skulptur entfaltet ihre volle Wirkung im Umgehen. Von vorne
wirkt die Szene intim, von der unbearbeiteten Seite beinahe frag-
mentarisch und fragil, von hinten gibt sie das Gesicht der zweiten
Figur preis. Der Durchbruch im unteren Bereich nimmt dem massi-
ven Block seine Geschlossenheit. Der Raum zwischen den Korpern
wird nicht verdeckt, sondern bewusst freigelegt — er steht fur zwei
eigenstandige Individuen, die sich annahern, ohne sich ineinander
aufzuldsen. Ein Kuss fur die Ewigkeit ist eine Arbeit Uber Nahe und
Zuneigung - personlich motiviert und zugleich universell lesbar.



Lukas Johannes Aigner

Lukas Johannes Aigner (*1974) widmet sich in seiner Malerei dem leisen Raum zwischen
Korper, Natur und innerem Zustand. Seine Bilder entstehen aus einer prazisen, ruhigen
Beobachtung und einer hohen malerischen Sensibilitat fur Oberflache, Farbe und Stim-
mung. Wiederkehrende Motive wie Blumen und der menschliche Korper sind bei ihm kei-
ne erzahlerischen Elemente, sondern Trager von Empfindung und Erinnerung.

In seinen grolRformatigen Arbeiten verschiebt Aigner bewusst die Hierarchie von Mensch
und Natur. Uberdimensionierte Bliten treten dem Korper gleichwertig gegentiber, um-
hullen ihn, schitzen ihn, lassen ihn zugleich fragil erscheinen. Der Mensch wird nicht dar-
gestellt, sondern eingebettet.

Aigner interessiert nicht der Moment des Handelns, sondern der Zustand des Seins: das
Innehalten, der Ruckzug, das Dazwischen. Seine Malerei schafft stille Raume, in denen Ver-
letzlichkeit, Nahe und Geborgenheit sptrbar werden - ohne Erklarung, ohne Pathos.

Zwei grol3formatige Werke sind in der Sammlung Lummerstorfer vorhanden und kénnen
unter der jeweiligen Nummer nachgeschlagen werden:

Lukas Johannes Aigner - (12) Blumen fiir die Braut.

Triptychon. 2017. Mischtechnik auf MDF. 398 x 165 cm.




Lukas Johannes Aigner - (13) Die Braut in der Hochzeitssuite.

2019. Mischtechnik auf MDF. 198 x 138 cm.



Bdrbel Niemezek - ,,Doublette” oder ,, Doppeltreffer”.

Die schwarz-weilde Fotocollage der Kunstlerin Bédrbel Niemezek
aus dem Jahr 1995 zeigt eine Ubereinandergelegte Darstellung
zweier rohrender Hirsche. Das Werk tragt den Titel ,,Doublette”
oder ,Doppeltreffer” und eréffnet damit bereits auf sprachlicher
Ebene unterschiedliche Lesarten.

Der Begriff Doublette stammt aus der Jagersprache und bezeich-
net das Erlegen zweier Tiere durch zwei unmittelbar aufeinander-
folgende Treffer. Demgegenuber steht der Doppeltreffer, der im
jagdlichen Fachjargon das unbeabsichtigte Treffen zweier Tiere mit
einem einzigen Schuss beschreibt. Beide Begriffe verweisen auf
Jagd und Zufall - jedoch auf unterschiedliche Weise.

Bei genauer Betrachtung wird deutlich, dass nicht zwei unter-
schiedliche Tiere dargestellt sind, sondern ein und dieselbe Hirsch-
aufnahme, die in der Collage doppelt verwendet und leicht versetzt
Ubereinandergelegt wurde. Lediglich ein helles, transparentes Pa-
pier trennt die beiden Bildschichten voneinander und erzeugt eine
minimale, aber entscheidende Distanz.

Unklar bleibt, ob der Hirsch im Moment des Rohrens gezeigt wird
oder ob es sich um einen letzten, schmerzerflllten Laut handelt.
Ebenso kann die Collage als Abfolge zweier Momente gelesen wer-
den - das langsam zu Boden fallende Tier, dessen Bewegung sich
zeitlich verzogert vollzieht.

Die reduzierte schwarz-weil3e Farbgebung
und der dunkle Hintergrund verweisen auf
eine Todesszene, 16sen das Motiv jedoch
zugleich aus einer konkreten raumlichen
Situation und 6ffnen es fur eine abstrakte-
re, symbolische Leseart.

In welcher Form das Bild gelesen werden
mochte - als Doublette, als Doppeltreffer
oder als Wunschvorstellung eines Jagers -
bleibt ganz dem Betrachter Uberlassen.




1995. Fotocollage. 50 x 35¢cm



Bernhard Lochmann

Der Osterreichische Kunstler Bernhard Bernhard Lochmann - Ohne Titel
Lochmann arbeitet vorwiegend im Bereich
der Druckgrafik. Seine Werke zeichnen
sich durch eine starke Bildsymbolik, redu-
zierte Farbigkeit und das Spiel mit Gegen-
satzen aus. Wiederkehrende Themen sind
Spannung, Bedrohung, Bewegung und
Stillstand. Lochmann nutzt grafische Mittel
nicht zur Abbildung von Realitat, sondern
zur Erzeugung innerer Bilder, die zwischen
Traum, Mythos und technischer Fremd-
heit oszillieren.

1995. Druckgrafik, 60 x 42 cm

Die Druckgrafik ohne Titel aus dem Jahr 1995 ist von einer intensiven rot-orangen Farbgebung gepragt. Eine kraf-
tige, flachige rote Zone teilt das Bild vertikal. Auf der linken Seite schwebt ein Astronaut im Raumanzug vor einem
hellen, wassrig lasierten Untergrund. Seine klaren Konturen heben sich deutlich vom Hintergrund ab.

Ein geschwungener roter Strich fuhrt den Blick von der Bildmitte aus weiter nach rechts, wo ein auf3erirdisches
Wesen erscheint. Diese Figur wirkt im Gegensatz zum Astronauten unscharf und beinahe in den roten Untergrund
hineingelost, als ware die Farbschicht an dieser Stelle ausgeldscht worden. Im rechten unteren Bereich lasst sich
zudem die Silhouette einer weiteren Figur erkennen - ein Mann mit aufgerissenem Mund und erhobenen Armen.
Die Farbe Rot verstarkt hier den Eindruck von Gefahr, Aggression und Bedrohung und ladt zu einer symbolischen
Lesart des Geschehens ein.



Bernhard Lochmann - Ohne Titel.

1994. Druckgrafik, 39 x 38 cm.

Die zweite Druckgrafik ohne Titel aus dem
Jahr 1994 ist vollstandig in Schwarz gehal-
ten und wirkt durch das vergilbte Papier
besonders duster und irreal. Zwei gegen-
satzliche Formen bestimmen das Bild:
links eine runde, segmentierte Struktur,
die an ein Pfauenrad, einen Facher oder
einen kunstvollen Kragen erinnert; rechts
langliche, technisch anmutende Formen.
Betrachtet man die linke Form als Figur,
lasst sich ein Kopf erkennen, dessen Hals
von einem gefdltelten, tuchartigen Ele-
ment umgeben ist. Die rechten Formen
wirken dagegen starr, maschinell und un-
beweglich.

Lochmann stellt hier erneut Gegensatze
gegenuber: lebendig und mechanisch,
organisch und technisch, Bewegung und
Stillstand. Diese Spannung bildet den
zentralen inhaltlichen Kern des Werkes
und verweist auf grundlegende Fragen
menschlicher Existenz im Spannungsfeld
zwischen Korper, Technik und Fremdbe-
stimmung.




il Chdateau Mouton Rothschild
Etiketten der Kunst - Weltgeschichte auf Wein
Chateau Mouton Rothschild zahlt zu den bedeutendsten Weingu- | 7
tern der Welt. Neben der auRergewohnlichen Qualitat seiner Wei-
ne tragt auch die Uber zweihundertjahrige Geschichte des Hauses
zu seinem besonderen Status innerhalb der internationalen Wein-
kultur bei.

Eine einzigartige Besonderheit pragt das Weingut seit 1945: Jedes
Jahr wird ein Kinstler eingeladen, das Etikett des neuen Jahrgangs
zu gestalten. Den Auftakt bildete das beruhmte ,Victory*-Zeichen
der franzosischen Reésistance, gestaltet von Philippe Julian. Seither
verwandelt sich jede Flasche in ein Tragermedium zeitgendssi-
scher Kunst. Thematische Vorgaben gibt es nicht. Dennoch kehren
bestimmte Motive immer wieder: der Wein selbst, der Akt des Ge-
nusses oder das Wappentier der Familie Rothschild - der Widder.
Wahrend manche Etiketten den Wein feiern, nehmen andere Be-
zug auf politische oder kulturhistorische Ereignisse.

Zu den beteiligten Kunstlern zahlen internationale Grol3en wie
Georges Braque, Salvador Dali, Francis Bacon, Pablo Picasso und
Marc Chagall.

Die Sammlung Lummerstorfer enthdlt einige Flaschen und Kunstdrucke der Etiketten
mehrerer Jahrgange. Beginnend im Jahr 1973 (Kunstdruck der Etikette im Weinkeller) mit
einer Hommage an den kurz zuvor verstorbenen Pablo Picasso, setzt sich die Sammlung
ab dem Jahr 1984 nahezu vollstandig bis ins Jahr 2003 fort. In einzelnen Jahrgangen, wie
beispielsweise im politisch bedeutsamen Jahr 1989, sind sowohl die Originalflaschen als
auch die dazugehorige Drucketikette vorhanden.

Das Jahr 1989 nimmt innerhalb der Sammlung eine Sonderstellung ein, denn es sorgte am
Kunst- sowie am Weinmarkt fur grof3es Aufsehen und stellt eine Premiere bei der Gestal-
tung dieser Etikette dar. Der Fall der Berliner Mauer fuhrte erstmals zur Beauftragung eines
deutschen Kunstlers. Georg Baselitz, ein deutscher Maler und Bildhauer, der vor allem fur
seine ,auf dem Kopf stehenden” Bilder berihmt geworden ist, wurde herangezogen. Sein
Etikett zeigt zwei auf dem Rucken liegende Widder - rot und hellgriin - bewusst ,auf dem

e



Kopf stehend”. Die umlaufende Inschrift
,Druben sein jetzt hier” verweist direkt auf
die deutsche Wiedervereinigung. Erstmals
Uberschritt die kunstlerische Gestaltung
das traditionell reservierte obere Drittel
des Etiketts - eine bewusste Grenzuber-
schreitung, die symbolisch wie gestalte-
risch gelesen werden kann.

Eine besondere Stellung nimmt innerhalb der Sammlung das Jahr
1973 ein. Im Todesjahr von Pablo Picasso zeigt das Etikett keine
eigens fur Chateau Mouton Rothschild geschaffene Arbeit, son-
dern eine bereits 1959 entstandene Malerei des Kunstlers. Picas-
so wurde somit nicht beauftragt, ein Etikett aus seinem aktuellen
Schaffen heraus zu gestalten. Vielmehr handelt es sich - wie auch
der Titel ausweist - um eine bewusste Hommage an den Kunstler
und sein Werk.

Das ausgewahlte Bild tragt den Titel Bacchanale. Der Begriff be-
zeichnet ein ungezugeltes, ausschweifendes Fest, das traditionell
mit Tanz, Rausch und Trinkgelagen verbunden ist. Der Bezug zum
Wein und zum kultivierten, aber auch mal3losen Genuss liegt nahe.
Chateau Mouton Rothschild eignet sich diese Bildsprache an und
verbindet Picassos Werk unmittelbar mit der eigenen Weinkultur.

Die Weinflaschen sowie die Mehrzahl der Kunstetiketten sind in
der Schmankerlstube ausgestellt. Weitere Drucketiketten befinden
sich beim Stiegenabgang zum Weinkeller. Erganzende Informatio-
nen zu den einzelnen Kunstlern und Jahrgangen sind auf der Web-
site von Chateau Mouton Rothschild abrufbar.




Erik Hable - ohne Titel.

Dieser Kunstdruck des Osterreichischen Kunstlers Erik Hable aus
dem Jahr 1990 ist in vier einzelne Bildfelder gegliedert. In jedem
dieser Felder erscheint eine fantastische, organische Kreatur, de-
ren Formen an Einzeller oder mikroskopische Lebewesen erin-
nern. Die Wesen besitzen keine klar definierte Kérperhaltung, son-
dern scheinen spannungslos im Raum zu treiben - wie Mikroben
in standiger, richtungsloser Bewegung,

Hable gestaltet diese Figuren mit einer comicartigen Klarheit.
Manche der Geschopfe bestehen lediglich aus einem Uberdimen-
sionierten Augapfel und einem verzogenen Mund. Muskelstrange,
Poren und feine Aderchen sind sichtbar, als wére die schiitzende
Haut entfernt worden. Das Innere der Korper liegt offen zutage
und verleiht den Figuren zugleich etwas Fragiles wie auch Fremd-
artiges.

Erik Hable hat mehrere Druckgrafiken dieser Fantasiewesen ge-
schaffen, die haufig in wechselnden Anordnungen prasentiert wer-
den. Auch hier konnten die vier Bildfelder jeweils fur sich stehen,
gehen jedoch visuell und inhaltlich ineinander Uber. Gemeinsam
bilden sie ein offenes System, das sich gedanklich fortsetzen lasst
- ein Zusammenhang ohne Anfang und Ende, in dem sich die ein-
zelnen Formen gegenseitig erganzen und erweitern.

1994. Druckgrafik, 39 x 38 cm.




Gernot Fischer - ohne Titel.

1994. Druckgraphik. 52 x 26 cm.

Die Druckgrafik ohne Titel des &sterreichischen Kinstlers Ger-
not Fischer-Kondratovitch aus dem Jahr 1994 zeigt eine Reihe
von neun weillen, aneinandergereihten Figuren vor einer dunk-
len Hauswand. Die Korper sind frontal ausgerichtet, reduziert auf
schemenhafte Oberkorperformen. Am oberen Ende jeder Figur
befindet sich ein schwarzer Punkt - ob Auge, Offnung oder bloRes
Zeichen bleibt unklar.

Die Figuren wirken passiv und ausdrucks-
los. Ihre grau-weil3e, gerillte Oberflache
erinnert an die Struktur menschlicher
Fingerabdrucke und verleint ihnen etwas
Organisches und zugleich Anonymes. Sie
stehen dicht aneinandergepresst vor der
Wand, deren Architektur durch ein ange-
deutetes Hauseck, eine offene Tur sowie
daruberliegende Fenstervorspringe er-
kennbar wird. Am Boden spiegeln sich die
Silhouetten der Korper, als lage dort eine
nasse, reflektierende Oberflache.

Die gesamte Darstellung wirkt trist und be-
klemmend. Die reduzierte Farbpalette aus
Grau- und Schwarztonen verstarkt diesen
Eindruck ebenso wie die regungslosen,
teilnahmslosen Figuren. Es entsteht ein
Gefuhl von Stillstand und Leere.

Ob der Kunstler hier eine gesellschaftskri-
tische Aussage formuliert, bleibt offen. Die
Figuren konnten als Menschen gelesen
werden, die blind den Vorangehenden
folgen und gemeinsam einer ungewissen
Situation entgegensehen. Diese Deutung
bleibt jedoch bewusst dem Blick und der
Erfahrung der Betrachtenden Uberlassen.




Hanna Fodermayr - ohne Titel.

Das vertikale, abstrakte Gemalde von Hanna Fodermayr aus dem
Jahr 2004 wird von vier kraftigen, geschwungenen Farbelementen
dominiert. In einer flieenden Bewegung tragt die Kunstlerin pas-
tose, rote Acrylfarbe auf die Leinwand auf. Der Farbauftrag wirkt
korperlich und unmittelbar.

Durch den Einsatz einer Spachtel oder Maurerkelle entstehen
dichte Strukturen, die die einzelnen Schwungelemente beinahe
plastisch erscheinen lassen. Erganzt wird dieser kraftvolle Farbauf-
trag durch Spritzer und Schleuderspuren, die sich diagonal Uber
die Bildflache ziehen. Sie verleihen dem Werk eine zusatzliche Dy-
namik und lassen den Malprozess selbst sichtbar werden. Die Ent-
stehung des Bildes bleibt nicht verborgen, sondern wird Teil seiner
Wirkung.

Die expressive Farbwahl und die gestische Malweise erinnern an
Positionen des dsterreichischen Aktionismus, insbesondere an die
Schittbilder von Hermann Nitsch. ,Rot ist die intensivste Farbe,
weil sie die Farbe des Lebens und des Todes gleichzeitig ist”, so der
dsterreichische Kinstler, der nicht nur mit roter Farbe, sondern
auch mit Blut gearbeitet hat.

Auch in Fodermayrs Arbeit bleibt die Farbe ambivalent. Rot steht
hier gleichermal3en fUr Energie, Leidenschaft und Aggression wie
fUr Gefahr und Verletzlichkeit. Das Bild verzichtet auf eine konkrete
Darstellung und offnet stattdessen einen Raum fur Assoziationen,
in dem korperliche Prasenz, Bewegung und Verganglichkeit spur-
bar werden.

2004. Acryl auf Leinwand. 40 x 120 cm.




Hermann Eckerstorfer - Anastasia. Torso.

2024. Skulptur Holz. ca 80 x 35 cm.

Der Torso Anastasia wirkt auf den ersten
Blick ruhig und selbstverstandlich. Arme,
Beine und Kopf fehlen - und gerade da-
durch richtet sich der Blick ganz auf den
Korper selbst, auf seine Form, seine Kur-
ven und seine asthetische Prdsenz. Der
Rumpf steht fur sich, in sich geschlossen,
ohne etwas zu erklaren.

Die weibliche Figur ist weich und organisch
geformt. Brust, Taille und Hufte gehen

flieBend ineinander Uber. Nichts ist scharf oder hart gesetzt, alles
wirkt aus einem inneren Rhythmus heraus entstanden. Eckers-
torfer folgt keiner klassischen Schonheitsnorm, sondern einer
organischen Logik, die Naturlichkeit und Selbstverstandlichkeit
ausstrahlt. Statt Perfektion zeigt er einen natUrlichen, geerdeten
Korper - ruhig und in sich stimmig.

Eine zentrale Rolle spielt das Material. Die Maserung des Eichen-
holzes zieht sich wie ein naturliches Zeichensystem Uber die Ober-
flache. Linien, Wirbel, Verdichtungen folgen den Korperformen
und betonen sie. Licht und Schatten spielen auf der fein geschlif-
fenen Oberflache und lassen immer neue Details sichtbar werden.
Die Farbigkeit entsteht allein aus der Holzstruktur, die dem Korper
Lebendigkeit und Tiefe verleiht, fast so, als hatte sich die Form lang-
sam aus dem Material heraus entwickelt.

Aus der seitlichen Ansicht wird die besondere Gestaltung noch
deutlicher. Die leichte Neigung nach oben und die unterschiedlich
hohen Abschllsse verstarken den Eindruck von Bewegung und
Wachstum. Der Torso wirkt nicht statisch, sondern lebendig - fast
so, als wlrde er sich langsam aufrichten. Diese Asymmetrie ver-
leiht der Skulptur Spannung, ohne die Ruhe zu storen.

Die fehlenden Gliedmal3en treten dabei vollig in den Hintergrund.
Sie werden nicht vermisst. Der Korper wirkt vollstandig, in sich
geschlossen. Die Reduktion lenkt den Blick auf das Wesentliche:
auf Korperlichkeit, Material und Form. Diese Unvollstandigkeit
ist jedoch bewusst gewahlt. Sie verweist auf Verganglichkeit, auf
das Fragmentarische menschlicher Existenz - ohne traurig oder
schwer zu wirken. Der Torso erinnert an antike Skulpturen, die
trotz Beschadigung ihre Wirde behalten haben - gleichzeitig wirkt
er zeitlos und gegenwartig.

Anastasia ladt dazu ein, stehen zu bleiben und genauer hinzu-
sehen: die Linien mit dem Blick nachzufahren, die Oberflache zu
erkunden und im scheinbar Einfachen eine unerwartete Tiefe zu
entdecken.




Leopold Maurer - Ausschnitt aus Animationsfilm Heiraten beim

Schmankerlwirt. 2012.

Die sechs kleinformatigen Comic-Drucke
zeigen ausgewahlte Szenen aus dem Ani-
mationsfilm Heiraten beim Schmankerl-
wirt (2012) des Kunstlers Leopold Maurer.
Die Arbeiten sind als eigenstandige Bild-
sequenzen lesbar und geben zugleich Ein-
blick in die Bildsprache und Erzahlweise
des zugrunde liegenden Films. Humorvoll,
klar und bewusst reduziert erzahlen sie
von einer Hochzeit und ihren typischen
Stationen - von der Ankunft bis zum ge-
meinsamen Feiern.

Die Figuren sind stark stilisiert und erinnern an klassische Cartoon-
und Comictraditionen. Durch Uberzeichnung, klare Konturen und
leuchtende Farben entstehen leicht lesbare Szenen, die ohne Wor-
te auskommen und dennoch eindeutig wirken. Die Bilder funktio-
nieren sowohl als Momentaufnahmen einer Geschichte als auch
als eigenstandige lllustrationen mit erzahlerischem Charakter.

Leopold Maurer arbeitet als freischaffender Kinstler in den Be-
reichen Animation, Cartoon, Comic und lllustration. Seine Arbeiten
zeichnen sich durch eine klare Bildsprache, erzdhlerische Prag-
nanz und einen feinen, oft augenzwinkernden Humor aus. Er lebt
und arbeitet in Wien. Seine Frau Regina Hofer, ebenfalls Kunstlerin,
ist mit eigenen Werken in der Sammlung Lummerstorfer vertreten.




Manfred Deix - Druckgraphik Serie. 2013.

Sieben Kunstdrucke mit Karikaturen des
osterreichischen Zeichners Manfred Deix
(1949-2016) geben Einblick in sein kinst-
lerisches Schaffen. Mit seinen provokanten
und bewusst Uberspitzten Darstellungen
ruttelte Deix an gesellschaftlichen Tabus
und |6ste immer wieder heftige offentliche
Reaktionen aus.

Seine Arbeiten halten der O&sterreichi-
schen Gesellschaft einen schonungslosen
Spiegel vor. Deix richtet seinen Blick auf
menschliche Schwachen, soziale Zwange

und moralische Widersprtche. Politiker, Prominente, kirchliche In-
stitutionen ebenso wie ganz gewohnliche Menschen werden mit
scharfem Humor und deutlicher Kritik dargestellt. So zeigt er die
sogenannte ,0sterreichische Seele” in all ihren Widerspruchen und
Abgrunden.

Die Zeichnungen des Kunstlers gelten heute als pragend fur die
Osterreichische Karikaturszene. Sie haben die Grenzen der klas-
sischen Karikatur Uberschritten und werden als eigenstandige
kunstlerische Position anerkannt.

Die enge Verbindung zur Osterreichischen Gastronomie wurde
Deix bereits in seiner Kindheit vermittelt und hatte mal3geblichen
Einfluss auf seinen kunstlerischen Werdegang.

,Schon als Zwolfidhriger hatte ich das Privileg, als Schankbursche
im elterlichen Gasthaus die Menschen wirklich hautnah erleben zu
konnen. Es waren Uberwiegend die sogenannten kleinen Leute,
die bei uns zu Gast waren. Da standen sie also meist im Arbeits-
gewand an der Budel und tranken ihre Gspritzten, Seidel oder
Viertel, unterhielten sich Uber alles Mogliche von der Politik Uber
die Arbeit bis zu den Frauen, erzahlten sich herbe Mannerwitze,
lachten oder stritten sich Uber Belangloses und ahnten naturlich
nicht, dass sie vom hellwachen Buben hinter der Theke gnaden-
los ausgehorcht und beobachtet wurden. Die anderen salden an
den Tischen, lieBen sich Schnapskarten, Gulasch und Bier servie-
ren, um gegen Mitternacht die Lokalitat zu verlassen, ohne auch
nur einen Groschen Trinkgeld lockerzumachen. Aus Rache habe
ich aus ihnen die mittlerweile bekannten ,Deixfiguren’ geformt und
ihnen zu fragwUrdiger Berihmtheit verholfen. Strafe muss sein.”
Manfred Deix (www.karikaturmuseum.at)




Maria Hofbauer

Maria Hofbauer, Diana - Jagdgottin.

2012. Skulptur - Keramik. Hohe ca. 40 cm.

Die Keramikskulptur mit dem Titel Diana
- Jagdgéttin der MUhNiertler Keramik-
KUnstlerin Maria Hofbauer entstand im
Jahr 2012.

Die Kunstlerin arbeitet seit Uber 25 Jah-
ren mit dem Medium Keramik und knupft
bewusst an die Tradition des regionalen
Topferhandwerks an. Inhaltlich steht dabei
der menschliche Korper im Zentrum ihres
Schaffens - nicht als idealisierte Form, son-
dern als Trager von Prasenz, Gewicht und
Bedeutung.

Die hier gezeigte FrauenbUste entstand im Rahmen einer Ausein-
andersetzung mit der romischen Mythologie und stellt Diana, die
Gottin der Jagd, dar. Maria Hofbauer interpretiert die antike Gott-
heit nichtim klassischen Schonheitsideal, sondern in einer bewusst
korperlichen, erdverbundenen Erscheinung.

Dargestellt ist der nahezu unbekleidete Oberkdrper einer korpu-
lenten Frau mit rundem, rotbackigem Gesicht und zusammen-
gekniffenen Augen. Die Brust der Frau ist durch in den Ton ein-
gekerbte Spiralen angedeutet, aus denen seitlich zwei goldene
Eichenblatter hervorgehen. Diese verweisen auf Natur, Starke und
Bestandigkeit.

Auf dem Kopf tragt die Figur einen grinen Helm, aus dem ein Reh-
geweih emporwachst - ein zentrales Attribut der Jagdgottin.

In der romischen Mythologie gilt Diana nicht nur als Gottin der
Jagd, sondern auch als Gottin des Mondes, der Geburt und als Be-
schutzerin der Frauen. Sie wird haufig in Begleitung von Hirschen
abgebildet, die sie mit Pfeil und Bogen erlegt.

Maria Hofbauer greift die klassische Symbolik auf, 16st sie jedoch
von der heroischen Distanz antiker Darstellungen. Statt einer
schlanken, idealisierten Jagerin zeigt sie eine kraftvolle, beinahe ar-
chaische Frauenfigur, die mit ihrem tierischen Attribut verschmilzt.
Mensch und Tier, Kérper und Symbol gehen eine Einheit ein. Diana
erscheint hier nicht als distanzierte Gottin, sondern als Verkorpe-
rung von Natur, Instinkt und weiblicher Starke — erdnah, selbstbe-
wusst und prasent.



Maria Hofbauer, Rosalinde.

2020. Skulptur - Keramik. Hohe ca. 40 cm.

Die Keramikskulptur Rosalinde zeigt eine
FrauenbuUste, die Ruhe und Prasenz aus-
strahlt. Mit geschlossenen Augen, rosigen
Wangen und weich modellierten Gesichts-
zUgen wirkt die Figur ruhig und in sich ver-
sunken - als wurde sie den Duft und die
Stimmung des Gartens bewusst wahrneh-
men und vollends geniel3en. Die Mimik der
Figur erscheint gelost und genussvoll ent-
spannt.

Der Korper ist bewusst rund und korperlich gestaltet. Rosalinde
entspricht keinem klassischen Schonheitsideal. Stattdessen steht
eine naturliche, erdverbundene Weiblichkeit im Mittelpunkt - ru-
hig, selbstbewusst und ohne Pose. Die rosige Tonung des Teints
unterstreicht diesen Eindruck und verleint der Figur Warme und
Lebendigkeit. Auch die leichte, sommerliche Bekleidung mit inrem
offenen Schnitt und dem gemusterten Stoff verweist auf eine Jah-
reszeit der Wonne, des Verweilens und der Sinnlichkeit. Die sicht-
baren Details betonen den keramischen Charakter der Arbeit und
verleihen der Figur eine alltagliche, fast vertraute Anmutung,.

Auffallig ist der Kranz aus plastisch gearbeiteten Rosen und Blat-
tern, der das Haar der Figur umgibt. Der Name Rosalinde spielt
dabei bewusst auf die Blumen an - sowohl auf das florale Motiv
als auch auf den rosigen Teint der Figur. Die Rose wird hier nicht
nur als Schmuck verstanden, sondern als zentrales Gestaltungs-
element. Sie verbindet die Skulptur unmittelbar mit ihrem Standort
im Rosengarten und macht die Figur zu einem Teil der umgeben-
den Natur.

Im Zusammenspiel mit den echten Rosen entfaltet die Figur ihre
besondere Wirkung: Keramik und Pflanze treten in einen stillen
Dialog. Rosalinde erscheint nicht als isoliertes Kunstwerk, sondern
als ruhender Pol im Garten - als Sinnbild fur Sommer, Genuss,
Nahe zur Natur und eine gelassene Form von Bestandigkeit.




Miquel Esparbé - ohne Titel.
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0.D. Bleistift-Kohle-Zeichnung. 13 x 26 cm.

Die kleinformatige Bleistiftzeichnung des spanischen Kunstlers
Miquel Esparbé (geb. 1942) zeigt den nackten Oberkorper einer
Frau. Das Bild ist in drei langliche Abschnitte gegliedert, wobei die
Frau mittig platziert ist und zur rechten und linken Seite durch or-
namentale Flachen eingefasst wird. Lediglich die Blumen im obe-
ren Bereich Uberlappen diese drei Abschnitte und schmucken das
Haar der Frau.

lhr Blick ist auf den Betrachter gerichtet,
der Gesichtsausdruck wirkt konzentriert
und zugleich leidenschaftlich. Trotz der
klaren vertikalen Gliederung entfaltet das
Bild eine geschlossene, einheitliche Wir-
kung. Die dekorativen Elemente verbinden
sich mit der Frauengestalt und umhullen
sie wie ein schutzender, ornamentaler
Umhang.

Die runden Formen im oberen Bereich las-
sen einen Heiligenschein erahnen, der den
Kopf der Frau umgibt. Die verwendeten
Ornamente erinnern an spanische Deko-
rationselemente, wie sie in der bildenden
Kunst und Architektur haufig vorkommen:
Mosaike, pflanzliche Motive und natura-
listische Elemente, etwa die Andeutung
eines Sternenhimmels oder die Pflanzen-
ranke im unteren Bereich des Bildes.

Die Schonheit dieser Frau, die ganz fur sich
steht und lediglich von einer markanten
Halskette geschmuckt ist, wird durch diese
ornamentalen Zonen eingerahmt und her-
vorgehoben. Der menschliche Korper tritt
in seiner ruhigen Erhabenheit in den Mit-
telpunkt und steht in einem spannungsvol-
len, zugleich harmonischen Dialog mit den
kunstlerischen Dekorationselementen.




m Moritz Neumdiller

Der Osterreichische Kunstler und Foto- wporitz Neumiiller - Nijinsky in la Dance Orientale
graf Moritz Neumuller ist seit vielen Jahren

international tatig. Neben seiner eigenen
kunstlerischen Arbeit ist er auch als Ku-
rator aktiv und realisiert Ausstellungen in
Zusammenarbeit mit Kunstler:iinnen aus
unterschiedlichen kulturellen Kontexten.
Seine Arbeiten und Projekte bewegen sich
haufig an der Schnittstelle von Fotografie,
Druckgrafik und inhaltlicher Auseinander-
setzung mit Korper, Identitat und inneren
Zustanden.

1999. Druckgrafik. 30 x 45 cm.

In der hier gezeigten Druckgrafik Nijinsky in la Dance Orientale aus dem Jahr 1999 greift Neumuller auf die Technik
der Radierung zurtck. Dargestellt ist hier der Tanzer Vaslav Nijinsky (1889-1950), einer der Vorreiter des modernen
Balletts und eine strahlende Figur der internationalen Tanzwelt. Bis heute steht sein Name fur eine aul3ergewohn-
lich prazise und expressive Tanzkunst.

Die Darstellung zeigt den Tanzer nackt auf dem angewinkelten linken Bein stehend, das rechte zur Brust gezogen,
den Oberkorper nach vorne gebeugt, die Augen geschlossen. Markante, dunkle orange-braune Linien umreil3en
diese Figur. Hinter ihr erscheint ein zweiter, schemenhafter Oberkorper. Die Uberlagerung vermittelt Bewegung,
als wirde der Tanzer von einer Haltung in die nachste wechseln. Gleichzeitig lasst sie an eine innere Zerrissenheit
denken - ein maoglicher Verweis auf Nijinskys Lebensgeschichte, dessen Karriere durch eine schwere psychische
Erkrankung fruh endete.



Moritz Neumtdiller - Ohne Titel Moritz Neumidiller - Ludmilla & Nelson

2002. Fotografie, 45 x 32 cm.

1992. Geatine-Silber-Abzug. 45 x 29 cm.

Im selben raumlichen Kontext sind zwei Fotografien zu sehen, die Neumduller im Rahmen der Ausstellung ,,El otro
lado del alma - Die andere Seite der Seele” 2003 im kubanischen Nationalmuseum fur Fotografie prasentierte. Die
Ausstellung widmete sich zeitgenossischer kubanischer Fotografie.

Die Fotografie von René Pefia aus der Serie Ritos (1992) zeigt einen nackten mannlichen Oberkdrper mit gesenk-
tem Kopf und verschrankten Handen. Aus dem Mund scheint ein Tropfen zu gleiten, daneben hangt ein weil3er
Vogel kopfuber. Das Bild ist streng komponiert und stark symbolisch aufgeladen. Es verweist auf religiose und
reinigende Rituale und thematisiert Verletzlichkeit, Hingabe und spirituelle Spannung.

Die zweite Fotografie stammt vom kubanischen Fotografen-Duo Liudmila & Nelson aus der Serie Habana (2002).
lhre Arbeiten zeigen ihr Heimatland ohne Inszenierung oder Idealisierung. In der hier gezeigten Fotografie blickt
man auf eine Hauserfassade mit Wascheleinen. Das Bild halt einen alltaglichen Moment fest und ladt dazu ein,
Uber Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft Kubas nachzudenken. Realitat wird nicht interpretiert, sondern in
ihrer unmittelbaren Wahrhaftigkeit gezeigt.




Peter H. Wahl - Sitzende. Edition 2000. Nr.15.

Bronzeguss. 26 x 13 x 12cm.

Die Skulptur mit dem Titel Sitzende von Peter H. Wahl aus dem
Jahr 2000 zeigt eine abstrahierte weibliche Figur in sitzender Hal-
tung. Es handelt sich um einen patinierten Bronzeguss, dessen
Oberflache deutliche Bearbeitungsspuren, wie Kratzer und Fur-
chen, aufweist. Diese bleiben bewusst sichtbar und verweisen auf
den plastischen Entstehungsprozess.

Die Figur ist kompakt aufgebaut und zugleich in sich bewegt. Der
geschwungene Oberkorper wendet sich dem Betrachter zu, ohne
eine konkrete Bewegung darzustellen. Trotz ihrer materiellen Be-
schaffenheit wirkt die Skulptur nicht statisch. Spannung entsteht
durch den Wechsel von weichen, organischen Rundungen und klar
gesetzten Kanten. Kdrpervolumen und Formverdichtung stehen in
einem ausgewogenen Verhaltnis, wodurch die Figur zugleich ge-
schlossen und offen wirkt.

Wahl reduziert die Anatomie auf das Wesentliche, ohne die Kor-
perlichkeit aufzugeben. Die Sitzende erscheint nicht als individu-
elles Portrat, sondern als zeitlose Figur, die zwischen Gegenstand-
lichkeit und Abstraktion vermittelt.

,Uber die Bildhauerarbeiten des Baslers Peter H.Wahl Iéisst sich sa-
gen: das ist ein Plastiker, in dessen Werk sich die grofse klassische
Kunstgeschichte mit allen Facetten spiegelt - die anthropomorphe,
figurale ebenso wie die Versuche der Moderne, Raum und Figur zu
dynamisieren, dem Raum die Mdglichkeit zu geben, in die Skulptur
einzudringen.

Die Skulpturen von Peter H.Wahl also leben von einer Tradition und
Haltung, in welcher Formbewdltigung und sogar Eleganz noch hohe
Werte waren - und sind.” - Dr. Anton Gugg




Regina Hofer - Mehrere Werke

Regina Hofer ist eine dsterreichische Kunstlerin, deren Arbeiten
sich zwischen Abstraktion und erzahlerischer Andeutung bewe-
gen. Ihr kunstlerisches Schaffen umfasst Malerei, Druckgrafik so-
wie Comics und Animationen, die heute einen Schwerpunkt ihrer
Arbeit bilden. In ihren fruhen Werken zeigt sich bereits ein starkes
Interesse an Farbe, Flache und Beziehung — weniger an klaren Mo-
tiven oder festgelegten Bedeutungen.

Hofers Bilder entstehen aus dem Prozess heraus. Sie folgen kei-
ner vorgezeichneten Bildidee, sondern entwickeln sich Schicht fur
Schicht. Formen tauchen auf, verandern sich, verschwinden wie-
der oder treten in neue Zusammenhange. Dadurch bleiben ihre
Arbeiten offen und vieldeutig. Sie erzahlen keine Geschichten im
klassischen Sinn, sondern erzeugen Stimmungen, Zustande und
Spannungen.

Was ihre Arbeit verbindet, ist die bewusste Zurtckhaltung. Hofer
vermeidet klare Festlegungen und ladt stattdessen dazu ein, sich
auf das Sehen einzulassen. Farbe, Form und Rhythmus Uberneh-
men die Rolle der Erzahlung. Ihre Werke wirken ruhig, manchmal
ratselhaft, und entfalten ihre Wirkung oft erst beim langeren Be-
trachten.

Die vier kleinformatigen Aquarelle aus dem Jahr 1998 geben einen
eindrucksvollen Einblick in Regina Hofers prozesshafte Arbeitswei-
se. Die Bilder bewegen sich zwischen abstrakten Farbflachen und
der Andeutung figuraler Formen.

Regina Hofer - Tier und Mensch

1998. Aquarell auf Papier. 27 x 19 cm.

Regina Hofer - Tier oder Landschaft

1998. Aquarell auf Papier. 29 x 27 cm.



Regina Hofer - Sehr viel Griin Regina Hofer - ohne Titel

1998. Aquarell auf Papier. 24 x 24 cm. 1998. Aquarell auf Papier. 19 x 26 cm.

Titel wie Tier und Mensch oder Tier oder Landschaft liefern Hinweise, ohne eindeutige Lesearten vorzugeben.
Vieles bleibt bewusst offen.

In den ersten drei Arbeiten dominieren Grin- und Erdtone. Die Farbflachen wirken weich, fast schwebend, und las-
sen Formen entstehen, die an Korper, Tiere oder Landschaften erinnern kdnnen, ohne sich festlegen zu lassen. Die
Bilder scheinen miteinander verwandt, als waren sie aus einem gemeinsamen Gedankenfluss heraus entstanden.
Sie treten in Dialog zueinander, durch ahnliche Farbigkeit und wiederkehrende Silhouetten.

Das vierte Werk ohne Titel hebt sich deutlich ab. Hier dominiert ein kraftiges Rot, das sich in Schichten Uber einen
grun-weil3en Untergrund legt. Wahrend die vorherigen Arbeiten stark flachig wirken, bleiben hier einzelne Linien

und Pinselspuren sichtbar. Der Blick erinnert an ein Fenster, durch das man auf eine fragmentarische Landschaft
schaut.




Regina Hofer - Schiichtern, Versprochen, Verliebt, Liebeswiese

1995. Druckgrafik. 28 x 19 cm.

Die Druckgrafikserie Schiichtern, Versprochen, Verliebt, Liebeswiese aus dem Jahr 1995 besteht aus vier Radierun-
gen, die als zusammenhangendes Quartett gedacht sind. Jedes Blatt steht fur sich, zugleich entwickeln die Arbeiten
eine klare Abfolge. Die Titel geben eine emotionale Richtung vor und fihren den Betrachter durch unterschiedliche
Zustande von Nahe und Beziehung.

Auf den Drucken begegnen sich abstrakte Formen in Schwarz, Weild und Grau. Sie wirken wie Figuren, ohne kon-
kret zu werden. Mal stehen sie sich gegentber, mal scheinen sie sich zu berthren oder ineinander Gberzugehen.
Die reduzierte Farbpalette lenkt den Blick auf das Verhdltnis der Formen zueinander.

Auffallig ist die Veranderung des Hintergrunds: Vom hellen Grau im ersten Blatt verdichtet sich der Raum zu-
nehmend, bis er im letzten Bild fast vollstandig dunkel wird. Gleichzeitig |6sen sich die schwarzen Formen auf. In
Liebeswiese bleiben helle Flachen zurlck, die sich miteinander verbinden. Die Serie erzahlt keine Geschichte im
klassischen Sinn, sondern zeigt eine Entwicklung - leise, abstrakt und tberraschend emotional.




Regina WahImiiller

Die Kunstlerin Regina Wahlmuller Uberzeugt mit ihren abstrak-
ten Acrylmalereien, in denen das Spiel mit Farben und Formen,
mit Licht und Schatten im Mittelpunkt steht. Die hier gezeigten
vier Werke kreisen um eine Farbpalette aus Erd- und Naturtonen.
Dicht aufgetragene Farbflachen verwischen, ihre Grenzen gehen
flieBend ineinander Uber und erzeugen eine lebendige, offene
Bildstruktur.

Im rechteckigen Werk verdichten sich in der Bildmitte verschie-
dene Formen, deren intensives Kolorit sich deutlich vom helleren
Untergrund abhebt. Diese Farbfelder drangen sich zu einem male-
rischen Zentrum zusammen. Mehrere Ubereinandergelegte Farb-
schichten steigern sich nach oben hin zu einer dunkleren, schrag
verlaufenden Zone, die das Bild auch in seiner Farbkomposition
gliedert und Spannung erzeugt.

Auch die drei kleinformatigen, quadratischen Werke, die als zu-
sammengehorige Serie gelesen werden konnen, folgen diesem
Malansatz. Hier halt sich WahImdller farblich starker zurtck und ar-
beitet vor allem mit dynamischen Formen, die durch den Wechsel
von Hell und Dunkel sowie durch subtile Schattenwirkungen ent-
stehen. Einzelne Konturen werden mit wassrig-schwarzen, verlau-
fenden Linien betont und verleihen den Bildern zusatzliche Tiefe.

Als Betrachter beginnt man unweigerlich, nach Assoziationen zu
suchen. Die Farbigkeit und die Formen kénnen an naturliche Struk-
turen erinnern - an Sand, Gestein, Bluten oder Feuer. Vielleicht ist
es aber gerade das freie Zusammenspiel von Farbe und Form, das
den Bildern ihre besondere Dynamik verleiht und den Blick bindet.
Diese Offenheit ist bewusst gewahlt: In Wahlmullers kinstlerischer
Arbeit steht der Prozess im Zentrum. Zwar folgt sie einer Idee der
Farbzusammensetzung, begegnet dem Bild jedoch stets intuitiv
und lasst ihm Raum, sich im Entstehen selbst zu entwickeln.

Regina WahImdiller - Ohne Titel

Acryl auf Leinwand. 60 x 80 cm.

Regina WahImdiller - Ohne Titel

Acryl auf Leinwand.
30x30cm.




Sergio Luis Valdis Trujillo - Tarde en vueltabajo

Das Gemalde Tarde en vueltabajo des kubanischen Kunstlers Sergio Luis Valdis Trujillo
aus dem Jahr 2004 zeigt eine Szene aus der gleichnamigen Tabakregion im Westen Kubas.
Dargestellt ist ein Mann bei der Tabakernte, stehend inmitten eines dicht bluhenden Fel-
des. Mit ruhiger Selbstverstandlichkeit geht er seiner Arbeit nach, die grol3en Tabakblatter
fest in der Hand.

Die Darstellung ist nahezu fotorealistisch, bleibt jedoch frei von Inszenierung oder Drama-
tik. Der Fokus liegt auf dem alltaglichen Arbeitsprozess sowie auf der engen Verbindung
zwischen Mensch, Landschaft und Handwerk. Truijillo verbindet prazise Beobachtung mit
einer klaren, ausgewogenen Bildkomposition.

Im Hintergrund ist eine traditionelle Trocknungshutte zu erkennen, deren Dach vollstandig
mit grofBen Blattern bedeckt ist. In diesen Hutten werden die frisch geernteten Tabakblat-
ter zum Trocknen aufgehangt. Dahinter 6ffnet sich die charakteristische Berglandschaft
des kubanischen Vifiales-Tals, einer Region, die als Herkunftsort des besten kubanischen
Tabaks gilt.
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2004. Acryl auf Leinwand. 60 x 80cm.




Statue des heiligen Florians
Matthias Claudius Aigner - Restaurierung

Die Statue des heiligen Florian steht in unmittelbarem Zusam-
menhang mit der Brandgeschichte des Bauernhofes ,Brandauer”
in Bernhardschlag. Wie die Pfarrchroniken belegen, wurde das An-
wesen bereits im Jahr 1918 zweimal durch Blitzschlag schwer be-
schadigt. Nach diesen Ereignissen liel3 der damalige Besitzer Josef
Schilcher eine Mauernische errichten, in der eine Florianistatue
ihren Platz fand - als sichtbares Zeichen des Schutzes und der Er-
innerung an die Brandkatastrophen.

Im Jahr 2020 kam es erneut zu einem folgenschweren Brand am
Anwesen, ausgelost durch einen elektrischen Defekt. Der Wirt-
schaftstrakt brannte vollstandig nieder, das Wohngebaude blieb
trotz erhaltener Dachkonstruktion unbenutzbar. In diesem Zu-
sammenhang wird auch die Geschichte dieser Floriani-Darstellung
erneut greifbar: Die Figur war Uber Jahrzehnte hinweg Teil des Ge-
baudes und seiner Schutzsymbolik.

Die im Besitz von Arnold Lummerstorfer befindliche Figur wur-
de in weiterer Folge fachgerecht restauriert. Diese Restaurierung
ubernahm Matthias Claudius Aigner. Ziel war es, das historische
Erscheinungsbild zu bewahren und zugleich ihre Substanz zu si-
chern. Durch die Restaurierung konnte die Figur des Heiligen Flo-
rian als bedeutendes Zeugnis lokaler Geschichte, religioser Traditi-
on und personlicher Erinnerung erhalten werden. Die Statue steht
damit weiterhin fur Schutz, Standhaftigkeit und den Umgang mit
wiederkehrender Bedrohung durch Feuer.




Der heilige Hubertus - Andachtskapelle im Rosengarten

Der heilige Hubertus gilt als der Schutz-
patron der Jagd und der Tiere. Einst ein
leidenschaftlicher Jager, hatte er eine Vi-
sion von einem Hirsch, dessen Geweih ein
leuchtendes Kreuz trug. Dies fuhrte ihn zu
einem Moment der Erkenntnis und volli-
gen Umkehr und brachte ihn zu einem tie-
fen, innigen Glauben und zu einem Leben
im Dienste Gottes. Er wird als Symbol der
Frommigkeit, Umkehr und des respektvol-
len Umgangs mit der Natur verehrt. Sein
Leben erinnert uns daran, dass der wah-
re Wert der Jagd nicht im Toten, sondern
im achtsamen, respektvollen Umgang mit
den Geschopfen der Natur liegt. Die Wer-
te, die er verkorpert - Frommigkeit, Demut
und ein tiefes Bewusstsein fur die Schop-
fung - sind bis heute fur Glaubige und Na-
turliebhaber von groBer Bedeutung,.
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