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Vorwort und Dank

Als ich mir gegen Ende meines Studiums von der Bedeutung der modernen und
zeitgendssischen Kunst im eigenen regionalen Umfeld, vor allem in Bezug auf die
Berufsmdglichkeiten als Kunsthistorikerin, bewusst wurde, kamen die
Lehrveranstaltungen von Martina Pippal am Institut fir Kunstgeschichte der Universitat
Wien wie die Rettung im letzten Moment. Aus diesem Grund Ubernahm ich auch mit
Begeisterung und Neugierde die von ihr angebotene Diplomarbeit Uber den
Osterreichischen Maler und Grafiker Erhard Amadeus Dier.
Nach erster Recherche wurde schnell deutlich, dass hier Pionierarbeit geleistet werden
muss, da der Kinstler wissenschaftlich noch nicht bearbeitet wurde. Als Ziel der
Diplomarbeit wurde die Erstellung einer Monografie mit Beriicksichtigung der Position
Diers in der dsterreichischen Kunst der 1. und 2. Republik, gesteckt.
GrofRRe inhaltliche Freiheit einerseits und muhevolle Quellenforschung andererseits
pragten den Entstehungsprozess der vorliegenden Arbeit, die ohne die Hilfe mancher
Personen nicht zustande gekommen ware.
Ich méchte mich an dieser Stelle bei meiner Betreuerin Martina Pippal fur ihr Vertrauen
und ihre motivierende Bestatigung meiner geleisteten Arbeit bedanken. Weiters gilt mein
Dank Frau Dr. Ursula Muksch fur ihre wertvollen Hinweise und ihre Geduld. Aul3erdem
danke ich Frau Prof. Agnes Essl fir das Gesprach Uber den Kinstler und die
Besichtigungsmdglichkeit seiner Werke in der Sammlung Essl sowie Frau Mag. Pfaffel
und ihren Mitarbeitern vom Stadtmuseum Klosterneuburg und Herrn Mag. Back vom
Archiv der Stadt Klosterneuburg, wo das meine erste Anlaufstelle war.
Ohne die Hilfe von Dr. Vladimir Aichelburg, Archivar des Kinstlerhauses Wien, Herrn
Gutschi, Archivar der Akademie der bildenden Kiinste Wien, sowie den Mitarbeitern der
Artothek des Bundes, der Graphischen Sammlung Albertina, des Niederdsterreichischen
Landesmuseums St. Pélten, des Kunsthandlers Schitz Kunst & Antiquitaten in Wien
sowie des Wienmuseums ware dieses Resultat nicht moglich gewesen.
Nicht zuletzt danke ich meinen Eltern fir lhre Unterstitzung wéhrend der gesamten
Studienzeit und meinen Freunden flr ihre Motivation, die beide wesentlich zum Erfolg
dieser Diplomarbeit beigetragen haben.
Doris Ebner
Wien, Juli 2008



Kurzfassung

Diese erste monografische Anndherung an den Osterreichischen Maler und Grafiker
Erhard Amadeus Dier (1893-1969) verdeutlicht einen charakteristischen Aspekt der
bildenden Kunst der Zwischenkriegs- und Nachkriegszeit in Osterreich: die tiberzeugte
Verwurzelung in der Vergangenheit und die hohe Wertschatzung handwerklichen
Koénnens.

E. A. Dier wurde Ende des 19. Jahrhunderts in Wien geboren, an der hiesigen Akademie
der bildenden Klnste ausgebildet und war Uber 40 Jahre lang Mitglied Vereinigung des
Wiener Kinstlerhauses. Er war ein Traditionalist, dessen Leistungen auf dem Gebiet der
Portratmalerei, des Blumenstilllebens, der Genreszenen und historischer Darstellungen
bzw. der Buchillustration, Radierzyklen und Exlibris zu finden sind.

Seine stilistischen Vorbilder liegen im 18. und 19. Jahrhundert sowie zu Beginn seiner
kiinstlerischen Laufbahn im Symbolismus und Jugendstil. Im Zeitraum zwischen 1930
und 1945 lebte Dier in der Schweiz und in Deutschland und entfremdete sich
zunehmend von seinen Malerkollegen in der Heimat und den dort stattfindenden
Entwicklungen. Das Band zur Heimat versuchte er trotz der raumlichen Trennung stets
zu starken, in dem er dem typisch Osterreichischem, dem Barock und dem Biedermeier
eine Vorrangstellung in seinem Werk einrdumte. Er wahlt seine Vorbilder sehr selektiv
und rezipierte hauptsachlich die Arbeiten jener Kollegen, die ebenso wie er einen
geschichts- und heimatsbezogenen Stil schatzten. Trotzdem, oder gerade deshalb,
hinterlasst sein Werk einen eher inkonsequenten und oft sogar trivialen Eindruck.

Diese Beobachtung ist prinzipiell kein isoliertes Phanomen, sondern reiht Dier in jene
Kulnstlergeneration des ausgehenden 19. Jahrhunderts, die den Schritt in eine neue Zeit
ungern tat. Diers permanente Messung an Anderen und der Drang zu einer allgemeinen
Akzeptanz flhrten dazu, dass seinem Oeuvre individuelle und innovative Zige
weitgehend fehlen, und er so auch in Zukunft nur eine Nebenrolle im kunsthistorischen

Diskurs besetzen wird.



1. Einleitung

Die o6sterreichische Kunst wahrend der Ersten Republik und der Zeit nach 1945 war
gekennzeichnet von den Anstrengungen den Ansprichen eines neuen Zeitalters
einerseits mit Innovation entgegenzutreten und andererseits sich mit traditionellen Mitteln
einen Platz an der Oberflache des Ozeans voll bildender Kinstler zu erarbeiten.

Die Avantgardisten wie Schiele (posthum) und Kokoschka (im Exil) erlangten Weltruhm,
wahrend viele Traditionalisten ein vielfach unbeachtetes Dasein in der heutigen
Kunstgeschichte fristen. Bedeutete der Erste Weltkrieg das Ende des Jugendstils’, so
verhinderte das Ereignis des zweiten Weltkrieges abermals eine kontinuierliche
Entwicklung der 6sterreichischen Kunstszene, die sich mehrheitlich noch jahrzehntelang
auf den Lorbeeren ausruhte, die Klimt in bzw. fiir Osterreich verdient hatte. Die
Errungenschaften der Secession und der Wiener Werkstatte hatten den einheimischen
Kinstler zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den Mittelpunkt des europaischen
Kunstgeschehens geriickt. Die nachfolgende Generation von Kinstlern wollte diesen
Rang verteidigen, war aber nicht dazu bereit, Uber ihre Wegbereiter hinaus zu wachsen.
Das erklart die Dominanz des Rezeptionsgedankens im Kunstschaffen in Osterreich

wahrend der Zwischen- und Nachkriegszeit.

Die Frage nach der politischen Orientierung eines Kinstlers dieser Generation war lange
Zeit eine Hemmschwelle fir einen kunsthistorischen Diskurs. Eine derartige Wertung
Uber die damaligen Kunstschaffenden zu geben, steht uns heute nicht zu. Wir missen
unsere Aufmerksamkeit ihrem Werk widmen, das unter besonderen Gegebenheiten
entstand. Das fuhrt zu einer Aufarbeitung dieser Periode und zur SchlielBung einer
Licke, die fir die zeitgendssische Osterreichische Kunst in Zukunft von Bedeutung

werden kann.

Erhard Amadeus Dier war ein in Osterreich geborener, ,deutschsprachiger” Kinstler. Er
verbrachte einen Grofteil seines Lebens aus verschiedenen Beweggriinden in der
Schweiz und in Deutschland. Auffallend ist, dass er den Zeiten Weltkrieg in Berlin
erlebte. Das wirft im ersten Moment ein zweifelhaftes Licht auf ihn. Kennt man jedoch die
Motive dafir, versteht man diese Tatsache besser. Man tut gut daran, sich bei Erhard

Amadeus Dier nie auf den ersten Eindruck verlassen.

' Thomas WALTERS [Hrsg.], Jugendstil-Graphik, Kéin 1980, S. 10.



Als Grundgedanken seiner Lebensarbeit nannte er die Synthese, das Zusammenfassen
der Gegensatze ausgehend vom ,Herzensdrehpunkt der Heimat in die Welt hinaus.?
Diese Versohnlichkeit und das Streben nach Balance bestimmt sein kinstlerisches

Schaffen ebenso wie seine Lebenshaltung.

Zweifelhaft ist, ob Dier ein Maler aus Leib und Seele war. Grund zu dieser Annahme gibt
der sprunghafte Verlauf seiner Ausbildung, die ihn erst zur Architektur, dann zur Malerei
und schlie3lich fur kurze Zeit zur Musik fihrte. Es scheint, als habe er auch bei seiner
Berufswahl einen Kompromiss geschlossen.

Neben oben angefiihrten Umstanden missen folgende biographische Aspekte bei der

Bearbeitung seines Werkes berlicksichtigt werden:

Erhard Amadeus Dier war mehr als 40 Jahre lang Mitglied des Wiener Klnstlerhauses,
das, im Gegensatz zu den um 1900 gegrindeten Kinstlervereinigungen wie der
Secession oder dem Hagenbund, damals als konservativ galt.

Durch seinen ungefahr finfzehn Jahre dauernden Aufenthalt in der Schweiz und in
Deutschland entfernte sich Dier zunehmend von seinen Osterreichischen
Kinstlerkollegen.

Er tritt nie offiziell als Mitglied einer der vielen kleinen Kinstlergruppen auf, bewegt sich
aber immer wieder in deren geographischer und sozialer Umgebung, z.B. im Umkreis

der Zinkenbacher Malerkolonie am oberdsterreichischen Wolfgangsee.

1.1. Problemstellung

Die Marktprasenz von Erhard Amadeus Dier in Osterreich ist heutzutage nicht sehr hoch,
in der Schweiz und den USA aber wahrnehmbar. Innerhalb seiner Kiinstlergeneration ist
Dier von Seiten der Forschung ein unbeschriebenes Blatt. Obwohl 6&ffentliche
Sammlungen der Republik Osterreich, der Graphischen Sammlung Albertina sowie der
Lander Wien und Niederosterreich u.a. Werke von Dier besitzen, sind sie, nicht zuletzt

wegen des Informationsdefizits Uber den Kinstler, bis dato ungeachtet blieben.

Ziel dieser Diplomarbeit ist es demnach, einen der verborgenen dsterreichische Kinstler

der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts an die Oberflache zu bringen und eventuell

2 Brief von E.A. Dier an das Sekretariat des Kiinstlerhauses Wien (12.4.1951); KH.



Anstol3 zu weiterer Auseinandersetzung mit seinem Werk zu geben. Schon wahrend der
Recherche wurde deutlich, dass Diers Kunst keine aus kunsthistorischer Sicht
bedeutsamen bzw. neuen Aspekte in sich birgt. Und doch kann man ihn in den Diskurs
einbeziehen als Vertreter einer Malergeneration der Zwischenkriegszeit, deren
Phanomen darin bestand, unbeirrt und von ihrem Handwerk Uberzeugt, an konservativen

Ausdrucksmitteln und traditionellen Inhalten festzuhalten.

Um das Interesse an Erhard Amadeus Dier und seinem Werk zu stimulieren, ist es
neben einer einfiihrenden Biographie und einer Uberblicksartigen Prasentation seines
Schaffens ndétig, ihn im Umfeld seiner bekannten Zeitgenossen zu positionieren. Aus
diesem Grund beinhaltet die vorliegende Arbeit in drei Schwerpunkte: das Leben, das
Werk, und die Bestimmung von Tendenzen im Werk von E.A. Dier an Hand inhaltlicher
und formaler Kriterien.

Sein umfangreiches und vielfaltiges Oeuvre ist auf den ersten Blick schwer zu erfassen.
Es zeichnet sich durch eine Vielfalt an Techniken, Motiven und Stilen aus, deren
kiinstlerische Qualitat nicht gleichbleibend hoch ist. Im Verlauf seiner gesamten Karriere
als freischaffender Kunstler war Dier immer parallel als Maler und Grafiker tatig.
Letzteres brachte ihm die finanzielle Sicherheit um sich auf erst genanntem Gebiet freier
verwirklichen zu koénnen. Unter Bericksichtigung seiner Biographie und der

Auftragsgebersituation soll es demnach zu einer Klarung der Modi-Frage kommen.

Im weiteren Verlauf soll ein Vergleich mit dem Werk angesehener Kiinstlerkollegen die
Qualitaten Diers verdeutlichen. Ausgewahlte Arbeiten, die verschiedenen Tendenzen der
Moderne aufgreifen, werden dafiir als Beispiele herangezogen. Da es sich um eine
erstmalige kunsthistorische Auseinandersetzung mit dem Material handelt, ist ein
gewisser Grad an stilanalytischer Methodik in der Tradition der Wiener Schule sinnvoll.
Die in dieser Publikation besprochenen Werke stammen alle aus Sammlungen in
Osterreich. Eine Lokalisation seines Oeuvres in auslandischen, darunter auch privaten
Sammlungen, wirde auf Grund fehlender aktueller Hinweise den Rahmen meiner
Diplomarbeit sprengen.

Kapitel 1.3 dient im Sinne der Einleitung zur Einfuhrung in die Situation der

oOsterreichischen Malerei und Grafik zwischen 1918 und 1958.



1.2 Forschungs- und Quellenlage

Zu einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Maler und Grafiker Erhard
Amadeus Dier bzw. zu einer Publikation etwaiger Ergebnisse gibt es keine Hinweise.

Es ergeht ihm damit so, wie vielen Osterreichischen Kunstschaffenden der Zwischen-
und Nachkriegszeit, die erst langsam ins Interessensfeld der Kunsthistoriker treten.

Der Inhalt dieser Arbeit setzt sich daher in erster Linie aus Informationen zusammen die
Text- und Sachquellen, Lexika und Ausstellungskatalogen enthommen wurden, und in

zweiter Linie aus Primarliteratur.

Die Textquellen stammen zum grofRen Teil aus dem Archiv des Wiener Kinstlerhauses,
das eingegliedert ist in das Stadt- und Landesarchiv Wien, sowie aus dem Stadtarchiv
Klosterneuburg, dem Archiv der Akademie der bildenden Kinste in Wien und der
Handschriftensammlung der Wienbibliothek im Wiener Rathaus. Es handelt sich um
Korrespondenz zwischen dem Kiinstler und verschiedenen Personen bzw. Institutionen,
Anmeldeformulare fur Ausstellungen, Verkaufsbelege usw. Leider konnte ich keinen

Zugang zu einem vermeintlichen Nachlass von Erhard Amadeus Dier finden.

Die Sachquellen befinden sich im Besitz oOffentlicher und privater Sammlungen in
Osterreich. Die Artothek des Bundes, die Graphische Sammlung Albertina, die
Sammlung Essl in Klosterneuburg, das Niederdsterreichische Landesmuseum, das
Stadtmuseum Klosterneuburg, die Galerie Schiitz Kunsthandel & Antiquitaten in Wien,
das Wien Museum und die private Sammlung Dr. Miksch in Wien sollen hier genannt
werden. Der Zugang zu den Quellen war nicht immer einfach und in einigen Fallen nicht
moglich. Mit wenigen Ausnahmen brachte man der Bearbeitung des Themas aber
Interesse und Engagement entgegen.

Fur weitere Abbildungen von Diers Arbeiten wurde auf ein Online-Verzeichnis von
internationalen Auktionsergebnissen der letzten Jahre zurickgegriffen.

Die Namenssituation des Kinstlers (er nahm nach der Heirat den Namen seiner Frau an
und verwendete zusatzlich einen Kuinstlernamen) war manchmal undeutlich und
erforderte parallele Nachforschung auf mehreren Gebieten.

Die Auffindung von Originalen oder Zeitzeugen wurde durch den zeitlichen Abstand zu
den Geschehnissen von 50 bis 100 Jahren sowie die Tatsache, dass wahrend des
Zweiten Weltkriegs wertvolles Material moglicherweise zerstort wurde, erschwert.

Die einzige mir bekannte Angehérige von Erhard Amadeus Dier ist seine

Schwiegertochter, die bedauerlicherweise keinen Beitrag zu dieser Arbeit leisten konnte.



1.3 Osterreichische Malerei und Grafik zwischen 1918 und 1958

Nach Ende des 1. Weltkrieges war die Rolle Wiens als Kunstmetropole Europas
zwischen 1890 und 1918 plétzlich Vergangenheit und die Moderne fand ihr Zuhause in
Paris, Berlin, Weimar und Minchen.®> Durch den in Folge beschrankten, indirekten
Einfluss der Moderne, der nun mittels Studienreisen der 6sterreichischen Kinstlerschaft
bzw. Ausstellungen in die Heimat importiert wurde, konnten sich in Osterreich eigene
Formen der neuen Strdmungen entwickeln. Vor allem der Osterreichische
Expressionismus von Oskar Kokoschka* oder den Kiinstlern des Nétscher Kreises und
im kleinen Rahmen der Surrealismus von Alfred Kubin® oder Franz Sedlacek®, die den
Weg fir den Phantastischen Realismus bereiteten, haben ein eigentimliches
Erscheinungsbild entwickelt, das nicht weniger bemerkenswert ist als die urspriingliche

Form, die letztendlich in der europaischen Avantgarde wurzelt.

Wahrend laut Will Grohmann ,die Kunst in Osterreich seit Kokoschkas Weggang 1917
filhlbar stagniere” und Alfred Schmeller Osterreich zum ,weiRen Fleck in der
Kunstgeographie der europaischen Moderne*® erklart, charakterisiert Wieland Schmied
die Situation optimistisch als ,ambivalent“.® Er begriindet die Entwicklung der Moderne
in Osterreich als Gegenreaktion auf den strengen Historismus, der unser Bewusstsein
fur Geschichtlichkeit geformt hatte. Glaubt man seiner Definition des Wesens der

osterreichischen bildenden Kunst, '

so ist diese spitz formuliert: janusartig, zentralistisch,
apokalyptisch, neo-byzantinisch, asthetisierend, triebgesteuert und instinktiv. Schmied
zeichnet hier ein Bild vom Wien um 1900, welches aber auch in den folgenden
Jahrzehnten noch seine Berechtigung behalt. Gemeint ist damit eine Untrennbarkeit von
Altem und Neuem, die Blindelung der kinstlerischen und institutionellen Krafte in Wien,
eine latente Endzeitstimmung, die Verbundenheit zum seinerzeit glanzvollen
Vielvolkerstaat Byzanz, die ausgepragte Idee des Gesamtkunstwerkes, die Rolle der

Sexualitat in der Kunst und der Einfluss des Unbewussten. "

® Wieland SCHMIED [Hrsg.], Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich, 20. Jh., Band 6,
Munchen und Wien 2002, S. 68.
4 Monografie: Heinz SPIELMANN, Oskar Kokoschka, Kéln 2003.
> Monografie: Rupert FEUCHTMULLER, Sergius Pauser, Wien 1977.
6 Monografie: Elisabeth HINTNER, Franz Sedlacek, Wien 1998.
; Ruth KALTENEGGER [Hrsg.], Kiinstlerfreundschaften, St. Gilgen 2006, S. 8.
Ebenda.
® SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3) S. 17.
"% Ebenda, S. 19-21.
" Ebenda.



Nur wenige Jahre nach 1900, nach dem Zerfall der Monarchie und einem Weltkrieg,
blieb vor allem die Dualitat als wesentliches Merkmal der Kulturgeschichte der Ersten
Republik unverandert. Sie beruhte in den folgenden zwei Dezennien einerseits auf den
kurzfristig aufbliUhenden sozialdemokratischen ldeologien und andererseits auf dem
schweren Erbe, das die kulturelle Hochbliite um 1900 in Wien hinterlassen hatte. 2

Die angesprochene Dualitat war ,von substantieller Bedeutung, weil auerhalb dieser
divergierenden Anschauungen keine anderen Strategien entwickelt wurden und die

Position fiir oder gegen die eine oder andere ergriffen werden musste*'*

, S0 das Fazit
von Manfred Wagner Uber die osterreichische Kulturgeschichte der Zwischenkriegszeit.
Er zahlt in diesem Zusammenhang Alfred Kubin, Fritz von Herzmanovsky-Orlando,
Albert Paris Gitersloh, Oskar Laske und Ludwig Heinrich Jungnickel zu jenen Kiinstlern,

auf die die Jahrhundertwende in besonderem Mafe nachwirkte.

Ruckblickend bekannte sich auch Erhard Amadeus Dier energisch zu jenen, die der
Tradition verbunden waren: Jedenfalls wiirde es meinem (heftigen) kiinstlerischen
Ehrgeiz und sonst geistigen Bestrebungen ganz besonders wohltun, [...] als das (als
Einer von Denen.) gekennzeichnet zu werden, was meiner allgemeinen menschlichen,
politischen und kiinstlerischen Uberzeugung entspricht, Synthese, Briicke von hiiben
nach driiben, die unerreichbaren gr. Meister d. Vergangenheit zu verehren, also
konservativ zu sein, doch mit diesen Mitteln dem Neuen aufgeschlossen zu bleiben."

Er bezeichnete sich selbst als in natirlicher Anlage zum kiinstlerischen
Anschauungspositivismus geboren™ und sah es als seine Aufgabe, seine Umwelt von
einer allgemeinen Notwendigkeit dieser Haltung zu Uberzeugen. Die in den 1950er
Jahren vorherrschende Tendenz zur Abstraktion empfand er nicht zu letzt als Reiz zum
Widerspruch.'® Die ganzliche Absonderung von den zeitgendssischen Strdmungen war
aber auch fur Dier nicht moglich, weshalb diese im folgenden Abschnitt kurz definiert

werden.

Der Secessionismus unter der Schirmherrschaft von Gustav Klimt hatte zwar zu Zeiten
Diers aktiver Laufbahn seinen Zenit Uiberschritten, war aber wahrend dessen Ausbildung

prasent und einflussreich auf sein frihes grafisches Schaffen gewesen. Ein in diesem

' Manfred WAGNER, Zur ésterreichischen Kulturgeschichte der Zwischenkriegszeit, in: Christoph
BERTSCH/Markus NEUWIRTH [Hrsg.], Die ungewisse Hoffnung. Osterreichische Malerei und
Graphik zwischen 1918 und 1938, Wien 1993, S. 15.
® Ebenda.
' Brief von E.A. Dier an Hans Ankwicz-Kleehoven (3.11.1954); WB/Handschriftensammlung.
'® Brief von E.A. Dier an Hans Andwicz-Kleehoven (19.6.1954); WB/Handschriftensammlung.
'® Ebenda.
10



Zusammenhang wichtiger Impuls, der ebenfalls Klimt zu verdanken ist, war die
Rezeption des Symbolismus im Wien der Jahrhundertwende.

Neben Klimt, der durch ausgepragte Ornamentalitdt und Flachigkeit auffiel, waren aber
auch Vertreter einer impressionistischen Malweise wie z. Bsp. Carl Moll Teil der
dsterreichischen Avantgardebewegung.'’

Im seinem Spatwerk griff auch Klimt auf die starker naturverbundene Leichtigkeit des
Pointilismus zuriick, dessen Einfluss auf Diers Individualstil nicht zu leugnen ist. Auf
Grund der Vielfaltigkeit und Uberragenden Position in der 06sterreichischen
Kunstgeschichte entgeht man auch bei der Auseinandersetzung mit der Kunst des 20.
Jahrhunderts einer Reflexion des Oeuvre Klimts nicht.

Fur die darauf folgende Kiinstlergeneration galt es weniger, neue Formen zu finden, als
ihren Bildern neuen Ausdruck zu verleihen. Richard Gerstl, Oskar Kokoschka und Egon
Schiele griindeten den Osterreichischen Expressionismus'® und machten Linie und
Farbe zu den Ausdruckstragern ihrer Werke, in die auch neue Themen, die sich um
unheilvolle Empfindungen des Menschen bewegten, Einzug hielten.

Nach dem Ersten Weltkrieg setzte die malerische Phase des Expressionismus ein zu
dessen Hauptfiguren der reife Kokoschka, Anton Kolig'®, Herbert Boeckl®® und Franz
Wiegele21, zahlen. Wieland Schmied sieht die zu jenem Zeitpunkt stattfindende
Talentzufuhr aus den Bundeslandern als vielleicht positivstes Moment in der Entwicklung
der bildenden Kunst in Osterreich in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts.??
Die Beziehung der Kinstler zur landlichen Umgebung pragte diese Form des
Expressionismus und verlieh ihm ein pures, unbeschwert lebendiges und manchmal
grobes Erscheinungsbild. Die Bedeutung der Farbe als Ausdrucksmittel beschrankte sich
nicht auf die expressionistischen Tendenzen dieser Periode, sondern beschaftigte auch
jene Kunstler, die sich an anderen, bestehenden Moglichkeiten orientierten.

Zur selben Zeit gewann das Erbe Paul Cézannes an Bedeutung in Osterreich, das zum
Beispiel in Deutschland schon friher von den Kunstschaffenden als Grundmaterial fur
neue Interpretation angenommen wurde. Anton Faistauer® hatte eine Vorreiterrolle in

der Cézanne-Rezeption inne und verbreitete die neuen Werte von Farbe und Form. Der

'" Gerhard SCHMIDT, Neue Malerei in Osterreich, Wien 1956, S. 12.

'® Ebenda, S. 14.

19 Monografie: Ottmar RYCHLIK, Anton Kolig 1886-1950. Das malerische Werk, Wien 2001.

20 Monografie: Agnes HUSSLEIN-ARCO, Herbert Boeckl. Die Engelskapelle in Seckau, Diss.,
Wien 1979.

2 Monografie: Richard MILESI, Franz Wiegele, Klagenfurt 1957.

* SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3) S. 70.

% Monografie: Kat. Salzburger Museum Carolino Augusteum, Anton Faistauer 1887-1930,
Salzburg 2005.
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Auswirkungen von Cézannes neuem, dekonstruktiviertem Naturbild war man sich in
Osterreich kaum bewusst, und so kam es, dass sich der Kubismus hier nie durchsetzte.
Carry Hauser wandte dem Kubismus nahestehende kristalline Formen in seinem Werk
an, und auch bei Dier ist dieser Einfluss von Cézanne Uber den Umweg seiner Rezeption
durch Faistauer punktuell in den undatierten Bildern Abendsegen und Sankt Stephan
spurbar. Auch Faistauer zahlte letztendlich zur Kinstlergeneration, die um 1890 geboren
wurde und die ab den 1920er Jahren das Erscheinungsbild der dsterreichischen Malerei
weitgehend pragte. Ihr Schaffen reichte bis weit in die 1950er Jahre und war stets der
Hintergrund ,vor dem sich die radikalen Bestrebungen der jlingeren und jingsten
Kinstler behaupten missen. Gegen den Einbruch der internationalen Moderne nach
1945 erwiesen sie sich als immun: ihr primar sinnliches Verhaltnis zur gegenstandlichen
Umwelt war keiner Krise ausgesetzt und ihr hohes handwerkliches Kénnen schien ihnen
keiner Korrektur durch das formale Experiment bedlrftig. So erfuhr ihr Schaffen in den
letzten Jahren zwar gelegentlich eine Anregung oder Bereicherung, orientierte sich aber
nicht nach neuen Zielen.“**

Der Farbexpressionismus, der seinen Ursprung in den 0dsterreichischen Provinzen fand,
sowie die Impulse der Cezanne-Rezeption dirfen keinesfalls als zwei von einander
unabhangige Phanomene gesehen werden. Sie liegen letztendlich beide einem
individuellen und engen Verhaltnis zur Natur zu Grunde und kénnen als eine endglltige
Befreiung und Abkehr vom Jugendstil, der die Farbe im sprichwdrtlichen goldenen Kafig
hielt, gelesen werden. Die Uberwindung der einen schwerwiegenden Tradition bedeutet
aber keine Freiheit sondern ruft eine neue Abhéngigkeit, die vom ,barocken Erbe“® der

Osterreichischen Kunst des 20. Jahrhundertes hervor.

Die verhaltnismaRig schwache Resonanz, die der Kubismus in Osterreich hatte, schlug
sich in der Bewegung des Wiener Kinetismus nieder, die sich in der ersten Halfte der
1920er unter den Schilerinnen und Schulern von Franz Cizek an der
Kunstgewerbeschule entwickelt hatte. Als wichtigste Vertreterin gilt Erika Giovanna
Klien®.

Wahrend sich vor in anderen Regionen Mittel- und Osteuropas der Kubo-Futurismus
etablierte, blieb diese verwandte Tendenz in Osterreich regional und zeitlich beschrankt.
.Hinter dem Kinetismus aber steht noch viel mehr, weit GroReres als das Ausdricken

«27

der Bewegung““’, so L.W. Rochowanski 1922 im Bezug auf das Ziel der Kubo-

2 SCHMIDT, Neue Malerei in Osterreich (zit. Anm. 17), S. 23.
% SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3), S. 69.
% Kat. Museum moderner Kunst Wien, Erika Giovanna Klien, Wien 1987.
7 Zit. nach SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3), S. 103.
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Futuristen, die Statik des Kubismus mit der Dynamik des Futurismus zu vereinen. Der
Kinetismus versuche demnach noch den Rhythmus psychischer Empfindungen als dritte
Dimension in der Malerei zu beriicksichtigen.?

SchlieRlich gab es noch jene Kunstler, die weder einer Bewegung zuzuordnen sind noch
einer Gruppe angehdrten und die doch, gerade durch ihre solitdre Position bedingt, eine
Gemeinsamkeit haben. Ludwig Heinrich Jungnickel, Franz von Zilow und Oskar Laske
ist die ,fortdauernde Bindung an den Geist der Wiener Jahrhundertwende gemeinsam,
der fir sie, ahnlich wie fir Kubin, Herzmanovsky-Orlando, Guthersloh oder Sedlacek,
auch in spateren Jahren lebendig blieb.“*

Ihr Werk zeichnet sich aus durch verspielte Narration und sensible Farbgebung, denen
ein gewisses Mafl} an Naivitat nicht abzusprechen ist. Antonia Hoerschelmann spricht in
diesem Zusammenhang von einer ,Flucht in zeitlose Themen“®, die laut Wilfried Daim
eine Reaktion jener Kiinstler war, die wahrend der Spatmonarchie ein gutes Leben

gelebt hatten. *'

Der Zweite Weltkrieg bremste die Entwicklungen der bildenden Kunst in Osterreich und
endete fur die Betroffenen in Anpassung, Zurlcksetzung oder Verfolgung bzw.
Vertreibung. Im Laufe der spaten 1940er Jahre erholte sich die Situation langsam.

Viele Kiinstler blieben zunachst finanziell von staatlichen oder kommunalen Férderungen
abhangig und unterwarfen sich so der herrschenden Kulturpolitik, die im Gegensatz zur
Staatspolitik an die Traditionen des Standestaates anschlieRen wollte.*> Das bedeutete
keine einschneidenden Neuerungen von Seiten der ,alteingesessenen” Kinstlerschaft,
wohl aber erste Lebenszeichen einer neuen Generation im Hinblick auf abstrakte
Tendenzen oder jene des Phantastischen Realismus, der sich in Wien etablierte.
Wieland Schmied konstatiert dem &sterreichischen Wesen einen starken Hang zum
Misstrauen, zur Skepsis und zum Widerspruch. Unter anderem sind es diese
Eigenschaften, denen die bildende Kunst letzten Endes die neuen Impulse der
Klnstlergeneration, die wahrend der Ersten Republik geboren wurde, zu verdanken
hatte. Die Verbindung zur Vergangenheit tritt endgultig in den Hintergrund und 6ffnet den
Blick voraus. Diese Eigenschaften sind es aber auch, die Kiinstler wie Erhard Amadeus

Dier davon abhielten, nach dem Krieg einen kreativen Neubeginn zu starten.

% Ependa.
* Ebenda, S. 104.
% Antonia HOERSCHELMANN, Tendenzen der &sterreichischen Malerei zwischen 1919-1938
éj1nd ihre Relationen zur europaischen Kunst des 20. Jahrhunderts, Diss., Wien 1987, S. 134.
Ebenda.
%2 SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3), S. 113.
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Ab 1945 war scheinbar auch der Weg frei fir den Surrealismus in der dsterreichischen
Kunst. Es war aber weniger der durch André Breton theoretisch untermauerte
Automatismus im Malprozess, der sich durchsetzte, als eine durchdachte Art,
psychologische Sachverhalte in packende Visionen darzustellen.®® Eine Gruppe junger
Maler, die zu einer poetischen und traditionellen Malweise tendierte, pragte einen
Surrealismus von lokaler Eigenart, der unter dem Begriff Phantastischer Realismus in
die Kunstgeschichte einging. Ernst Fuchs, Anton Lehmden und Wolfgang Hutter, als
Hauptvertreter dieser Richtung, vernachlassigten den psychoanalytischen Aspekt des
Surrealismus und machen die auflere Situation des Menschen zum Thema, indem sie
Symbolfiguren und Zusammenhange abbildeten, die auf ihre Weise irrational sind. So
gewannen sie zum Beispiel Themen wie Religion, Marchenwelt oder Landschaft
unerwartet makabere, grassliche Zige ab. Durch eine leuchtende Farbgebung und
feingliedrige Zeichnung mit teils ironischen Ziigen wurde hier die Kunst von Albert Paris

Giitersloh und selbst dessen Vorliebe fiir das Biedermeier fortgesetzt.>*

Die ungegenstandliche Malerei, die eine total kontrare Position in der modernen Kunst
darstellt, wird in dieser Arbeit bewusst aul’er Acht gelassen, da sie fir den weiteren
Inhalt nicht relevant ist.

Auf einen verbindenden Aspekt sei zum Schluss noch hingewiesen: das ,vitale
Formerlebnis* als einen wichtigen methodischen Fortschritt der modernen Kunst™.

Das Problem, nicht blofl3 eine Form sondern auch eine Dynamik zu erfassen, bestand
sowohl in der figurativen als in der abstrakten Malerei. Die groRe Bedeutung dieser
Frage sieht Gerhard Schmidt als unumgéanglich fiir Osterreich und begriindet damit
,heuerliche Ruckgriffe auf die bewegte Linienfihrung und das inhaltliche Pathos des

Barock*.*®

Die Entwicklungen in der &sterreichischen bildenden Kunst ab 1960 haben fir die
Auseinandersetzung mit dem Werk von Erhard Amadeus Dier keine Bedeutung mehr. Im
Falle einer Orientierung an einer aktuellen Kunststromung, wie sie bei Dier regelmalig
auftrat, lag immer eine relativ groRe Zeitspanne zwischen den Vorbildwerken und seinen
eigenen Kreationen. Zu einer direkten Reaktion kam es nie, was bestimmt auch mit der
langen Abwesenheit aus Osterreich in den 1930er Jahren bis 1945 in Zusammenhang
steht.

3 SCHMIDT, Neue Malerei in Osterreich (zit. Anm. 17), S. 31.
* Ebenda, S. 32.
% Ebenda, S. 38.
% Ebenda, S. 39.
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2. Zur Biographie

2.1 Wien

Erhard Amadeus Dier kam am 8. Februar 1893 als Sohn des Architekten Robert Pfihoda
und dessen Frau Berta, geborene Tredl, in Wien zur Welt.>” Erhard Pfihoda besuchte
nach dem Untergymnasium zwei Jahre lang die Staatsgewerbeschule, die bis 1903 unter
der Leitung von Camillo Sitte stand. Finf Wochen nahm er Privatunterricht bei Robert
Scheffer, bevor er im Oktober 1910 als Schiler in die Allgemeine Malerschule an der
Akademie der bildenden Kiinste in Wien unter der Leitung von Prof. Rudolf Bacher
eintrat. Hier waren auch Julius Schmid, Rudolf Jettmar und Josef Jungwirth als
Professoren tatig.*® Jungwirth diirfte Dier besondere Wertschatzung entgegengebracht
haben, da er ihn in seinem Lebenslauf als Lehrer anfiihrte.*® Seine Mitschiiler waren u.a.
Josef Dobrowsky, der mit Unterbrechungen von 1910 bis 1914 hier studierte®®, und
Anton Kolig*' von 1907 bis 1912.*? Von Oktober 1910 bis Juni 1913 war Erhard PFihoda
ordentlicher Student an der Akademie in Wien, wie seine Jahreszeugnisse vom 10. Juli
1911, 28. Juni 1912 und 28. Juni 1913 belegen.* Im Anschluss daran studierte er vier

Semester Musik.*

1916 gaben Erhard Amadeus Pfihoda und Poldy Pfihoda, geb. Dier, ihre Vermahlung
mittels einer selbst gestalteten Anzeige bekannt. Von diesem Zeitpunkt an trat der
Kinstler unter dem Namen Erhard Amadeus Dier auf. Im Jahr 1917 war er erstmals in
einer Jahreshauptausstellung im Kiinstlerhaus in Wien mit dem Bild Kreuzaufrichtung®®
vertreten und war als akademischer Maler Kkorrespondierendes Mitglied des
Aquarellisten-Klubs der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens*®. Uber Diers

Aufenthaltsort und Einsatz wahrend des Ersten Weltkrieges fehlen jegliche

37 Meldezettel vom 26.9.1947; Stadtarchiv Klosterneuburg.
* Schiilerakte Erhard Pfihoda; AdA.
% Curriculum Vitae, datiert am 15. Juni 1921, gezeichnet Amadeus Dier; KH.
0 Marie-Theres GRYSKA, Joseph Dobrowsky, Leben und Werk, Dipl.-A., Wien 2001, S. 14.
4 Monografie: Ottmar RYCHLIK, Anton Kolig 1886-1950. Das malerische Werk, Wien 2001.
*2 Brigitte NEIDER-OLUFSN, Biographie von Anton Kolig, auf der Website der Kunstsammlungen
der Osterreichischen Nationalbank:
http://www.oenb.at/de/ueber_die_oenb/kunstraum/bilder/zwikri/die_oesterreichische_malerei_der
zwischenkriegszeit.jsp.
 Zit. Anm. 38.
** Heinrich FUCHS, Die 6sterreichischen Maler des 19. Jahrhunderts, 0.0. 1972, S. 12.
5 Presseaussendung des Wiener Kiinstlerhauses (6.2.1958); KH.
“ Brief von der Genossenschaft bildender Kinstler Wiens an unbekannten Empfanger, (Juni
1918); KH.
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Informationen. Im Fruhjahr 1921 erfolgte die Aufnahme als ordentliches Mitglied in die

Genossenschaft der bildenden Kinstler Wiens.

Bis zum Juni dieses Jahres hatte Dier Aufenthalte in Spanien, Italien, Deutschland und
der Schweiz absolviert und war Mitarbeiter der humoristischen Wochenzeitschrift ,Die
Muskete und der lllustrierten ,Wiener Mode*, 4 beim Verlag Westermann, bei Velhagen

& Klasnig und der Zeitschrift ,Belvedere*.*®

Am 1. April 1923 wurden Erhard Amadeus Dier und Leopoldine Eltern eines Sohnes. Fir
Wolfgang Maria Dier (1923-1987), der am Ostersonntag zur Welt kam, gestaltete sein
Vater eine Geburtsanzeige mit dsterlichem Motiv. (Abb.1) Die junge Familie lebte im 12.
Wiener Gemeindebezirk, Grinbergstrale 27. Das Atelier befand sich damals in der

Fichtnergasse 6 im 13. Bezirk Wiens.

Mit dem Eintritt Diers in die Genossenschaft bildender Kinstler, die sich als
Standesvertretung  dieser Berufsgruppe verstand*, waren ab 1921 die
Rahmenbedingungen geschaffen, um als Kinstler seinen Lebensunterhalt zu verdienen.
Das Wiener Klnstlerhaus war bekannt fur seinen Traditionalismus und sein konfliktloses
Bestehen. Dier strebte auch in seiner Jugend nicht nach Innovation und Anti-
Akademismus sonder fuhlte sich im Kreise alteingesessener Kollegen wohl. Auf einem
Gemalde von Karl F. Gsur, das eine Sitzung der Mitglieder der Schutzengilde des
Kinstlerhauses zeigt, sticht Dier im Zentrum des Bildes durch seinen wilden Haarschopf
und die interessierten Kérperhaltung unter den deutlich alteren Kollegen hervor (Abb. 2).
Zu dieser nichtkunstlerischen Tochterorganisation des Kinstlerhauses gehdrten
zwischen 1924 und 1939 u. a. auch Leopold Blauensteiner, Rudolf Hermann
Eisenmenger, Josef Jungwirth und Sergius Pauser.*® 1926 wurde Dier der alljahrlich zu
vergebende Preis der Schitzengilde fir Studien und Erstlingswerke junger Kiinstler
zuerkannt. Die Vereinigung war in erster Linie wegen ihrer gesellschaftlichen
Veranstaltungen beliebt und der ungezwungen Atmosphare, in der so manche Auftrage

zu Stande kamen.

Fir die Kneipe der Schutzengilde schuf Dier gemeinsam mit Hans Strohofer in den

spaten 1920er Jahren Wandmalereien, die aber auf Grund der schlechten baulichen

*7 Zit. Anm. 39.

*8 Charlotte FERGG-FROWEIN [Hrsg.], Kirschners Grafiker-Handbuch, Berlin 1967, S. 7.
9 Wladimir AICHELBURG, Das Wiener Kiinstlerhaus 1861-2001, Bd. 1, Wien 2003, S.9.
% Ebenda, S. 255-261.
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Zustande des Raums spatestens 1934 wieder entfernt werden mussten (Abb. 3). In den
Jahren 1920 bis 1923 war Erhard Amadeus Dier im Vergnligungskomitee des

Kinstlerhauses®'.

Nachdem Dier von 1917 bis 1921 an Ausstellungen des Kinstlerhauses teilgenommen
hatte, fasste er 1924 nach scheinbaren Differenzen mit Teilen der Jury des Verbandes
kurzzeitig den Entschluss, aus der Genossenschaft auszutreten. In einem Brief an den
Ausschuss der Genossenschaft bildender Kinstler Wiens vom 22. Oktober 1924 trat er
von diesem Vorhaben zurick, stellte aber weiterhin seine Teilnahme an Ausstellungen
wegen obengenannten Umsténden in Frage.*?

Es folgten Anmeldungen fir die Herbstausstellung 1924 im Kinstlerhaus, fir die
Osterreichische Kunst-Ausstellung in Budapest 1925, fir die Osterreichische Kunst-
Ausstellung in Nirnberg 1925 sowie die Teilnahme an der Herbstausstellung 1925 und
an der 47. Jahresausstellung des Kunstlerhauses 1926, im Rahmen welcher Dier der
Jubildumspreis der Schitzengilde der Genossenschaft bildender Kinstler Wiens fur
1926 im Wert von 500.- Schilling flr seinen unter der Katalognummer 51 ausgestellten

Frauenakt Goncha zuerkannt wurde.

Die Differenzen mit der Vereinigung schienen beigelegt zu sein, trotzdem Ubte Dier
immer wieder Kritik und versuchte sich mit diversen Vorschlagen aktiv in die
Organisation einzubringen, was nicht durchgehend positiv aufgenommen wurde. So
kritisierte er zum Beispiel die Dotierung eines Preises und forderte eine Umschichtung
der Geldbetrage® oder protestierte gegen die Ablehnung der Jury seines Aquarells

Frithsommerfest im Juni 1928.%*

Am 22. November 1928 wurde Dier Opfer eines Verkehrsunfalls und geriet auf Grund
seiner daraus folgender monatelanger vollstandiger Arbeitsunfahigkeit in eine finanzielle
Notlage. Schmerzensgeld vom beteiligten Autobusunternehmen, ein monatlicher
Heilkostenbeitrag sowie ein gewahrtes Darlehen vom Zentralverband bildender Klinstler
Osterreichs erleichterten die Situation nur gering. In Folge stellte der Taufpate von Diers
Sohn, Arnold Bachwitz, ein von ihm publiziertes Werk des Kiinstlers in einer Auflage von

2100 Stuck zum Verkauf im Kiunstlerhaus zur Verfligung mit dem Wunsch, die Ertrage

°' Ebenda, S. 164-167.
°2 Brief von E.A. Dier an die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens (22.10.1924); KH.
*% Ebenda (1.11.1926); KH.
* Ebenda (15.6.1928); KH.
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,ZU Gunsten der Familie Amadeus Dier zu verwenden.“*® Es handelte sich hierbei um
das Album ,Alt-Wien®, das von Dier illustriert wurde.

Ein Jahr nach dem Unfall versuchte Dier seine Arbeit langsam wiederaufzunehmen,
klagte jedoch Uber Ermudungserscheinungen und Schmerzen und einen sehr
schwankenden gesundheitlichen Zustand. Die gesamte Familie war zu jener nicht vom
Gluck gesegnet: sein Sohn Wolfgang erkrankte und seine Ehefrau Leopoldine litt an
einer schweren Lungen- und Rippenfellentziindung.®® Kaum wieder auf dem Weg der
Besserung regte Dier die Schaffung eines ,Krankheits- und Unfallhilfsfonds® durch die
Genossenschaft bildender Kinstler Wiens an, plante seinen Wiederauftritt im
Kinstlerhaus im Rahmen der Jahresausstellung 1931 und beabsichtigte auf Grund des

Todes von Bachwitz einen Preis mit dessen Namen zu stiften.

2.2 Schweiz

Die fur 1931 geplante Kollektivausstellung im Kunstlerhaus in Wien kam nicht zu Stande.
Dier zog sich im Sommer 1931 in die Schweiz zurlck, die ihm nach seinem schweren
Unfall als Ruheplatz diente, der ihm die gewilnschten kinstlerischen Resultate
ermdglichen sollte. Von Luzern und Locarno, wo er logierte, ausgehend baute sich Dier
einen Kundenkreis in der Schweizer Gesellschaft und im Kunsthandel auf und nannte in
seiner Korrespondenz u.a. Winterthur als Anhaltspunkt. Ein Bild mit dem Titel Ausblick
aus dem Atelierfenster im Tessin® kann mit ziemlicher Sicherheit dieser Periode
zugeschrieben werden.

Viel ist Uber die Schweizer Zeit von Dier nicht aber bekannt. Laut eigenen Angaben aus
dem Jahr 1951 beherbergte eine nicht genannte Schweizer Privatsammlung 72 Bilder
aus allen Schaffensperioden, und befanden sich ein ,Tschudi-Portrat* im Museum St.
Gallen sowie das Bildnis ,Schwester Carmela“ von der Tochter des damaligen
Bundesprasidenten Giuseppe Motta®® in Bern.* In der Schweiz hatte Dier u. a. Kontakt
zu dem in Deutschland geborenen Schriftsteller und Widerstandler Werner von der

Schulenburg, der ab 1919 in Ascona lebte.®® Von der Schulenburg hatte

% Brief von Arnold Bachwitz an die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens, (27.3.1929); KH.
% Brief von E.A. Dier an die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens (12.11.1929); KH.
*’ Siehe angefiigte Werkliste des Briefes von E.A. Dier an Giinther Baszel (1.1.1955); KH.
*® Giuseppe Motta (1871-1940) war u.a. in den Jahren 1932 und 1937 Bundesprasident der
Schweiz.
% Weder das Kunstmuseum in St. Gallen noch jenes in Bern konnte auf Anfrage diese Werke von
Dier in ihren Bestanden nachweisen.
° Werner von der Schulenburg (1881-1958), Biographie und weitere Informationen auf:
www.wernervonderschulenburg.com.
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Kunstgeschichte studiert und sich in diesem Rahmen mit dem Werk Diers
auseinandergesetzt.®' Vielleicht war er es, der das Motto Diers mit seiner Aussage [...]
eine Synthese von Alt und Neu, welche uns durchaus lebensfahig und im Ubrigen

besonders reizvoll erscheint® tiber ihn, pragte.

Zu bericksichtigen ist, dass Dier wahrend seines Aufenthaltes in der Schweiz mit dem
Werk von Johann Heinrich Fissli in Kontakt gekommen sein kdénnte. Gerade zwischen
1926 und 1941 galt diesem Kinstler besonderes Interesse unter Kunsthistorikern und
vor allem Ziirich, aber auch Frankfurt®®, bemihte sich um eine Bestandsaufnahme und

t.64

~Repatriierung“ Fisslis Kuns Nicht so sehr bei der stilistischen Handschrift als bei der

Vorliebe fir ,epische Malerei“®® und einer Koexistenz von frivolen und disteren,

romantischen Tendenzen lassen sich Parallelen im Werk von Dier und Fissli finden.

2.3 Berlin

1938 unternahm Dier Reisen nach Prag, Spanien und lItalien bevor er sich im selben
Jahr in Charlottenburg bei Berlin niederlie}, wo er — laut eigener Aussage vom August
1945, die dementsprechend mit Vorsicht zu beurteilen ist — im Zentrum des
Nationalsozialismus Osterreichische Propaganda betreiben wollte, wie es schon damals
in der Schweiz — seinen Aussagen nach — sein Bestreben gewesen war.®® In dem
selben Brief erwahnte er erfolgreiche antinationalsozialistische Aktivitaten und in einem
weiteren vom Oktober 1945 seine zentrale Rolle in der Widerstandsbewegung®
gemeinsam mit dem spateren Osterreichischen AuRenminister Karl Gruber®®. Diese
Aussagen stehen allerdings im Widerspruch mit seiner wiederholten Teilnahme an der
GroRen Deutschen Kunstausstellung in Miinchen 1937, 1938 und 1941.%°

®1 Brief von E.A. Dier an Hans Ankwicz-Kleehoven (19.6.1954); WB/Handschriftensammlung.
%2 Brief von Dier an Hans Ankwicz-Kleehoven (3.11.1954); WB/Handschriftensammlung.
% Ernst BEUTLER, Johann Heinrich FuRli, Ansprache bei Eréffnung d. FURli-Ausstellung in: Kat.
Frankfurter Goethemuseum, Johann Heinrich Fussli, Halle an der Saale 1939.
% Gert SCHIFF, Zeichnungen von Johann Heinrich Fissli 1741-1825, Zirich 1959, S. 9.
% Ebenda, S. 10.
% Brief von E.A. Dier an das Sekretariat des Kiinstlerhauses (28.8.1945); KH.
®" Ebenda (21.10.1945); KH.
® Karl Gruber (1909-1995) floh nach dem Anschluss Osterreichs vor der Gestapo nach Berlin und
war dort in Wiederstandszellen aktiv tatig. Mitglied der Tiroler Widerstandsbewegung, von 1945-
53 osterr. AuRenminister. Quelle: Osterreich-Lexikon (Onlineversion, http:/aeiou.iicm.tugraz.at).
% Die GroRe Deutsche Kunstausstellung fand zwischen 1937 und 1944 acht Mal in Miinchen statt
und war eine Parade der NS-Kunst. Jede Art von avantgardistischer Kunst wie Expressionismus,
Dadaismus oder Neue Sachlichkeit waren verboten. Siehe dazu die Kataloge zur Grofien
Deutschen Kunstausstellung, Miinchen 1937, 1938 und 1941.
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Man kann davon ausgehen, dass sich Dier als Kunstler der politischen Situation
angepasst hatte, um Auseinandersetzungen mit dem Regime so gut als mdglich zu
vermeiden und einem Arbeitsverbot zu entgehen. Dies bedeutete keine einschneidende
Veranderung fur Dier, da er immer schon konservativer und traditioneller Kunst
verbunden war. Die Rezeption der Alten Meister ist ein wiederkehrendes Mittel in der
nationalsozialistischen Kunst. Der Kunstler stellte sich hierbei durch inhaltliche oder
formale Nachahmung in die Tradition der nordeuropaischen Kunstgeschichte und
unterstrich auf diese Weise seine Zugehorigkeit zum ,germanischen Volk®. In
Deutschland bedeutet das in erster Linie einen Riickgriff auf gotisches Vokabular. Auch
Dier beschaftigte sich mit der Rezeption alter Meister, u.a. in einem seiner
bedeutsamsten Werke, dem Turmbau zu Babel, der vor allem in der altniederlandischen
Malerei wiederholt dargestellt wurde. Dieses Olgemalde entstand wahrscheinlich Anfang
der 1930er Jahre in dreijdhriger Arbeitszeit und wurde im Juli 1937 bei der ersten
Grolien Deutschen Kunstausstellung gezeigt. Die Kritik von deutscher Seite fiel jedoch
nicht positiv aus.” 1951 erinnerte sich Dier in einem Brief an das Wiener Kiinstlerhaus
an die hohe Akzeptanz des Gemaldes durch Albert Einstein, der es fur die
Verwirklichung seiner ldee, Englisch als Einheitssprache zu etablieren, einsetzen

wollte.”" Der Bild ist heute nicht lokalisierbar.”?

Der Verein Berliner Kinstler stand einer Aufnahme Diers offen gegenuber, und von
Seiten des Genossenschaft bildender Kinstler Wiens wurde die Doppelmitgliedschaft
akzeptiert. Ob es tatsachlich dazu kam, ist nicht bekannt.”

Von 1937 bis 1943 arbeitete Dier als Entwerfer fur die Porzellanmanufaktur Rosenthal
und als Bilddramaturg der Deutschen Zeichenfilm-Gesellschaft’*, der stark unter dem
Einfluss und gleichzeitigem Schutz des Propagandaministers des Dritten Reiches,
Joseph Goebbels, stand.”® Das Material fiir den Zeichentrickfilm wurde zu einem
unbestimmtem Zeitpunkt nach Wien in das Palais Rasumofsky verlagert, wo es bei

einem Brand gegen Ende des Krieges zerstort wurde.”

" Brief von E.A. Dier an das Sekretariat des Kiinstlerhauses (12.4.1951); KH.
"' Ebenda.
"2 Der Hinweis in K.G.SAUR [Hrsg.,] Allgemeines Kiinstlerlexikon, Miinchen 1992, S. 51, das Bild
beféande sich im Besitz der Stadtverwaltung Minchen, hat sich als unrichtig erwiesen.
® In den erhaltenen Quellen im Archiv des Vereins Berliner Kiinstler findet sich kein Beweis fiir
eine Mitgliedschaft.
7 Zeitungsartikel von Gotthard Bohm, in: Die Presse, Wien 28.1.1963; KH.
® Joseph Goebbels (1897-1945) war von 1933-1945 Reichsminister fiir Volksaufklarung und
Propaganda. Uber die Ambitionen Goebbels den deutschen Film als Konkurrenz zur
amerikanischen Filmindustrie zu etablieren und fiir Propagandazwecke zu gebrauchen, siehe:
Jerzy TOEPLITZ, Geschichte des Films, Bd.3, 1982 0.0., S. 214-244.
'® Zit. Anm. 74.
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Trotz seiner Abwesenheit nahm Dier 1941 an der Jubildumsausstellung im Wiener
Kinstlerhaus teil. Am 20. Marz 1943 heiratete Erhard Amadeus Dier die damals 37-

jahrige in Wien geborene Stephanie Kugler.

2.4 Salzkammergut

Nach Kriegsende zog es Erhard Amadeus Dier zuriick nach Osterreich. Er lieR sich
vorerst in der Pension Ferstl und anschlieRend in den Villen Hoffmann und Kaufmann in
St. Gilgen am Wolfgangsee nieder. Das Salzkammergut war schon in der
Zwischenkriegszeit eine fruchtbare Region fir 6&sterreichische Kiinstler, wie die
Grindung der Malerkolonie Zinkenbach und anderer Kinstlerkreise in den 1920ern und
1930ern zeigte.”” Im Gegensatz zur Stadt konnte man auch damals am Land mit einer
intakten Umgebung und finanziell gut situierten Auftraggeber rechnen. Dier blieb
letztendlich aber aus diesen Kreisen ausgeschlossen, auch wenn er zum Schriftsteller
Alexander Lernet-Holenia oder zum Kunsthistoriker und Sammler Hans Ankwicz-
Kleehoven Kontakt pflegte, und diese Teil des Netzwerks waren.

Dier verurteilte 1948 die leidige Kunstpolitik, welche ins besonders in Salzburg wuchert,
[durch die] mir gegeniiber ein stillschweigender und damit wirksamster Widerstand
herrscht!™

Sieht man in diesem Zusammenhang die Freundschaft unter Kunstschaffenden als
kreatives Prinzip™®, so ist es nicht verwunderlich, dass Dier auf Grund seiner
Aulenseiterrolle nicht an den dynamischen Entwicklungen der heimischen Kunstszene

nach 1918 teilgenommen hat.

Fir die Verkaufsausstellung im Wiener Kinstlerhaus 1945 reichte Dier vier
Aquarellminiaturen ein, in der Hoffnung, Verleger damit auf sich aufmerksam zu machen
und sein geplantes Buch mit dem Titel ,Oh, du mein Osterreich“ verwirklichen zu
kénnen. 1946 nahm er an der Grafikausstellung ,Skizzen & Entwirfe* teil, u.a. mit einer
Reihe von Film-Entwirfen und Gobelins und entwarf Banknoten im Auftrag der

Osterreichischen Nationalbank, die pramiert wurden und in Druck gingen.

7 Vgl.: Bernhard BARTHA, Das Malschiff. Osterreichische Kiinstlerkreise der Zwischenkriegszeit,
Wien 2007.
’® Brief von E.A. Dier an Franz Karl Ginzkey (28.1.1948); WB/Handschriftensammlung.
" KALTENEGGER, Kinstlerfreundschaften (zit. Anm. 7), S.16.
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Im selben Jahr wurde im schlieBlich der Professorentitel verliehen.®® 1948 stellte Dier im
Wiener Kunstlerhaus aus und im Juni 1949 folgte die Verleihung der Goldenen Medaille

des Kinstlerhauses flr das bei der Frihjahrsausstellung gezeigte Selbstportrat.

2.5 Klosterneuburg

Die erneut starkere Bindung an Wien entstand nicht nur durch die Auszeichnung des
Kinstlerhauses und die Wiederaufnahme alter Kontakte in der Hauptstadt, sondern auch
durch die Ubersiedelung nach Klosterneuburg, wo Dier die letzten zwanzig Jahre seines
Lebens verbrachte. Er engagierte sich flir die Veranstaltung einer Ausstellung
Osterreichischer Kunst in den USA, um den einheimischen Kreativen nach dem Krieg die
Maoglichkeit finanzieller Erfolge zu bieten. Es folgte im Februar 1950 eine Einladung des
Carnegie-Institutes, Pittsburgh an einer Ausstellung teilzunehmen. 1952 unternahm Dier

eine Studienreise nach Paris®', wo er im darauffolgenden Jahr ausstellte.

Dier gehdrte sowohl dem Verein heimischer Kinstler Klosterneuburg an, als auch der
nach dessen Aufldésung 1961 gegrindeten Organisation, dem Kinstlerbund in
Klosterneuburg.®> Es folgte die Teilnahme an der Europdischen Theaterausstellung
(1955), an der Schau ,10 Jahre bildende Kunst in Osterreich® (1955), eine
Kollektivausstellung im Rahmen der Frihjahrsausstellung des Wiener Kinstlerhauses
(1956) sowie eine Einsendung zur folgenden Frihjahrsausstellung des Wiener
Klnstlerhauses (1958). 1955 erhielt Dier den Mauthner-Markhof-Preis des Institutes zur
Férderung der Kiinste in Osterreich. 1960 stellte Dier mit dem Verein Heimischer

Kunstler Klosterneuburg im dortigen Café Thallmaier aus.

Trotz zunehmender gesundheitlicher Probleme widmete er sich zu jener Zeit noch
unterschiedlichen Projekten wie einer musikalischen Komposition an der er seit Uber
vierzig Jahren feilte®,  Kirchenfensterentwiirfen, AuRfenwandgestaltung  von
Wohnhausanlagen und Marionettenfilmen. Im Alter von fast 70 Jahren nahm Dier noch
die Verwirklichung eines Gesamtkunstwerkes in Angriff: einen Marionettenfilm nach dem

Grimm-Marchen ,Der Fischer und seine Frau“ mit selbst komponierter Musik und

8 FUCHS, Die 6sterreichischen Maler des 19. Jahrhunderts (zit. Anm. 44), S. 12.
®" Brief von E.A.Dier an die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens (12.5.1952); KH.
82 Zur Geschichte des Verein heimischer Kinstler Klosterneuburg bzw. dem Kinstlerbund
Klosterneuburg vgl. die Forschungsergebnisse von Dr.Ursula Miksch, Wien (privat, noch
unpubliziert).
8 Brief von E.A.Dier an die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens (30.1.1959); KH.
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Dialogen des Schriftstellers Alexander Lernet-Holenia® sowie den Marionettenfilm
~oterntaler. 1963 wurde Dier mit dem ,Goldenen Lorbeer‘ der Genossenschaft
bildender Kiinstler Wiens ausgezeichnet. 1965 erfolgte die Teilnahme an der Ausstellung
,Die bildende Kunst in Niederosterreich von 1945 bis 1965 1966 an der
Jubilaumsausstellung ,60 Jahre Klosterneuburger Kunst® des Kunstlerbundes
Klosterneuburg. 1968 veranstaltete die Gattin des ehemaligen Aufienministers Dr. Karl
Gruber, Helga Gruber, eine private Ausstellung zu Ehren von Diers 75. Geburtstag in
ihrer damaligen Wohnung im Kammerstdckl des Schloss Belvedere in Wien. Am 25.
September 1969 verstarb Erhard Amadeus Dier in Wien. Seine letzte Ruhestatte ist der

Friedhof in Weidling bei Klosterneuburg.

8 Alexander Lernet-Holenia (6sterreichischer Schriftsteller, 1897-1976) war wahrend des

Zweiten Weltkrieges Chefdramaturg der Heeresfilmstelle in Berlin. 1949 wurde er von E.A.Dier
portratiert.

23



3. Zum Werk

Die aktive Kinstlerlaufbahn des Erhard Amadeus Dier dauerte fast flinfzig Jahren und
ermdglichte so das Entstehen eines umfangreiches Oeuvres, das gekennzeichnet ist von
einer Vielzahl an Stileinflissen, Techniken und Motiven. Es zeugt von einem grolien
Schaffensdrang und eigenstandiger Auseinandersetzung mit zeitgendssischen
Tendenzen in der bildenden Kunst. Es folgt ein Uberblick tGiber das Werk von Dier

gegliedert an Hand von Techniken und Motiven.

3.1. Malerei

Dier malte in Ol oder einer Ol-Temperamischung bevorzugt auf Leinwand, selten auf
Holz. Funf Selbstbildnisse aus Osterreichischen &6ffentlichen Sammlungen geben einen
ersten Eindruck von der Entwicklung seiner Malerei. Sie entstanden, mit Ausnahme des

letzten, in regelmaRigen Abstanden von ungefahr zehn Jahren.

3.1.1. Selbstportrats

Bei der Betrachtung von Selbstbildnissen, die zu einer wesentlichen Fragestellung der
Wahrnehmungs- und Einfuhlungspsychologie zu zdhlen ist, gilt es laut Christoph Bertsch
drei Aspekte zu unterscheiden: das Innen-Ich, das Auften-Ich und das versteckte Ich.®
Der Betrachter kann auf Grund der Darstellungsweise feststellen, welches Ich der
Klnstler im speziellen Fall zum Ausdruck bringen wollte.

lllustrationen des Innen-Ichs zeichnen sich demnach durch eine eigentiimliche Symbolik
aus, die irrational sein kann, und deren Interpretation im Bereich der Psychologie zu
finden ist. Attribute, Farbgebung und Stilmittel werden dabei zu Tragern von Emotionen.
Typisch fir die Darstellung des AuRen-Ichs ist laut Bertsch die Abbildung der eigenen
Person im Atelier oder mit Malutensilien. Der Zweck, den der Kunstler durch diese
ausdriicklich gewahlte Haltung verfolgt, ist die Behauptung seiner selbst in der
Gesellschaft. Dies ermdglicht ihm, ein Bild von sich selbst zu formen und nach auf3en zu

transportieren.

8 Christoph BERTSCH, Das Ich ist unrettbar: Selbstbildnisse 6sterreichischer Kiinstler zwischen
den beiden Weltkriegen, in: BERTSCH/NEUWIRTH, Die ungewisse Hoffnung (zit. Anm. 12), S.
25-39.
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In Darstellungen des versteckten Ich begegnen wir dem Kinstler in einer fremden Rolle.
Die Maskierung als Christus oder Clown beispielsweise dient dabei als Selbstschutz

gegeniiber der Gesellschaft.

Erhard Amadeus Dier stellte sich regelmaRig bei der Arbeit vor der Leinwand dar. Diese
wiederholte Zurschaustellung des aufieren Ich basierte auf seinem Gefihl der
Unverstandenheit und Notwendigkeit zur Selbstbehauptung, das er auch schriftlich zum
Ausdruck brachte: Schlie3lich weiss ich auch nur allzu deutlich, wie sehr ich deshalb
angegriffen werde, wie ich - infolge der heutigen diktatorischen verbogenen
Gehirnwindungen nicht ernst genommen werde [...]; aber zur ernsthaften Kiinstler.
Diskussion gestellt zu sein h a b e ich Anspruch. Und wére es auch nur auf Grund der

thematischen und handwerklichen Viel- sozusagen Allseitigkeit.®”

Das Selbstbildnis mit der Inschrift ,Ego Sum® ist rechts unten signiert und 1924 datiert
(Abb. 4). Es stellt Dier im Alter von dreiRig Jahren dar. Mit den auffallenden Koteletten
erinnert seine Erscheinung an den Komponisten Franz Schubert (1797-1828), den Dier —
seines Zeichens auch Musiker — verehrte. Er spielt auch in seinem grafischen Werk eine
inhaltliche Rolle. Dier wahlte fur das Selbstbildnis ein Dreiviertelprofil in Form einer
Bulste, die durch das schwarze Feld am unteren Bildrand mit der Inschrift, Signatur und
Datierung, wie durch ein Podest unterstrichen wird. Im Hintergrund liegt eine undefinierte
higelige Landschaft, die in einen sich zum oberen Bildrand verdunkelnden Himmel
Ubergeht. In diesem bedrohlich finsteren Raum ist das Portrat eines jungen Mannes mit
fragendem und leicht trotzigem Gesichtsausdruck eingefasst. Die Farbpalette umfasst
Braun-, Grau- und Blauténe, wie sie der analytische Kubismus zehn Jahre zuvor gekann
hatte. Die Dusterheit des Bildes und Mimik des Kunstlers erinnern an die noch
unvergessenen Geschehnisse des Ersten Weltkrieges und verweisen auf die schlechte
Wirtschaftslage in den 1920er Jahren in Osterreich, die von Arbeitslosigkeit und hoher
Inflation gekennzeichnet waren. Kokoschkas reduziertes Selbstportrat von 1913/14 (Abb.
5) ist annahernd duster und monoton, lasst aber schon eine charakteristische
Stilentwicklung erahnen.

Dieses erste auf uns gekommene Selbstportrat Diers weist keine auffallenden
stilistischen Eigenheiten auf, sondern folgt der gangigen akademischen Maltradition. Mit
dinnem Farbauftrag modellierte Dier die Figur und legte dabei den Schwerpunkt auf die

stoffliche Gestaltung des Gesichtes und die Reflektion des Lichtes in seinem Antlitz. Die

% Ependa, S. 37.
8 zit. Anm. 61.
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Pinselstriche sind dort kiirzer und fleckiger. Dieses Stilmittel wird er in spateren Werken

verstarkt einsetzen.

Das folgende Selbstportrat aus dem Jahr 1935 zeigt Dier als selbstbewussten Kiinstler
vor dem Thema eines seiner Hauptwerke, dem Turmbau zu Babel (Abb. 6). Das Bild
entstand wahrscheinlich in Montagnola am Luganersee, da dieser Ortsname auf der
Riickseite des Gemaldes aufscheint.?® Die Farbpalette hat sich zu Gunsten einer
mediterranen, erdigen Farbigkeit verandert und aufgehellt. Die Modellierung von Korper
und die Gestaltung der Landschaft erfolgten in altmeisterlicher Weise mit Augenmerk auf
die Stofflichkeit von Haut und Textil und typischer Verblauung der Landschaft. Das
Gemalde ist eine Kombination, besser formuliert ein Kompromiss aus der stilistischen
Rezeption alter Meister und aktuellem Inhalt und folgt so Diers ausgleichendem Lebens-
und Arbeitsgrundsatz, der Synthese. Neben dem Turmbau von Babel von Pieter Bruegel
dem Alteren (Abb. 7), dirfte das Gemalde mit demselben Thema von Frederik |. van
Valckenborch (Abb. 8) Einfluss auf Diers Motivwahl gehabt haben. Beide Gemalde
befinden sich im Kunsthistorischen Museum in Wien.

Die tatsachliche Ausfuhrung der Landschaft erinnert mehr an Jungnickels Blick auf
Positano (Abb. 9) mit treppenartigen Felsen, an die sich kleine Hauschen schmiegen,
hinter denen ein machtiger Fels zum Himmel empor ragt. Weiters erinnert der zentrale
Fels mit der Architektur in seiner gedampften Farbigkeit und seinem kristallinen

Erscheinungsbild entfernt an frihe kubistische Kompositionen von Braque oder Picasso.

Es scheint, als wirde Dier im Selbstbildnis von 1948 erneut von den Schrecken des
Krieges eingeholt werden (Abb. 10). Alle Farben sind so weit wie moglich abgedunkelt,

selbst der Teint und das Weil} seines Hemdes unterliegen einem grauen Schleier. Dier
zeigt sich im Mittelgrund hinter einer machtigen Leinwand, die beinah ein Drittel des
Bildraums einnimmt. Konzentration und Anspannung bei der Arbeit kennzeichnen den
Maler in diesem Selbstportrat. Der Stil 8hnelt jenem des Selbstbildnisses von 1924, hat
aber an Expressivitdt gewonnen. Der detailreiche Realismus und Optimismus, den das
Selbstportrat von 1935 ausstrahlte, wurden zu Gunsten einer pessimistischen,

konservativ realistischen Darstellung wieder aufgegeben.

% Das Bild ist auf der Riickseite beschriftet mit: Erhard Amadeus Dier 1935 Selbstportrat
Montagnola. Das Dorf Montagnola im Schweizer Kanton Tessin, war von 1919 bis 1962 Heimatort
von Hermann Hesse. Der Berg im Hintergrund von Diers Gemalde kdnnte ein Portrat des Monte
San Salvatore im Nordosten von Montagnola sein.

26



Diers sanfte Entwicklung zu einer autonomeren und expressionistischeren Malweise
I&sst sich auch aus Diers Korrespondenz mit seinem Freund und damaligem Prasidenten
des Kinsterlhauses Karl May herauslesen. Er berichtet von Materialanschaffung, im
speziellen Spachteln, und dem Vorsatz, endlich die Hemmungen los zu werden.®® Dieser
Entfaltungsprozess setzte sich in Folge fort und ist im Selbstportrat von 1956 deutlich
erkennbar (Abb. 11). Dier zeigte sich in aktiver Pose mit erhobener Hand, sichtbarem
Pinsel und Palette. Der Kérper seines Hemdes ist freiziigig mit groben Pinselstrichen
gearbeitet, der Kopf mit Hilfe feinster Farbnuancen plastisch wiedergegeben. Dier
befreite sich in den 1950er Jahren scheinbar von der Tradition und wird
experimentierfreudiger. Ein Vergleichbarkeit mit Anton Koligs Portrat des Andreas
Fischer von 1946 (Abb. 12) wird sichtbar.

Als weiteren Orientierungspunkt koénnte man hier Oskar Kokoschka nennen, der
allerdings einen unerreichten MaRstab darstellt (Abb. 13). Kokoschka griindete 1953 mit
Friedrich Welz die Internationale Sommerakademie fir Bildende Kunst Salzburg und war
somit auch in seiner Heimat wieder prasent. Dier setzte sich mit Kokoschkas Kunst
auseinander und so hatte er 1960 fur ihn, wenn auch nicht eindeutige, doch positive
Worte gefunden: Von Kokoschka das Damenbildnis mit der erhobenen Hand in
Geschmeide, welches fiir mich neben den gréBten Franzosen international vollauf

bestehen wiirde — wenn es von einem Franzosen gemalt wére.*

Ein Jahr spater entstand ein weiteres Selbstportrat (Abb. 14), bei dem die Pinselstriche
kdrzer und flirrender werden und so der Darstellung eine gewisse Leichtigkeit verleihen.
Der abstrakte Hintergrund ist farbig akzentuiert und der Einsatz von Lila, Gelb und Blau
steigert den modernen Eindruck des Bildes. Die Farbpalette ist sogar vergleich bar der
des malerischen Expressionisten Franz Wiegele vom Notscher Kreis, der pastellige Tone
mit kraftigem Orange, Blau und Gelb belebt (Abb. 15). Neben postimpressionistischen
Einflissen lassen sich Parallelen zum Spatwerk Sergius Pausers, vor allem im Bezug
auf die Farbpalette, ziehen (Abb. 16).

Sergius Pauser® wurde in 1896 Wien geboren, studierte anfanglich Architektur und
wechselte dann zur Malerei an die Akademie in MUnchen. Er war Mitglied der Wiener
Secession und Professor an der Akademie der bildenden Kinste in Wien. 1970 verstarb
er in Klosterneuburg. In den spaten 1920er Jahren schuf Pauser Portrats und

Blumenstiicken im Stile der Neuen Sachlichkeit. lhnen gingen jedoch expressionistische

% Brief von E.A. Dier an K.M. May (27.7.1949), KH.
% Brief von E.A. Dier an das Wiener Kiinstlerhaus (10.9.1960); KH.
*" Monografie: Rupert FEUCHTMULLER, Sergius Pauser, Wien 1977.
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Werke voraus, die im Zusammenhang mit den Portrats von Erhard Amadeus Dier
relevant sind. Nach einem kurzen Versuch als Architekturstudent an der Technischen
Hochschule in Wien bewarb sich Pauser an der Akademie in Minchen und studierte dort
ab Juni 1919 Malerei, wobei er unter dem jungen Professor Karl Caspar mit einer
modernen Farbauffassung in Beriihrung kam. Er stellte ein Band her zwischen ernster
Gegenstandlichkeit, feierlicher Monumentalitdt und den Farben der Natur, die den
Studenten Pauser beeindruckten. In spaterer Zeit vernichtete dieser allerdings den
GroRteil dieser friihen Werke. % In seinen Portrits der 1940er und 1950er Jahre halt
eine Unruhe Einzug, die vielleicht auf der Expressivitat seiner ersten Bilder beruht. Mit
ungeregelten Pinselstrichen modelliert er die dargestellten Persdnlichkeiten aus dem
undefinierten Hintergrund hervor. Die Farbpalette ist voll von Braunténen und
Pastelltdnen aus denen grelle Akzente in Rot oder Blau hervorstechen. Ahnliche
stilistische Merkmale finden sich im spateren Werk Diers, vor allem in den

Selbstbildnissen, wieder.

In den Lebensladufen von Pauser und Dier gibt es Uberschneidungen im Bezug auf die
Aufenthaltsorte der beiden Kinstler, die sowohl in St. Gilgen am Wolfgangsee als auch
in Klosterneuburg zeitweise beheimatet waren. Pauser war Mitglieder der Malerkolonie
Zinkenbach am Wolfgangsee und hatte ab 1956 ein Haus in Kritzendorf bei
Klosterneuburg. Dier wohnte nach Kriegsende kurzzeitig in St. Gilgen und am Ende der
1940er Jahre bis zu seinem Tod in Klosterneuburg. Weiters stellte Pauser in Winterthur®?
aus, vielleicht zur selben Zeit als Dier sich in der Schweiz befand. Zu Diers Kundenkreis
zahlte nicht zuletzt ein in Amerika ansassiger Verwandter von Sergius Pauser.** Dazu
kommt, dass Dier mit dem von Pauser geschatzten Schriftsteller Alexander Lernet-
Holenia personlich bekannt war. Das Werk von Pauser war fir Dier prasent und
wahrscheinlich einflussreich, zumal der um drei Jahre jlingere Malerkollege schon in den
1930er Jahren internationales Ansehen erlangt hatte und seine Schaffensweise

«95

zwischen ,Tradition und lebendiger Gegenwart“” auch der Auffassung Diers entsprach.

Die Beziehung zwischen den Kiinstlern blieb aber eine einseitige.*

%2 Ebenda, S. 10.
% Ebenda, S. 18.
% Brief von E.A.Dier an die Gesellschaft bildender Kiinstler Wiens (10.5.1952); KH.
% FEUCHTMULLER, Sergius Pauser (zit. Anm. 91), S. 27.
% Angela Pauser, die Witwe des Kiintlers, weil von einem Brief Diers an Pauser, in dem Ersterer
seine Bewunderung fir die Arbeit Pausers ausdriickte. Der Brief stammt aus der Zeit zwischen
1956 und 1969.
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Die Spielart des Pointilismus, die so charakteristisch fir dieses Werk Diers ist nicht von
Pauser abzuleiten. Kaum ein anderer Maler der Zwischen- und Nachkriegszeit hat
diesen staccatoartigem Duktus, dessen fransenartiges Ergebnis an die
Oberflacheneffekt von Gobelins erinnert. Dier Ubertrug diese Malweise auf fast alle
Bildthemen, die uns in seinem Spatwerk begegnen. Hier sei zum ersten Mal auf eine
Ahnlichkeit zur pointilistischen Malerei Leopold Blauensteiners hingewiesen, die in einem

weiteren Abschnitt erlautert wird.

Anhand der Selbstbildnisse, die aus eigenem Antrieb heraus gemalt wurden, lasst sich
die Entwicklung von Diers subjektiver kinstlerischer Intention relativ unbeeinflusst
nachvollziehen. Er imitiert seine Zeitgenossen nicht, absorbiert aber Anregungen aus
seiner Umgebung und setzt sie, zum Teil mit zeitlicher Versetzung, um. Den Hang zu
einer konservativen Bildgestaltung gibt er nie auf, wird aber gerade im Alter offen fir

andere — zu jener Zeit schon wieder Uberholte - Gestaltungsprinzipien.

3.1.2 Portrats und Akte

Bei den Portratdarstellungen muss man sich dariber bewult, dass es sich entweder um
Auftragswerke oder um selbstmotivierte Arbeiten, die eine positive Beurteilung durch den
Dargestellten beabsichtigen, handelte. Dier portratierte Personen aus Politik, Literatur
und Unterhaltung sowie deren Angehoérige. Dazu zahlten u.a. die Frau des ehemaligen
dsterreichischen AuRenministers Karl Gruber®, Helga Gruber, die Schwester des
Schweizer Bundesprasidenten Motta®®, Carmela Motta, General Collins,
Oberkommandant der amerikanischen Zone, der Schriftsteller Alexander Lernet-
Holenia®® (Abb. 17), der Schauspieler Hans Moser'® (Abb. 18) oder die Tanzerin Tilly
Losch™'. Es ist wahrscheinlich, dass Dier eine Freundschaft oder zumindest
Bekanntschaft mit seinen Portratmodellen verband. Das trifft in jedem Fall fir Helga
Gruber und Alexander Lernet-Holenia zu. Die gezeigten Portrats in solidem Realismus

und gedampften Farben versuchen den Charakter des Modells in natirlicher und

% 'Vgl. Anm. 67.
% vgl. Anm. 58.
% vgl. Anm. 84.

Hans Moser (Wien 1880- ebenda 1964), O&sterreichischer Volksschauspieler und
Wienerliedinterpret.
%7 Ottlilie Ethel , gen. Tilly, Losch (Wien 1907 — New York 1975), ésterreichische Tanzerin, feierte
Erfolge in Hollywood und am Broadway; in den 1930er Jahren Aufenthalt in der Schweiz und
Beginn ihrer Tatigkeit als Malerin.
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ungezwungener Weise wiederzugeben. Die leichte Bewegung der Abgebildeten und ihre

Mimik kommen dieser Intention entgegen.

Im Bildnis des Literaten Lernet-Holenia, das sich im Besitz des Wienmuseums befindet,
fullte Dier den Hintergrund mit einem Landschaftsausblick links und einer traumhaften
Szene rechts Uber den Schultern des Modells. Die Ansicht einer Stadt am Wasser sowie
der Soldat in Uniform der Doppelmonarchie Osterreich-Ungarn beziehen sich mit groRer
Wahrscheinlichkeit auf Ereignisse in Lernet-Holenias Leben. Es ist anzunehmen, dass
sich die Lebenswege von Alexander Lernet-Holenia und Erhard Amadeus Dier unter
anderem in Berlin und im Salzkammergut kreuzten. Wahrend des Zweiten Weltkrieges
waren beide Osterreicher in Berlin fiir den Deutschen Film tatig. Nach Kriegsende
wahlten sie die Region am Wolfgangsee als voriibergehenden Wohnort. Noch in den
1960er Jahren kommt es zu einer Zusammenarbeit zwischen den beiden im Rahmen

eines von Diers Marionettenfilmprojekten.

In den anderen Portrats platziert Dier die Personen vor neutralem, dunklem Hintergrund.
Das Bildnis von Lernet-Holenia nimmt daher eine Sonderstellung in dieser Werkgruppe
ein. Von einem stilkritischen Standpunkt betrachtet, ist die Gruppe der Portrats innerhalb
Diers klnstlerischer Entwicklung nicht einflussreich oder herausragend zu werten. Der
gemaligte Stil Iasst sich auf die Tatsache zurlckfuhren, dass er das ideale Mittel war,
um in der Nachkriegszeit das Bedlrfnis nach Selbstdarstellung einer gehobenen

Mittelschicht zu befriedigen.'®2

Dier schuf auch eine Reihe von Frauenakten, die zum Grofteil zwischen 1920 und 1940
entstanden sein dirften. Der Sitzende Akt ist 1939 datiert, Weiblicher Akt (Abb. 19)
entstand 1934. Der Kniende Frauenakt (Abb. 20) steht letzt genanntem stilistisch nahe.
In abgeschwachter Form entsprechen sie dem Ideal der nationalsozialistischen Kunst, in
der die Darstellung der Frau als Mutter und Heroine eines der zentralen Anliegen war.
Dier verzichtet aber auf die Betonung des Germanischen und der korperlichen Starke
dieser Frauen und lasst ihnen ihre Anmut und Weiblichkeit. Der Sitzende Akt weist mit
seinen spatimpressionistischen Qualititen den Weg zu Diers Spatwerk. Die
Vorbildwirkung von Leopold Blauensteiner wird in diesem Zusammenhang im Abschnitt

Uber die Landschaftsbilder noch genauer beleuchtet werden.

192 Ruth KALTENEGGER [Hrsg.], Kiinstlerleben 1945-1955, St. Gilgen 2005, S. 30.
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3.1.3 Blumenstiicke

Durch die Befreiung des Stilllebens von seiner symbolischen Aufladung im Zuge des
Realismus und Impressionismus, wurde es auch in Osterreich im 20. Jahrhundert zu
einem beliebten Sujet, nicht zuletzt aus finanziellen Griinden.'® Ruth Kaltenegger
verweist auf die Blumenstillleben Josef Dobrowskys (Abb. 21), die sich durch ,zarte

“104 3uszeichnen.

Gestaltungsvariationen mit einer Reduktion auf wenige Farbakzente
Diese Beobachtung trifft auch auf die Blumenstlicke Diers zu, wie der Vergleich von vier
Blumenstillleben zeigt (Abb. 22, 23, 24 und 25). Vor allem Pfingstrosen, aber auch
Dahlien und Gladiolen in einer einfachen Vase auf einem Tisch vor neutralem
Hintergrund werden von Dier immer wieder variiert. Die Blumenstiicke Anton Faistauers
(Abb. 26) waren durch ihre ,bestechende Farbigkeit*'®® vorbildhaft.

Innerhalb der kleinen Gruppe von drei Blumenstiicken die zwischen 1955 und 1960

entstanden sind'%

, erkennt man eine leichte Tendenz zur Abstraktion durch grébere
Pinselfuhrung und Reduktion der Farbigkeit. Im Gegensatz zu den Portrats, ist bei
Stillleben ein hoheres Mall an kunstlerischer Freiheit moglich, von Sammlern mitunter

erwunscht.

3.1.4 Landschaften, Architekturansichten und Genrebilder

Darstellungen von Landschaften, Platzen und Gebduden nehmen einen groflen
Stellenwert in Diers malerischem Werk ein. Es handelt sich dabei nicht um heroischen
Landschaften oder detailreichen Veduten, sondern um den betonten Ausdruck der
Unbekiimmertheit des Landlebens, die durch die Kombination von Natur mit Szenen aus
dem Leben der ansassigen Bevdlkerung entstehen. Landliche Feste, markante Orte
sowie sinnliche Begegnungen in Uppiger Natur sind wiederholt abgebildete Motive. Die
neo-romantische Sehnsucht nach Idylle zur Uberwindung der Realitdt war nicht nur in

107
t

der Zwischenkriegszeit -', sondern auch nach 1945 eine gute Grundlage fir den Erfolg

derartiger Landschaftsmalerei.

'% Epbenda, S. 28.
'%* Ebenda, S. 26.
1% Telefonische Erganzung des Briefes von E.A. Dier an das Wiener Kiinstlerhaus (15.9.1960);
KH.
1% Abb. 23 und Abb. 25 wurden vom Bund Osterreich 1955 und 1959 vom Kiinstler direkt
angekauft. Abb. 22 ist mit 1960 datiert und befindet sich ebenfalls im Bestand der Artothek des
Bundes, Wien.
97 KALTENEGGER, Kunstlerleben (zit. Anm. 102), S. 26.
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Ein Frihwerk von Dier aus der Gruppe der Landschaften ist das kleinformatige Olbild
Motiv aus der Wachau aus dem Jahr 1916 (Abb. 27). Auf einer nur 15 x 26 cm grofRRen
Holztafel skizzierte Dier einen Bauern bei der Arbeit mit zwei Ochsen vor dem Ausblick
in eine weitldufige, higelige Landschaft. Hinter den Baumen rechst erkennt man einen
Kirchturm. Die einfache Komposition transportiert die Stimmung an einem strahlenden
Sommertag und die kurzen Schatten lassen den Betrachter die Hitze der Mittagssonne
deutlich fihlen. Die momentane Eintonigkeit 16st sich nach langerem Hinsehen in eine
Vielzahl von feinsten Farbnuancen auf, die von braun, gelb, und griin Gber blau bis zu lila

und grau reichen und im Auge des Betrachters wieder zu einer Einheit verschmelzen.

Die Werkgruppe der Landschaften lasst sich im weiteren Verlauf stilistisch und inhaltlich
in zwei unterschiedliche Gruppen teilen, die sich jeweils Uiberschneiden.

Einerseits handelt es sich um eine Gruppe von Gemalden mit narrativen Themen wie
Vor der Vorstellung (1925) und Der Winter (1928),"%® aus spéaterer Zeit Markplatz, (1950)
und Wachauer Hochzeit, (1964), bei denen die Figur die Hauptrolle in der Komposition
tragt. Andererseits entstanden Landschaftsbilder mit eher ,abstrakten® Titeln wie Vision
im Passauer Hof in Stein (bis 1948), Besinnliche Vision (bis 1955), Fest in der Sonne
(ca. 1956), Idylle (ca. 1958) und Abendsegen (undatiert).

Es fallt auf, dass Dier die erst genannte Gruppe in einem erzahireichen, gefalligen und
naiven Stil ausfiihrte. Die puppenartigen Figuren bewegen sich wie in einer comicartigen
Version des Biedermeiers in einer pastellfarbigen, plakativen Landschaft. In Marktplatz

(Abb. 28) finden sich uniibersehbare Parallelen zum Werk von Oskar Laske'®®.

Wenn man Erhard Amadeus Dier aus den zahlreichen Kiinstlerkollegen ein Pendant zur
Seite stellen musste, so kdnnte dies Oskar Laske sein. Der Sohn des gleichnamigen
Architekten wandte sich erst im Alter von dreiRig Jahren der Malerei zu'"® und widmete
sich hauptsachlich der Darstellung von Landschaften, Stadtansichten, Marktplatzen und
Volksfesten. Seine Malweise ist in keine Stromung einzuordnen, ist in erster Linie
realistisch-narrativ und widerspiegelt die Tendenzen seiner Zeit und historische Stile
ohne sich zu subordinieren. Seine Inspirationsquellen sind genauso vielfaltig wie die von
ihm beherrschten malerischen Techniken. Die Werke von Bruegel, Bosch, Pissarro, dem

Futuristen Boccioni und Kokoschka haben ihren Niederschlag im Werk Laskes gefunden.

1% Beide Bilder sind als S/W-Abbildung tiberliefert; KH.

1% Monografie: Cornelia REITER, Oskar Laske (1974-1951) Ein vielseitiger Individualist, Salzburg
1995.

M0 judith Maria HOFELS, Oskar Laske als Architekt, Dipl.-A., Wien 2003
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Laske flhrte in Wien Penzing ein ruhiges Leben, umgab sich gern mit Schauspielern,
Kinstlerkollegen, Schriftstellern unter welchen auch der genannte Kunsthistoriker Hans
Ankwicz-Kleehoven. Es ist sehr wahrscheinlich, dass auch Dier an diesen
Zusammenkunften beteiligt war, da er ein Jahr nach Laskes Tod in unvergesslicher
Erinnerung an meinen alten Freund Laske, dessen Gefolgschaft mir vor Augen'"
zuriickblickte. Die beiden Kiinstler wohnten im Ubrigen auch nur wenige hundert Meter

von einander entfernt an gegentberliegenden Seiten des Schloss Schdnbrunns.

Von den Nationalsozialisten wurde Laskes Kunst anerkannt und als sarkastischer
Humor im Zeichen einer Zustimmung zu Hitlers Sauberungtheorien interpretiert.'? Laske

«113

selbst bezeichnete den Zweiten Weltkrieg als ,Widersinn gegen die Schépfung und

iberwand die Zeit des NS-Regimes mit Hilfe von Anpassung und ,innerer Emigration."*
Fur Reiter bildet Laske gemeinsam mit Alfred Kubin, Albert Paris Gutersloh, Fritz von
Herzmanovsky-Orlando und Franz Sedlacek eine Gruppe von Individualisten, die durch
Ihren Erzéhlreichtum und Neigung zur Irrealitdt einen besonderen Beitrag zur
Osterreichischen Kunst in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts leisteten. Sucht man
nach einer Schublade, in die man Erhard Amadeus Dier einordnen kdnnte, wird man am

ehesten hier findig werden.

Diers Markiplatz von 1950 tragt, neben der motivischen Nahe, eine ahnlich naive,
erzahlerische Handschrift wie Laskes Olgemalde Kirtag im Waldviertel von 1931 (Abb.
29) . Oskar Laske dirfte einer der wenigen Kinstlerkollegen sein, mit denen Erhard
Amadeus Dier eine Freundschaft verband'’. Er iibte scheinbar direkten Einfluss auf
Diers kunstlerisches Schaffen aus. Auf Grund des Altersunterschiedes von neunzehn
Jahren und der zeitlichen Differenz der Entstehung der Bilder ist es nicht verwunderlich,
dass Dier sich an seinem alteren Kollegen orientiert hat. Laskes zentrales Anliegen in

der Malerei trifft haufig auch auf Diers Darstellung zu:

""" Brief von E.A.Dier an das Wiener Kiinstlerhaus (10.5.1952); KH.
"2 REITER, Oskar Laske (zit. Anm. 109), S. 12.
"% Ebenda; Dieses Zitat geht auf eine miindliche Uberlieferung von Lilly Schulz-Laske zuriick.
Von 1941 bis zu seinem Tod 1951 fihrte Laske ein Tagebuch unter dem Titel ,Leben und Taten
des Malers Oskar Laske“. Auch darin finden sich Auerungen (iber den Zweiten Weltkrieg. Siehe:
HOFELS, zit. Anm. 110, S. 19
"* Ebenda.
15 Zit. Anm. 111.
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.Mein Ziel: habe es mir zur Aufgabe gesetzt, Bewegung im Bilde darzustellen. Die
Markte, Menschen, Ansammlungen male ich nicht der interessanten Farbwirkung allein

wegen, sonder um die Bewegung zu zeigen.“""®

Zieht man Josef Dobrowskys Weihnachtsmarkt von 1927 (Abb. 30) zum Vergleich heran,
kann man feststellen, dass derartig narrativer Themen auch bei innovativen Kiinstlern
Anklang fanden. Der aufgeklappte Raum und die expressive Farbigkeit bei Dobrowsky
liefern jedoch ein ganz anderes, zeitgemafRes Ergebnis als die Darstellungen von Dier

und Laske.

Erkennt man eine Verwandtschaft zu Bruegel in Diers bevolkerten Landschaften (Abb.
31), was oberflachlich gerechtfertigt ist, wird man mit dem konfrontiert, was Sedimayr als
ein Leitmotiv der Moderne definiert: der Herabsetzung des Menschen.""” Der Mensch als
unwirdiges Wesen, das der intakten Natur gegenibersteht war demnach fur Bruegel
Anlass, ein Gegenbild zum Mittelalter zu konstruieren, das vor allem die Dummheit und
Sinnlosigkeit des menschlichen Tuns in den Vordergrund ruckt. Dieses Motiv der
Erhebung der Natur Uber den Menschen ist eventuell auch den farbenfrohen,
bevolkerten Landschaften Diers immanent, die nicht nur auf ihre oberflachliche
Gefalligkeit reduziert werden sollten. So &hnlich sich diese Motive aber sind, so

unterschiedlich kann ihr kritisierendes Moment interpretiert werden.

Die Buntheit dieser Malereien allein schlagt die Bricke zur zweiten Gruppe der
Landschaften, in der sich im Malstil, vergleichbar mit der Entwicklung bei Monet, eine
interessante Wandlung von impressionistisch zu abstrakt vollzieht.

Die Vision im Passauer Hof in Stein (Abb. 32) entstand vor 1949"'®. Auf subtile Weise
versuchte Dier hier die Stimmung eines geheimnisvollen Ereignisses einzufangen, was
ihm mit Hilfe von fleckigem Farbauftrag und gedampftem Kolorit gelang. Die méachtige
Architektur des Passauer Hofes in Stein an der Donau der seit dem 13. Jahrhundert der
Gutsverwaltung der Didzese Passau unterstellt war'’®, dominiert die Bildflache.
Trotzdem zieht das Unsichtbare hinter dem kahlen Baum vor mystisch erleuchtetem
Himmel den Betrachter in seinen Bann. Das Pferdegespann und die umstehenden

Figuren sind, typisch fur diese Werkgruppe, Statisten der Vision. Beim Vergleich dieses

8 Kat. Galerie Kovacek & Zetter [Hrsg.], Oskar Laske. Der phantastische Erzahler, Wien 2002,

S. 9.

"7 Hans SEDLMAYR, Der Verlust der Mitte, Salzburg 1948, S. 187-189.

"8 Das Bild wurde im Jahr 1948 von der Republik angekauft und befindet sich bis heute im

Bestand der Artothek des Bundes, Wien.

"9 Information entnommen von der Website der Stadt Krems a. d. Donau, auf www.tiscover.at.
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Bildes mit Leopold Blauensteiners Gemalde Die Donaulandschaft mit Schloss
Schénbiichl (Abb. 33) fallt die Ahnlichkeit ihrer impressionistischen Malweise auf, auf die
schon im Zusammenhang mit Diers Portrats hingewiesen wurde. Blauensteiner war um
dreizehn Jahre alter als Dier und seit 1920 Mitglieder der Genossenschaft bildender
Klnstler und deren Schitzengilde. Mit seinen Werken aus der Zeit bis 1930 war Dier
gewiss vertraut. Blickt man in der Tradition weiter zurlck, gelangt man Uber Klimts
Landschaftsbilder zu Camille Pissarro. Die Rezeption impressionistischer Werke war
nach der Jahrhundertwende gangige Methode. Dier scheint sich dabei neben der
Rezeption spatimpressionistischer Vorbilder auch auf jene der Spatromantik festgelegt

zu haben.

In dem undatierten Gemalde Abendsegen (Abb. 34) steigerte Dier den fleckigen
Farbauftrag und schuf eine fast kubistisch anmutende Dachlandschaft mit Kirche. Die
Reduktion auf die geometrische Formen der Architektur brachte ihn hier zu einem
ahnlichen Ergebnis wie George Braque bei seiner Darstellung des Viadukt bei L'Estaque
von 1908 (Abb. 35). Wegbereitend war nicht zu letzt Cezannes Demontage der
Landschaft, die den Weg fiir die Kubisten ebnete und die durch Faistauer in Osterreich
rezipiert wurde.

Auffallend an Abendsegen ist die pointilistische Auflésung des Motivs, die Diers Stil in
den 1950er und 1960er Jahren pragte. Sankt Stephan (ebenfalls undatiert, Abb. 36)
steht Abendsegen sehr nahe, nahert sich aber deutlich dem Orphismus Robert
Delaunays (Abb. 37) und dem Futurismus Gino Severinis (Abb. 38). Regionale Vorbilder
fir dieses Werk finden sich im Wiener Kinetismus der frihen 1920er Jahre, deren
Hauptvertreterin Erika Giovanna Klien war (Abb. 39). Die an den Dom angrenzende
Architektur ist in dynamische Wolken aufgeldst, die von Kreisbégen und kleinen
kristallinen Formen am unteren linken Bildrand durchschnitten werden. Ein
orgelanhliches Objekt rechts neben dem Kirchturm, also auflerhalb des Gebaudes,

verleiht der Szene surreale Zlge.

Ein Héhepunkt in Diers Landschaftsmalerei ist das untypisch abstrakte Bild Fest in der
Sonne aus dem Jahr 1956 (Abb. 40). Es fallt durch einen schwungvollen, pastosen
Farbauftrag und einer totalen Auflésung der Figuren auf. Das Kolorit liegt mit seinen
kraftigen Blau-Gelb-Kontrasten der impressionistischen Farbenlehre zu Grunde, erreicht
hier aber eine expressive Wirkung. Ein vergleichbarer Farbauftrag und unkontrollierte
Pinselfihrung hat Richard Gerstl in Blick in den Park im Jahr 1918 (Abb. 41) eingesetzt.
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Fur Dier war dieses Bild wohl ein Experiment, bei dem er sich bestimmt an eine Vorlage
hielt. Anders ist die Andersartigkeit dieses Werkes, das sich Uberhaupt nicht in sein
Oeuvre einfiigt, nicht erklarbar.

Einen zweiten Anhaltspunkt fir diesen stilistischen Experiment bietet das Werk des
gebiirtigen Karntner Maler Jean Egger'?, der fast zehn Jahre seiner Kiinstlerlaufbahn in
Paris verbrachte, wo sein abstrakte und expressive Malweise in Kunstkreisen grofe
Anerkennung fand. Seine Landschaften (Abb. 42) sind ,Zeugnisse eruptiver Vitalitat '
und durchaus vergleichbar mit jenen Gerstels. Diers Fest in der Sonne ist nur kurze Zeit
nach einem Parisaufenthalt entstanden, bei dem er Werke von Egger gesehen haben

konnte.

Nach diesem Exkurs in den Abstraktionismus wendete sich Dier wieder seiner gewohnt
figurlichen, impressionistischen Malweise zu. In dem Bild /dylle (Abb. 43), das ca. 1958
entstand, haben die Figuren wieder Korper und Uferlinie, Wasserflache und Boot sind
deutlich von einander zu unterscheiden. Mit dem Bild Wachauer Hochzeit (Abb. 44)
kehrte Dier 1964 schlieRlich zu seinem eigentimlichen, farbenfrohen und duftigen Stil

zurlck, der sein Werk fast zwanzig Jahre lang pragte.

3.1.5 Mythologische, historische und allegorische Bilder — zwischen Biedermeier

und Impressionismus

Zum umfangreichen Repertoire von Diers malerischem Werk gehoéren auch zahlreiche
historische, mythologische und allegorische Darstellungen sowie einige wenige mit

religidsen Inhalten.

Mythologische Themen begegnen uns hauptsachlich in seinem Frihwerk und lassen
eine deutliche Anlehnung an berihmte Vorbilder aus dem Barock erkennen. Werke wie
Die Hochzeit des Camancho aus Don Quichote, /talienisches Fest oder Venusfest sind
grol3formatige, figurenreiche Kompositionen, die Anfang der 1920er Jahre datiert sind
und im Bildaufbau den Meistern des 17. Und 18. Jahrhunderts folgen, die Dier als junger
Maler im Kunsthistorischen Museum Wien studieren konnte. Die Wahl fiel bestimmt nicht
zufallig auf barocke Studienobjekte, sondern folgte dem géangigen Prinzip der

Barockrezeption, die im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts auf dem Aspekt der

129 Kat. Osterreichische Galerie Belvedere, Jean Egger 1897-1934, Wien 1995.
21 SCHMIED, Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 3), S. 82.
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|dentitatsfindung mittels Besinnung auf den vielzitierten ,sterreichischen Nationalstil*'??
beruhte.

Vergleicht man das Venusfest (Abb. 45) von Dier mit der in Wien befindlichen Version
dieses Themas von Peter Paul Rubens (Abb. 46) erkennt man besonders in der
Gestaltung des Hintergrundes Parallelen. Malerische wolkenformige Baumkronen, die
sich in der rechten Bildhalfte verdichten, umrahmen die Figuren. Der rote Vorhang, der
Rubens um einen Baum drapierte, weht bei Dier von einer antikisierenden
Bogenarchitektur. Die nackte Venus in der Bildmitte ist wie bei Manets Fruhstlick im
Grlinen von bekleideten Personen umgeben.

Die Hochzeit des Camancho (Abb. 47) steht sowohl inhaltlich als auch formal den
volkstiimlichen Szenen des frihen Goyas nahe, die er in Tapisserieentwirfen
verwirklichte. Als Vergleichswerk bietet sich hier Goyas Schaukel (Abb. 48) an, die trotz
anderer Komposition eine ahnliche Stimmung vermittelt. Das lebendige Zueinander der
Figuren und die Uppige Natur, hier mit einer gemeinsamen (bei Dier nur angedeutete)

Diagonale des Baumstammes, stehen in der Tradition der Rokokomalerei.

Die Interpretation groRer Vorbilder der europaischen Kunstgeschichte dient Dier in den
1920er Jahren zur Findung eigener Ausdrucksmittel. Die charakteristischen Merkmale
dieser Werke, die Vielfalt an Szenerien und der Figurenreichtum, werden vor allem
kennzeichnend fur Diers spatere Genrebilder, die von Festen und Begebenheiten auf
dem Land erzdhlen. Die Protagonisten erleben eine Zeitreise und erscheinen mit
Zylinder und Gehrock in einer beschwingt humorigen Welt (Abb. 49). Weitere
mythologische Themen, die Dier darstellte sind das Urteil des Paris als Olskizze fir

einen Wandteppich, Venus und Mars sowie Eros, Allsieger im Kampf.'??

Historische Themen verarbeitete Dier in seinen ,Legenden“ und seinen Versionen der
Turkenbelagerung. Die sogenannten ,Legendenbilder® sind sowohl inhaltlich als formal
nicht als richtungsweisend einzustufen, wurden aber vom Kinstler selbst hoch
geschatzt. Es handelt sich dabei um groformatige, reprasentative Darstellungen von
Osterreichischen Monumenten, wie dem Schloss Belvedere und dem Schloss
Schonbrunn, ausgefihrt in verklartem Realismus. Das Gemalde Belvedere-Legende
(Abb. 50) wurde 1956 von der Osterreichischen Botschaft in Washington angekauft und

von dieser 2004 an das Bundesministerium flr europaische und internationale

122 Albert llg definierte das Neobarock als ,0sterreichischen Nationalstil®, in: Albert ILG, Die

Zukunft des Barockstils. Eine Kunstepistel, Wien 1880
128 Siehe Anmeldung zur Herbstausstellung 1968 im Wiener Kiinstlerhaus und Anmeldung zur
Ausstellung im KH vom 26.2.1933.
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Angelegenheiten in Wien retourniert, wo es sich noch heute befindet. Es zeigt eine
barocke Gesellschaft vor dem Oberen Belvedere. Das Kolorit ist naiv buntfarbig und
leuchtend.

Von der ehemaligen Donaudampfschifffahrtsgesellschaft wurde eine wahrscheinlich
ahnliche Komposition mit dem Schloss Schonbrunn fir die Ausstattung des
gleichnamigen Dampfschiffes in Auftrag gegeben. Das Bild selbst ist verschollen.’® Eine
ausfuhrliche Beschreibung der Schénbrunn-Legende aus Diers eigener Hand, gibt uns
aber einen Eindruck davon:

Es vollziehen sich auf dem Bild Besuche, welche kulturell fiir die Maria-Theresia Zeit
bemerkenswert und historisch authentisch, mir vom Kulturamt d. Stadt Wien bekannt
gegeben worden waren. Von links nach rechts: G.E. Lessing in Begleitung eines dtsch.
Fiirsten, Papa Mozart mit dem kl. Mozart und d. Schwester Nannerl, Maria Theresia mit
ihren Ratgebern Haugwitz u. dgl. Barocke und neuzeitl. Edelknaben weisen auf Erz. Karl
als Gegenspieler des markantesten Besuchers, Napoleon mit seinen Truppen auf dem
Schloss, ebendort auch Kaiser Franz, Kais. Elisabeth, im Mittelgrund als lédngster
Hausherr Kais. Franz Josef |. Vorne Fischer v. Erlach mit seinen alten, ersten Schloss-
Pldnen, weiter nach rechts Herzog von Rechstadt mit Fanny Elssler, zum Abschluss
Marie Antoinette in ihrem, ebenfalls historisch beglaubigtem (einzigen) Schéferspiel.
Sonstige Figuren der Zeiten in betr. histor. Tracht.'®® Dieser akribische Versuch Diers
historische Ereignisse wiederzugeben, zeugt auf Grund der Verklarung die sie erfahren,

von der naiven Einstellung dieses Kiinstlers.

Ebenso wie der Schénbrunn-Legende eine sorgfaltige Recherche der darzustellenden
historischen Begebenheiten vorausging, bereitete sich Dier auf die Darstellung der
Wunderbaren Verteidigung von Stift Klosterneuburg gegen die Tiirken 1683 (Abb.51)
vor.'® Das um 1963 entstandene Olgemalde zeigt das auf einer Anhdhe iiber der Donau
thronende Stift von hohen Stadtmauern umgeben wahrend eines stiirmischen Kampfes.
Durch die Menschengruppen, die sich aus der linken unteren Ecke der Tafel in die
Bildmitte strecken und die lange Flucht er Stadtmauer ergibt sich eine Diagonale, die die
Komposition in zwei Teile trennt. Links Uber der Diagonale ist der Himmel Gber dem
katastrophalen Ereignis verdunkelt und die Angreifer verschmelzen zu einer

abscheulichen Masse, die das Stadttor auszuspeien scheint. Im Hintergrund rechts

124 Die DS Schonbrunn ist heute im Besitz der OGEG, Gesellschaft fir Eisenbahngeschichte, die

es von der DDSG, Donaudampfschifffahrtsgesellschaft, nach der Aufldsung Gbernommen hatte.
Das Bild gehorte schon damals nicht mehr zur Ausstattung des Schiffes.
'2% Brief von E.A.Dier an das Wiener Kiinstlerhaus (20.10.1954); KH.
126 Nach einer Schilderung von Agnes Essl in einem Interview im Dez. 2007. Sie und ihr Mann
erwarben das Gemalde fir die Sammlung Essl in Klosterneuburg auf Vorschlag des Kiinstlers.
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lichtet sich der Himmel, als Vorzeichen daflir, dass die Katastrophe erfolgreich
abgewendet werden kann. Dier malte hier wieder in seiner bekannten
impressionistischen Weise mit dem eigentimlichen, von Pastellténen dominierten
Kolorit. Formgebung und Inhalt sind nicht auf einander abgestimmt, denn die lieblichen
Farben und der zarte Pinselstrich stehen im Widerspruch zur kriegerischen Szenerie
dieses historischen Ereignisses. Diese Divergenz von Inhalt und dem Ausdrucksmittel
Farbe begegnen wir auch im Werk Oskar Laskes, das hier bestimmt Vorbildwirkung
hatte. Man muss jedoch anmerken, dass das Gemalde Diers im Zuge einer Ausstellung
1968 von ihm selbst Gbermalt wurde. Das Werk wurde dem Wiener Kunstlerhaus fur die
Herbstausstellung vom Ehepaar Essl, in deren Besitz es sich noch immer befindet, zur
Verfiigung gestellt und mit Ubermalungen, die Dier vorgenommen hatte, retourniert. Der
Charakter des Bildes war laut Frau Essl stark verandert. Eine Aufnahme im

Originalzustand ist leider nicht erhalten.'*’

Schon im Jahre 1948 schien eine Tiirkenbelagerung in Diers Korrespondenz mit dem
Klnstlerhaus auf. Das Werk wurde damals von der Ausstellungsjury abgewiesen, was
Dier dem Leihgeber gegeniiber mit gewissen politischen Bedenken'?® rechtfertigte. Da er
das Bild in Folge Uberarbeitet hatte'®, diirfte es doch eher aus kiinstlerischen Griinden
abgewiesen worden sein. Die zweite Version der Tirkenbelagerung kann als ehrgeiziger
Versuch einer kuinstlerischen Steigerung in der Darstellung eines dem Kunstler wichtigen

Themas gesehen werden.

Das allegorische Bild Die drei Lebensalter (Abb.52) ist undatiert. Man kénnte es auf
Grund inhaltlicher und stilistischer Merkmale in die spaten 1930er bzw. frihen 40er
Jahre einordnen. Das klassische Thema und die Darstellung heroischer Korper
entsprachen sicher dem Zeitgeist. Handelt es sich aber um jenes Werk, das 1928 bei der
Ausstellung des Aquarellistenclubs des Wiener Kunstlerhause gezeigt wurde, muss es
schon in den 1920ern entstanden sein, was eher unwahrscheinlich ist. Dagegen spricht
aullerdem die Technik des 1928 ausgestellten Werkes, eine Wachs-Tempera-Kasein
Mischtechnik, und die Tatsache, dass ein Olgemélde im Aquarellistenclub nicht passend
platziert gewesen ware. Man kann also annehmen, dass Dier dieses Thema zweimal
umgesetzt hatte und die abgebildete Version wahrend seines Aufenthaltes in

Deutschland gemalt wurde.

" Ebenda
'28Brief von E.A.Dier an den Prasidenten des Kiinstlerhauses Karl M. May (3.5.1948); KH.
129
Ebenda.
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Die Bezeichnung eines ,Hauptwerkes“ von Erhard Amadeus Dier trifft auf das undatierte
Olgemalde Apokalyptisches Welttheater (Abb. 53) zu. Es handelt sich um eine Allegorie
auf den Krieg, wobei man mit groRer Sicherheit annehmen kann, dass es die Schrecken
des Zweiten Weltkrieges illustriert und deshalb sehr wahrscheinlich nach 1945
entstanden sein muss. Ein derart ausgereiftes Werk in Diers Frihwerk zu platzieren,
ware nur schwer zu rechtfertigen.

Die 117 x 120 cm grofle Komposition ist ein weiter Bildraum, in dem viele figurenreiche
Szenen teils ineinander Gbergehen und relativ unkontrolliert vom Raum Besitz ergreifen.
Als erster Anhaltspunkt fiir einen derartigen Bildaufbau dient das Weltgerichtstriptychon
von Hieronymus Bosch (Abb. 54) in der Gemaldegalerie der Akademie der bildenden
Kinste in Wien. Auch hier ist eine karge Felslandschaft die Bihne fiir unglaubliche
Begebenheiten und Graueltaten der Menschen. Wahrend Bosch jedoch seine
Kleingruppen locker Uber den Boden des Tals verstreute, bilden die Figuren bei Dier teils
feste Massen, die mehr im Sinne eines Horror Vacui die ihnen zur Verfligung stehende
Flache zwischen dem Abgrund links und der Felswand rechts besetzen. Der bei Bosch
sich zum Himmelsausblick hin leerenden Hintergrund ist bei Dier gefullt mit einer
unendlichen Zahl an Figuren, die sich letztendlich in den Farben des glihenden Himmels
verlieren. Der von Braun dominierte Farbton der Gemalde ist neben der Komposition

eine weitere Ubereinstimmung.

Diese narrative lllustration dunkler Machte, die auf der Erde wiiten, lasst sich aber nicht
ausschliel3lich von Hieronymus Bosch ableiten, sondern greift auch Tendenzen der
Osterreichischen Malerei des friihen 20. Jahrhunderts auf. Dieselbe unheilschwangere
Stimmung die Alfred Kubins surrealen Welten innewohnt, tiberwaltigt den Betrachter in
diesem Werk von Dier. Alfred Kubin'® dessen zeichnerischem Werk sich gegen
Versuche einer Einordnung wehrt bzw. in dem alle Stilrichtungen von seinem eigenen,
besonderem Stil absorbiert werden, nimmt eine herausragende Position in der
Osterreichischen Kunst der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts ein. Karikatur, Groteske,
phantastische Kunst, Jugendstil, Symbolismus, Expressionismus und neue Sachlichkeit

sind Teilaspekte seines Werkes''

ohne sich dem Betrachter aufzudrangen. Diese
Unterschwelligkeit bewirkt vielleicht die groRe Anziehungskraft die von seinen
Darstellungen ausgeht, die nicht grundlegend pessimistisch sondern Ausdruck eines

lockenden Abgrunds voll ratselhafter Lust und Uberschwénglichkeit sind." Das Motiv

%9 Monografie: Wilfried SEIPEL, Alfred Kubin. Der Zeichner, Wien-Miinchen 1988.
¥ Ebenda, S. 15.
%2 Ependa, S. 21.
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verbindet ihn mit Fritz von Herzmanovsky-Orlando, zu dem er eine lange und enge
Freundschaft pflegte.

Kubins Arbeiten waren ab 1902 regelmafig in Ausstellungen im deutschsprachigen
Raum und darlber hinaus vertreten. Der Kinstler lebte in Minchen bevor er sich 1907
nach Zwickeledt zuriickzog. Seine Werke wurden noch bis vor Beginn des Zweiten
Weltkrieges in Berlin, Minchen und Hamburg gezeigt.

Die enge Beziehung zur Literatur, als Liebhaber, lllustrator und Romanautor, sowie
Kubins mystische Formensprache und traumhafte Komposition seiner Grafiken sollte
man sich bei der Auseinandersetzung mit dem Werk Erhard Amadeus Diers vor Augen
halten.

Als Dier um 1947 mit der Aufgabe betraut wurde, Balladen von Franz Karl Ginzkey zu
illustrieren, bringt er seine Bewunderung fiir die Kunst Kubins offen zum Ausdruck:

[...] denn mich hat die Dramatik und Gespenstigkeit daran gepackt und wére jetzt nichts

lieber als ein Kubin gewesen!"

Im Vergleich Diers Apokalyptischem Welttheater mit Kubins Grafik Antike Szene (Abb.
55), die um 1905 datiert wird, lassen sich trotz unterschiedlicher Technik und Format
Parallelen entdecken. Der rechte Bildrand wird bei beiden von einem Felsen bzw.
steinernen Bau dominiert, auf dem das Bose lauert. Bei Dier erscheint es uns in Form
eines Soldaten und einer gekrimmten Gestalt auf einem dinnen Ast, wahrend es bei
Kubin die Form einer Léwenskulptur und eines gefliigelten Ungeheures auf einer
Brunnenarchitektur erhielt. Die Figuren sind in einer — bei Kubin — bzw. bei Dier in
mehreren dynamischen Gruppen angeordnet und erzeugen durch ihre Gesten und
Fratzen eine formale Unruhe, die letztlich zum Ausldser einer innerliche Unruhe wird. Sie
wirken wie Marionetten, die in historische Kostime gesteckt, an den Faden einer

unsichtbaren Macht hangend, tanzen.

Dieser Figurentypus ist auch typisch fliir das zeichnerische Werk des Schriftstellers Fritz
von Hermanovsky-Orlando, der als weiterer Vergleich angefihrt werden soll (Abb. 56).
Das Werk des ,Privatsurrealisten“’** Fritz von Herzmanovsky-Orlando (1877-1954) war
zu Lebzeiten kaum bekannt. Der Darstellung seiner Hassliebe zum alten kaiserlichen
Osterreich und dessen Starrheit, der in den Zeichnungen oft deutlicher zu erkennen ist

k135

als im geschriebenen Werk'*°, war wahrscheinlich zu radikal und zu frih fUr seine Zeit.

'3 Brief von E.A.Dier an Franz Karl Ginzkey (2.9.1947); WB/Handschriftensammlung.
1% Kat. Galerie Thomas Flora, Fritz von Herzmanovsky-Orlando — Zeichnungen, Innsbruck 2000,
0.S.
'3 Ebenda.
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Nur ein kleiner Kreis, darunter der gute Freund Alfred Kubin, fand den Zugang zur
Herzmanovsky-Orlandos Traumwelt Tarockanien, die sowohl literarischen als auch
graphischen Ausdruck fand. Es ist eine Landschaft, die belebt ist von Vertretern aller
Bevolkerungsschichten sowie fantastischen Geschépfen, vom gewdhnlichen Volk und
dem Adel Uber Hofzwergen und Drachen bis zum Biedermeier-Damon und lasziven
Madchen aus gutem Hause. Die Helden seiner lllustrationen geben sich einem scheinbar
haltlosen Treiben hin und werden doch von einer unsichtbaren Kraft vom Absturz
bewahrt. Wie Marionetten halt Herzmanovsky-Orlando seine Figuren unter Kontrolle und
fantasiert in seiner Villa mit Park mit Aquarellkasten und Buntstiften Gber Traume,

Mythen und Musik. Seine zentralen Themen, der Austriazismus'*®

und eine Light-
Version von Erotik, liegen beiden unerfillten Wunschvorstellungen zu Grunde. Diese
sind einerseits die skurrile Scheinwelt der verblassenden Monarchie wo sowohl Konflikte
als auch Genlisse nur fiktiv sind und andererseits die Versuchung in Person der
Nymphette, der verflhrerischen zarten Frau, die sich geschickt dem stimperhaften
Bewunderer entzieht. Herzmanovsky-Orlando lasst die Winsche unerfillt, denn seine

Welten leben von ihrer Verzauberung.

Stilistisch auffallend sind die wiederholte Gegenlberstellung von Anmut und
Hasslichkeit, die seinen Zeichnungen karikaturhaften Charakter verleihen, und ein
lebendiger, flirrender Duktus dessen Leichtigkeit manchmal durch grellbunte Farbtupfen
unterstrichen wird. Fur Hofmann ist nicht der Inhalt sondern seine graphische
Handschrift ,[...] der Lebensnerv, der auch den belanglosesten Einfall kostbar macht.“"*’
Das absurde und sozialkritische Treiben Herzmanovsky-Orlandos findet auch bei Dier
einen Platz hier behandelten Gemalde mit dem bezeichnenden Titel ,Apokalyptisches

Welttheater”.

Um dieses Bild deuten zu kénnen, ist es sinnvoll, die einzelnen Szenen genauer zu
betrachten. Etwas vom Zentrum nach links gertckt, steht eine Holzkonstruktion mit
rotem Buhnenvorhang, der dem Bildtitel wortgetreuen Ausdruck verleiht. Vor dieser
Blihne steht ein Zauberer in violettem Gewand mit spitzem, grinem Hut und weilem
Vollbart. Er verteilt mit einer Art Gberdimensionalen Spritze einen gasahnlichen Stoff, den

eine Frau in einfacher Kleidung in einer Schussel auffangt. Um die beiden herum

1% Werner HOFMANN, Einfiihrung in: Kat. Galerie Welz, Herzmanovsky-Orlando, Salzburg 1965,
S. 7. Hofmann spricht in diesem Zusammenhang von einer Welt die auf Scheinhaftigkeit und
Missverstandnissen beruht und deshalb auch einer endgiltigen Wunscherfiillung entbehren
muss. Scheinkonflikte und Geschaftigkeit statt Tatigkeit sind Charakteristika des Austriazismus.
3" Ebenda, S. 10.
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herrscht Getimmel. Direkt rechts davon steht ein steinernes Podest, vielleicht ein
Opferstock, an dem eine kraftige Gestalt Iummelt und eine Flussigkeit vergief3t, wahrend
eine fast nackte, abgemagerte Figur ein Gefal an ein Kind in Lumpen Uberreicht.

Unter dieser Szene bedroht ein Soldat in brauner Uniform einen Knieenden, der die
Hande erhoben hat, mit einem Revolver. Neben ihm kampft eine ganzlich in Rot gehiillte
Gestalt mit einem sitzenden Mann, der einen hohen Hut tragt. Von der Mitte des unteren
Bildrandes folgt eine Schafherde ihrem Huter auf einem kleinen Holzsteg, der tber einen
Haufen Gebeine fihrt, in eine Schlucht. Im linken unteren Eck sitzt neben einem toten
Baum ein Mensch, der sein Gesicht hoffnungslos zwischen seinen Handen vergrabt. An
der gegenuberliegenden Seite drehen sich die Rader einer Fabrik, vor der eine wartende
Menschenmenge steht. An einem Foérderband hangen Manner. Sie sind entweder die
Produkte dieser Anstalt oder auf dem Weg in die kleine Baracke mit dem hohen
Schornstein. In der Bildmitte drangt sich die Masse zu einer Offnung in der Absperrung,
die sie vom schrecklichen Geschehen trennt. Es ist nicht klar, ob sie vom Wunsch, das

kriegerische Treiben zu beenden oder daran teilzunehmen, angetrieben werden.

Ein sehr hypothetischer, aber mdglicher Anhaltspunkt flir die Interpretation des
Apokalyptischen Welttheaters beruht auf der Beziehung Diers zum deutschen Bildhauer
Georg Kolbe. Der Zusammenhang lasst sich durch die Aussage Diers begriinden, er sei
von Kollegen in Berlin, obwohl laut eigener Aussage als politischer Gegner bekannt, zum
Nachfolger eines Kolbe ausersehen worden.’*® Kolbe beschaftige sich ab 1927 intensiv
mit Nietzsches Dichtung Also sprach Zarathustra und entwarf u.a. ein Nietzsche-
Denkmal sowie Zeichnungen und Statuetten zu diesem philosophischen Werk. ' In
Diers Gemalde lassen sich einige Szenen als Verweise auf den Originaltext von

Nietzsche deuten. Folgende Textstelle stammt aus Teil 1 (1883):

Incipit tragoedia. — Als Zarathustra dreil3ig Jahre alt war, verliel3 er seine Heimat und den
See Urmi und ging in das Gebirge. Hier genoss er seines Geistes und seiner Einsamkeit
und wurde dessen zehn Jahre nicht miide. Endlich aber verwandelte sich sein Herz, -
und eines Morgens stand er mit der Morgenréte auf, trat vor die Sonne hin und sprach zu
ihr also: ,Du groBBes Gestirn! Was wére dein Gliick, wenn du nicht die héttest, welchen
du leuchtest! Zehn Jahre kamst du hier herauf zu meiner Héhle: du wiirdest deines
Lichtes und dieses Weges satt geworden sein, ohne mich, meinen Adler und meine
Schlange; aber wir warteten deiner an jedem Morgen, nahmen dir deinen Uberfluss ab

und segneten dich dafiir. Siehe! Ich bin meiner Weisheit iiberdriissig, wie die Biene, die

138 Brief von E.A.Dier an Hans Ankwicz-Kleehoven (19.6.1954); WB/Handschriftensammiung.
1% Siehe dazu: www.georg-kolbe-museum.de/kolbe_zu_nietzsche.html.
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des Honigs zu viel gesammelt hat, ich bedarf der Hénde, die sich ausstrecken, ich
mochte verschenken und austeilen [...] Dazu muss ich in die Tiefe steigen: [ ] ich muss,
gleich dir, untergehen, wie die Menschen es nennen, zu denen ich hinab will. [Beginn
von ZAR I (11)] ™

Im Sinne einer freien Interpretation erscheint uns Zarathustra bei Dier in der Gestalt
eines Zauberers, dessen hohes Alter die Schwere der Weisheit unterstreicht, die er
bereit ist an jene zu versprihen, die sich danach strecken. Wenn man davon absieht,
dass die Sonne bereits hoch steht, kdnnte man die Atmosphare des Himmels als
Morgenrdte lesen. Da das Bild aber nicht chronologisch korrekt gelesen werden muss,
kénnen zugleich die Morgenréte und die Mittagssonne dargestellt sein. [...] und die

Sonne seiner Erkenntnis wird ihm im Mittage stehn. [Schenken 3 (101)]""'

142

Auch im Motiv des Hirten und der Herde "< oder in der roten Figur — bei Nietzsche der

rote Richter - kann man als Zitate begreifen.

Die Thematik des Theaters kommt bei Nietzsche in folgendem Abschnitt vor:
In der Welt taugen die besten Dinge noch nichts ohne einen, der sie erst auffiihrt: gro3e
Maénner heil3t das Volk diese Auffihrer. [ ]Sinn hat es fiir alle Auffiihrer und Schauspieler
gro3er Sachen. Um die Erfinder von neuen Werten dreht sich die Welt: unsichtbar dreht
sie sich. Doch um die Schauspieler dreht sich das Volk und der Ruhm: so ist der Lauf
der Welt. [Fliegen (65)]'*

Dier kdnnte diese Aussage auf den Nationalsozialismus umgelegt haben und somit seine
Kritik am Volk, das sich von den politischen Schauspielern blenden hat lassen, zum
Ausdruck gebrach haben. Der Krieg an sich und die Leere nach dem Tod Gottes sind
zentrale Themen in Also sprach Zarathustra und kénnen als solche durchaus auch flr
das Apokalyptische Welttheater gelten.

Es fallt letztendlich sehr schwer, sich zum Versuch einer Datierung dieses Werkes von
Dier durch zu ringen. Es lasst sich eine Entstehung in den 1950er Jahre vermuten, da es
sich sowohl inhaltlich als auch stilistisch um ein duBerst ausgereiftes Werk handelt. Die
1960er Jahre kommen wegen zunehmender gesundheitlicher Probleme, die den Maler

wahrscheinlich handwerklich eingeschrankt haben, eher nicht in Frage.

%0 Johann PROSSLINGER, Nietzsches Zarathustra, Miinchen 2002, S. 49-50.
! Ependa, S. 65.
2 Ependa, S. 51 und S. 67.
3 Ependa, S. 54.
4 Ependa, S. 58.
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Die zeitliche Distanz zum Zweiten Weltkrieg lasst sich dadurch rechtfertigen, dass eine
unmittelbare Aufarbeitung der Geschehnisse nicht zu einem so durchdachten Ergebnis
gefuhrt hatte.

Es ist aber nicht ganzlich auszuschlie®en, dass Dier das Apokalyptische Welttheater
schon in den 1930er Jahren gemalt hatte.

Der Deutsche Rudolf Schlichter (1890-1955)'%°, stilistisch der neuen Sachlichkeit zu
zuordnen, schuf in den Jahren 1935-37 ein herausragendes Gemalde, das ihn auch als
grolien Phantasten auszeichnet. Das Bild Blinde Macht (Abb. 57) steht in geistigem
Zusammenhang mit einer Erzahlung des Schriftstellers Ernst Jinger, mit dem der Maler
befreundet war und dessen Schriften haufig Anspielungen und eine prophetische
Vorausschau auf die Grausamkeiten des Dritten Reiches nachgesagt werden. *°

Eine dunkle Felslandschaft mit witenden Flammen im Hintergrund ist die Blihne fir den
Kriegsgott Mars, der als Allegorie der Zerstérung auftritt und durch seine
aullergewOhnlichen Attribute wie Hammer, Geometrie-Dreieck und einem Panzer aus
phantastischen Kreaturen, auf subtile Weise eine unvorstellbare, lauernde Gefahr
ankindigt. Die Nationalsozialisten waren sich des gefahrlichen Potentials dieser Vision
bewusst und verwarnten Schlichter 1937, beschlagnahmten einige seiner Gemalde und

nahmen einige in die Ausstellung ,Entartete Kunst® auf.

Es ist moglich, dass auch Dier unter ahnlichen Umstanden zu jener Zeit sein
Apokalyptisches Welttheater malte oder zumindest die Idee dazu entwickelte und sie
spater verwirklichte. Dagegen spricht jedoch die Tatsache, dass das Werk nie in seiner
Uberpriften Korrespondenz aufscheint. Die Existenz Uber Jahre hinweg zu
verschweigen, ware wohl nicht im Sinne eines Kinstlers gewesen. Als wertvolle
Anregungen konnen die Werke von Georg Kolbe und Rudolf Schlichter aber durchaus

gedient haben.

%® Giinther METKEN, Rudolf Schlichter. Blinde Macht. Eine Allegorie der Zerstorung, Frankfurt
am Main 1990.
'*® Walter SCHURIAN, Phantastische Kunst, KéIn 2005, S. 52.
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3.2 Grafik

Das grafische Werk von Erhard Amadeus Dier besteht zum GroRteil aus Serien, darunter
viele Buchillustrationen, aus Exlibris und einigen Einzelblattern. Seine bevorzugte
Technik ist die Radierung, die er manchmal koloriert. Themen sind, neben den
literarischen Vorlagen flr den Buchschmuck, die Komponisten Mozart, Beethoven und
Schubert sowie Ansichten dsterreichischer Stadte und Genreszenen. Im Fruhwerk fallt
das herausragende Werk Zwélf Fantasien aus schweren Tagen auf, wahrend im
spateren grafischen Werk vor allem die sog. Musiker-Mappen durch ihren

Einfallsreichtum und surreale Kompositionen beeindrucken.

3.2.1 Grafisches Frithwerk

Diese Definition bezeichnet die Grafiken, die ungefahr bis 1920 entstanden sind und in
der Tradition des Jugendstils stehen. Zu den wohl frihesten Werken zahlt die undatierte
Tuschezeichnung Mythologische Szene (Abb. 58), die mit Erhard Prihoda signiert ist.
Man kann demnach mit groBer Wahrscheinlichkeit annehmen, dass Dier sie vor seiner
Hochzeit mit Poldy Dier im Jahr 1916 gefertigt hat.

Das Blatt zeigt eine idyllische Wiese mit kleinem Gewasser, umrahmt von zart
modellierten Felsformationen, und einen Weidenbaum, der das Bild rechts abschlieft.
Ein Zentaur, Pelikane und anderen Gestalten bevolkern die Landschaft. Die weibliche
Figur links im Schatten des Felsen erinnert an die geheimnisvollen Wesen aus Jan
Toorops™’ symbolistischen Zeichnungen. Seine Darstellung der Drie Bruiden (Die drei
Braute) von 1893 (Abb.59) kénnte ebenso formales Vorbild gewesen sein wie der
Frauentypus aus Klimts Beethovenvries. Auffallend ist die detaillierte und narrative
Ausflhrung der Zeichnung, ohne dass das Blatt Uberfiillt wirkt.

Die Federtuschezeichnung Im Garten (Abb. 60) ist ebenfalls undatiert, Iasst sich aber auf
Grund ihrer stilistischen Nahe zu der Serie Zwélf Fantasien aus ernsten Tagen (1919)

Ende der 1910er Jahre einordnen.

Diers Kombination aus Symbolismus und Jugendstilelementen, die uns in seine frihen
Grafiken begegnet, ist sehr floral und detailreich und wurzelt mehr im westeuropaischen
Art Nouveau als im 6sterreichischen Jugendstil. Im Jahr 1900 stellte Jan Toorop in der

Wiener Secession aus und erlangte so Bekanntheit in Osterreich. Ein interessantes

7 Siehe dazu: Marian BISANZ-PRAKKEN, Toorop / Klimt, Zwolle 2006.
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Detail im Zusammenhang mit dem niederlandischen Kinstler ist ungeklart, aber
erwahnenswert: Dier malte 1932, vier Jahre nach Toorops Tod, ein Bildnis eines
holldndisch-javanischen Malerkollegen. Eine Abbildung ist leider nicht Uberliefert und so
bleibt es offen, ob es sich hierbei um ein posthumes Portrat von Jan Toorop handeln

kann.

Dem 1919 gegrindeten Deutschosterreichischen Reserve-Offiziershilfsfond widmete
Dier seine zwolfteilige Serie von Radierungen mit dem Titel ZwdlIf Fantasien aus ernsten
Tagen (Abb. 61-72), das zu seinen bemerkenswertesten Werken zahlt. Es handelt sich
bei dieser Grafikserie eigentlich um ein Stiick ,Gebrauchskunst®, das zum Lukrieren
finanzieller Mittel fir Kriegsopfer verdffentlicht wurde. Als Zielgruppe kam eine

wohlhabende, kunstsinnige und monarchiegetreue Bevolkerungsschicht in Anmerkung.

Zur Einleitung findet er folgende Worte:

Meine zwélf Fantasien aus schweren Tagen wurden geschaffen, zur Erinnerung an die
von uns Allen erlebte, noch von keinem Geschlecht vor uns erlittene, riesenhafte,
grauenvolle Majestat des Todes — Liebe, die der schweren Not zu helfen bemiiht war
und grenzenlose Aufopferung unserer Helden. Niemand wessen Sinnesrichtung er auch
sei, kann die tiefste Ergriffenheit und Achtung verwehren. — Kunst ist der reinste
Ausdruck menschlichen Empfindens — sei steht liber Zeit und Geschehnis. — Mége auch
mein Werk, das ich hiermit der Offentlichkeit iibergebe eindrucksvoll genug sein, um die
Herzen fiir den edlen Zweck zu gewinnen, den Notstand leidender Menschheit zu
lindern!

Armen Menschen, die ihr Bestes gaben, soll geholfen werden!

Wien im Mérz 1919, Amadeus Dier

Die Mappe beinhaltet ein Deckblatt, eine Widmung des Hilfsfonds, eine Einleitung von
Dier, ein Inhaltsverzeichnis sowie zwoIf Radierungen und zwdlf transparente Trennblatter
mit den Untertiteln und dazu passenden Leitsatzen. Die Abbildungen sind meist in Form
einer Szene in einem Medaillon oder einer Kartusche ausgefuhrt, die von einem Uppigen
und detailreichen Rahmen, der Tiere, symbolische Gestalten, und florale Ornamente
beinhaltet, eingefasst. Die Leitsatze sind in verschiedenen Schriftarten meist unter der

lllustration platziert.

Im ersten Blatt mit dem Titel Sturmglocken (Abb.61) brechen bewaffnete Manner zum
Kampf auf. Sie tragen einfache Kleidung, nur zwei davon sind auf Grund ihres Helms

eindeutig als Soldaten zu erkennen. Zwei Kameraden lauten eine grofde Glocke.
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Auf Briider! Es gilt der deutschen Erde, dass sie nicht der fremden Vélker, Beute werde.

Dieser Appell in kapitalen Lettern unterstreicht den heroischen, kdmpferischen Charakter
der Darstellung. Die rechteckige Kartusche ist von zierlichen Blumen, Rankenwerk und
Eichenblattern umgeben. Oben breitet ein von Léwen flankierter Engel seine Fllgel
schitzend Uber die Szene, unten wacht ein Adler und Doppeladler, als Reminiszenz auf

die gefallenen Monarchie.

Es folgt die Waffenweihe (Abb. 62) mit dem Spruch Das Schwert ward geschliffen in
Schimmernder Wehr’. Mége es bleiben zu unserer Ehr’.

In einem kreisférmigen Medaillon kisst ein Engel ein Schwert ehe er es dem jungen
Krieger in Rulstung Uberreicht. Im Hintergrund wacht eine Frauengestalt, deren
Verwandtschaft zu Klimts Judith oder Pallas Athene nicht zu leugnen ist. Das Medaillon
wird wieder von den zwei Adlern flankiert und scheint auf den drei Lebensaltern in Form
des Sauglings, der Frau und des alten betenden Mannes zu ruhen. Die Umrahmung
bilden Rankenornamente und eine Abwandlung der Perlenschnur. Die leeren Flachen
fullte Dier mit Schraffuren und erreicht so zugleich Dichte als auch Leichtigkeit in diesem
Blatt.

Dem Bruderschwert (Abb. 63) ist die nachste Darstellung gewidmet.

In treue Briiderhdnde, das Schwert die Heimat gab, das ungezéhlte Schlachten fiir
unsere Ehre schlug. Dein Klang blieb rein und hell. Kein Feind soll Euch es entzweien.
Zentral steht hier ein monumentales, bekrontes Schwert, um das sich Adler und
Doppeladler winden. Den Hintergrund dieser Verherrlichung der Waffe bildet ein Teppich

aus Blumen und vegetativen Ornamenten.

Im vierten Blatt mit dem Titel Gott mit uns! (Abb. 64) bitten die Krieger um géttliche Hilfe:
Herr! Zeig uns den Weg, dass wir schaffen ein freies deutsches Osterreich. Der junge
Soldat aus der Waffenweihe mit dem geweihten Schwert in der Hand kniet auf einer
Anhéhe umgeben von Kameraden zum Gebet nieder. Ein ovales, nach unten hin offenes
Medaillon bildet den Rahmen fir diese Szene. Wieder begegnen uns Adler, kein
Doppeladler jedoch, und Rankenwerk sowie zwei nackte mannliche Figuren, die

ebenfalls in ein Gebet versunken sind.

Es folgt das unvermeidliche Schicksal, der Allsieger Tod (Abb. 65) in Blatt 5, das von den
hoffnungsvollen Worten begleitet wird: Der Tod hielt seine Ernte, nahm ungezé&hlte

Beute. Auch seine Macht vergeht. Voriiber sei die Qual.
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Der Tod reitet in Uniform auf einem schwarzen Ross Uber das Schlachtfeld, wahrend
darunter Frauen und Alte den gefallenen Krieger betrauern. Die Darstellung ist in Form
eines Altars mit quadratischer Retabel und Predella angelegt. Zwei Adler tragen

Lorbeerkranze im Schnabel als Zeichen der Ehre fiir den Gefallenen.

Blatt 6 (Abb. 66) zeigt uns die Giite, die der schreckliche Krieg in uns hervorruft. Was
Hass schlug — so auch der Titel — heilt Liebe. Die Heimat bringe dir Hilfe und das tiefste
Weh vergeht. Die Personifikation der Heimat in Gestalt einer blonden Frau in weillem
Kleid versorgt den verwundeten Soldaten, der sich auf einer Blumenwiese umgeben von
einer machtigen Gebirgskette wiederfindet. Engel, Rankenwerk und Rosenbliten

umgeben die lllustration, mit der die Hoffnungslosigkeit des Krieges tiberwunden scheint.

Der Held lautet der Bildtitel fur die folgende Abbildung (Abb. 67). Héchstes Fiihlen,
niederstes Getlimmel, umgab dein Sein, du deutscher Held. Das Béseste konnte dich
nicht niederringen. Fest vertraut das deutsche Volk in Jugendkraft, auf seine Séhne, auf
seine Helden. Die Betonung des ,Deutschtums® des Helden und des Volkes hat fir uns
heute einen negativen Beigeschmack, war aber nach dem Zerfall der Doppelmonarchie
Osterreich-Ungarn eine verstandliche Reaktion.

Auffallend an der Darstellung des Helden ist die fehlende Ahnlichkeit zu dem uns
bekannten jungen, dunkelhaarigen Krieger. Plotzlich tragt der Protagonist die Ziige von
Dier selbst. Vergleicht man das Selbstportrat von 1924 mit der Radierung, so erkennt
man die Ubereinstimmung des Haaransatzes sowie der markant hervortretenden Stirn.

Einer Apotheose gleich erhebt sich der Klnstler hier selbst zum Helden.

Blatt 8 tragt die Uberschrift Heimgefunden (Abb. 68) und zeigt den Kriegshelden — jetzt
wieder in dunkler Ristung mit schwarzem in die Stirn fallendem Haar und feinen
Gesichtszligen — der von Frauen und Kindern empfangen wird.

Heimat und Volk nach bitteren Sorgen sei nun durch die freie Zukunft geborgen. Hier
schliefdt sich somit der Kreis, der mit den Sturmglocken unheilvoll begonnen hat.

Die mit Blumen Uberfullte Darstellung strahlt eine vorsichtige Freude aus, deren Trager
die laufenden Kinder und die betende Alte sind.

Dieses Blatt ist mit 1915 datiert, was zu dem Schluss flhrt, dass die Radierungen
entweder nicht gleichzeitig entstanden sind oder das gesamte Werk schon wahrend des

Ersten Weltkrieges entstand, aber erst 1919 publiziert wurde.
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In Blatt 9 erinnert Dier an die Opfer des Kriegens, die uns Unvergessen bleiben sollen
(Abb. 69). Tod — doch unvergessen sind die, die in edler Selbstverleugnung fiir uns
gingen.

Zwischen einer Trauerweide und einer Felswand flihr eine Treppe hinauf zu einem Altar,
auf dem ein Leichnam aufgebahrt ist. Er wird von vier Gestalten beweint, von denen eine
im Begriff ist, einen Kranz nieder zu legen. Am Felsen lehnt eine verzweifelte Gestalt,
Uber ihr schlieBt ein Adler mit ausgebreiteten Schwingen die kreisférmige Komposition.
Die Trauer kommt hier vor allem in der Landschaft zum Ausdruck, die Dier ebenso wie
die floralen Ornamente der vorigen Umrahmungen, zum Trager von Stimmung und

Emotion verwandelt.

Eine Besonderheit bietet sich bei Blatt 10, von dem es zumindest zwei Varianten gibt. In
der Fassung des Stadtmuseums Klosterneuburg tragt es den Titel Vergangenheit und
Leid (Abb. 70a) wahrend es in einer Version aus Privatbesitz Das neue Leben (Abb.
70b) genannt wird. Auch die Motive der Darstellungen sind unterschiedlich. Liegt bei
ersterem der Akzent auf den politischen Auswirkungen des Ereignisses, so steht in der
zweiten Fassung der Gedanke des Wiederaufbaues zentral. In der positiv besetzten
lllustration begegnet uns wieder ein vermeintliches Portrat Diers in der Vorreiterrolle als

tatkraftiger Helfer.

Frei sie die Heimat bezeichnet den vorletzten Bogen (Abb. 71), der eine unerwartet
aggressive Zukunftshaltung zum Ausdruck bringt.

Deutsches Volk, bedriickt, bedroht! Verzage nicht! Dein Fleiss, deine Kraft, flihre dich
empor zum Licht. So lautet der Leitspruch, den ein Mann in undurchdringbarer Ristung
und mit festem Griff ein Schwert umschlossen, verkérpert. Es klingt wie ein Aufruf zur
Wachsamkeit und wenn nétig erneuten Bereitschaft, in den Kampf zu ziehen um die

Heimat zu verteidigen.

Die letzte der zwolf Fantasien mit dem verséhnenden Titel Friede auf Erden! (Abb.72) ist
ein Appell der im Gegensatz zum ersten Blatt steht, bei dem der Aufruf zum Kampf
erfolgt. Friede auf Erden, Freiheit, Gerechtigkeit — mége den Vélkern werden. Momentan
ist nichts mehr zu spiren von gegenseitigem Hass und Leid, doch der heroische
Kampfer mit Lanze ist ein Indiz dafur, dass der Friede wenn nétig mit Waffengewalt

verteidigt werden wird.

Dieser Zyklus von zwdlf Radierungen ist eine Melange verschiedener Einflisse, die Dier

zu einem aulergewdhnlichen Ergebnis zusammenfuhrte. Neben der vegetativen
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Ornamentik, die im franzdsischen Art Nouveau wurzelt, muss man den Symbolismus
von Jan Toorop und Fernand Khnopff'*® beriicksichtigen, eine Strémung die in der
Osterreichischen Kunst, mit Ausnahme von Alfred Kubin, wenig Anhanger fand. Die
augenscheinliche Androgynitat der Figuren, der Einsatz symboltrachtiger Attribute und
Szenen und die emotionale Besetzung der Natur weisen in diese Richtung. Sowohl
Toorop als auch Khnopff stellten um 1900 in der Wiener Secession aus und so standen
Publikationen bzw. Reproduktionen ihrer Werke Dier rund fiinfzehn Jahre spater sicher
noch zur Verfligung. In Osterreich Vorbilder zu finden, ist schwierig, da der Symbolismus
hierzulande nur kurzfristig eine Rolle spielte und der Jugendstil auf ein weniger
vegetatives Formenvokabular zugriff. Die allegorischen Darstellungen von Gustav Klimt
sowie seine teilweise florale Ornamentik kann man jedoch als einflussreiche Beispiele
heranziehen. Der Jugendstil galt in Osterreich noch Jahre nach der Jahrhundertwende

als innovativ und war der MaRRstab an dem sich der Kiinstlernachwuchs orientierte.

3.2.2 lllustrationen literarischer und musikalischer Werke

Erhard Amadeus Dier illustrierte unzdhlige Bucher wie z. B. Marchen von E.T.A
Hoffmann oder den Gebriidern Grimm, Gedichte von Franz Karl Ginzkey, Boccaccios //
Decamerone oder die Abenteuer des Don Quichote um nur einige wenige zu nennen.
Die lllustrationen stammen zum Grof3teil aus den 1920er Jahren, weshalb man
annehmen kann, dass sie in erster Linie zur Absicherung der finanziellen Lage des
jungen Kunstlers dienten, der sich erst einen Kundenkreis etablieren musste. Zum
finanziellen Antrieb hinzu kommt die Tatsache, dass es sich hier um das Frihwerk eines
Klnstlers handelt, der wahrend seiner Ausbildung nicht von einem innovativen
Schaffensdrang erfasst wurde und einen konservativen Kurs folgte. Die
Rahmenbedingungen, unter welchen diese Grafiken geschaffen wurden, flihrten
wahrscheinlich dazu, dass diese Werke aus kunsthistorischer Sicht eine sekundéare
Position innerhalb seines Oeuvres einnehmen. Trotzdem soll eine dieser
lllustrationsreihen hier exemplarisch vorgestellt werden, um die Vielfaltigkeit Diers zu

zeigen.

Eine Originalmappe aus dem Jahr 1924 mit sechs Lithographien zu Boccaccios /I

Decamerone des 14. Jahrhunderts befindet sich in der Sammlung Essl in Klosterneuburg

8 Kat. Hamburger Kunsthalle, Fernand Khnopff im Lebenstraum gefangen, Miinchen 1980.
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(Abb. 73-78). Die entsprechenden Entwilrfe dazu, in Bleistift, Rotel, Kreide und Feder
ausgefihrt, sind in der Graphischen Sammlung Albertina erhalten.

Im ersten Blatt (Abb.73) hat Dier die Einleitung der Novellensammlung illustriert, in der
sich sieben Madchen und drei junge Manner entschliellen, gemeinsam aus der von der
Pest heimgesuchten Stadt Florenz zu flichten. Die Renaissancearchitektur ist bevolkert
von den Opfern der Seuche, deren Qualen in sehnigen Kdérpern und zerrissenen
Kleidern zum Ausdruck kommen. lhre Bewegungen schaffen zusammen mit dem
fliehenden Reiter im Hintergrund und den aufbrausenden schwarzen Wolken Uber der
Stadt eine dynamisch, bedrohliche Atmosphare.

Das zweite Blatt (Abb. 74) zeigt die zehn Geflohenen am Lande, wo sie sich
niederlassen und absprechen, sich taglich Geschichten zu erzahlen, dessen Inhalt jeden
Tag von einer anderen Person bestimmt werden sollte.

Im dritten Blatt (Abb. 75) ist die 10. Geschichte des ersten Tages dargestellt, in der ein
alter Mann zur Belustigung der Passanten, zu Pferde einer jungen Witwe den Hof macht.
Blatt Nr. 4 (Abb. 76) schildert die dramatische Verfolgung einer entfuhrten Geliebten auf
hoher See, die in der Ermordung des Opfers vor den Augen seines erhofften Retters
endet, welche am vierten Tag Inhalt der vierten Geschichte war.

Das funfte Blatt (Abb. 77) illustriert die grausame Geschichte eines eifersuchtigen
Gatten, der dem Liebhaber seiner Frau das Herz entreil3t und es ihr als Speise vorsetzt.
Sie ist auch eine der Novellen des vierten Tages, der unter dem Motto ,ungliickliche
Liebe“ stand.

Im letzten Blatt (Abb. 78) wird eine Frau von den Schatten des verschmahten
Liebhabers gehetzt. Dies soll als Warnung dienen vor den Widerwartigkeiten, denen man

in der Liebe begegnen kann.

Auffallend an diesen lllustrationen ist die stilistische Unregelmafigkeit innerhalb der
Werkgruppe, die beim Vergleich von Blatt Nr. 3 (Abb. 75) mit Blatt Nr. 6 (Abb.78) deutlich
wird. Insgesamt folgen zwei Blatter dem eher humoristischen Stil von Nr. 3 und vier
Blatter dem harteren Duktus von Blatt Nr. 6.

Inhaltlich lasst sich diese Inkonsequenz nicht zweifelsfrei erklaren, das bis auf Blatt Nr. 3
alle Darstellungen Geschichten mit unglucklichem Hintergrund schildern, das Blatt Nr. 4
(Abb. 76) aber eine Mischform aus beide ist. In Blatt Nr. 3 passt der Modus eindeutig
zum Thema des spottenden Volkes wéahrend die Ubereinstimmung bei Blatt Nr. 4 nicht
mehr gegeben ist.

Die Rolle eines stilistisches Vorbild ist in diesem Fall eher Grafiken wie denen von
Francisco de Goya (Abb. 79) zu zu schreiben als modernen Zeichnern wie Alfred Kubin,

da die Formensprache zu klassisch ist, um in der zeitgendssischen Kunst verankert zu
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sein. Zudem war Dier bekennender Traditionalist und zu jener Zeit bestimmt mehr an
den Werken des herausragenden Spaniers des 18. Jahrhunderts als dem originellen
Landsmann der Gegenwart orientiert. Diese Haltung anderte sich im Laufe der Zeit, und
so wuchs Diers Bewunderung fiir das Werk von Kubin, das letztendlich auch die Zige

von Goyas Handschrift in sich tragt.

Die stilistische Annahrung an die Grafiken von Kubin wird in einer anderen Werkgruppe
Diers sichtbar. Es handelt sich dabei um lllustrationen zu Kompositionen von Mozart und
Beethoven, in denen Dier als Musiker und Komponist der er selbst war, wahrscheinlich
eine groRe Herausforderung fand.

Zu Beethovens 9. Sinfonie gibt es eine Radierung in Privatbesitz (Abb.80), die mit einem
Ausschnitt aus dem ersten Satz der Sinfonie erganzt ist. Die Satzbeschreibung Allegro
ma non troppo — un poco maestoso hat Dier ebenfalls eingefligt und seine grafische
Komposition danach ausgerichtet. Der Bildraum ist mittels Hell-Dunkel-Kontrasten in drei
vertikale Partien eingeteilt und die Szenen links und in der Mitte nehmen Bezug auf

folgende Textpassage des Finalsatzes von Friedrich Schiller, der Ode ,An die Freude*:

Freude, schéner Goétterfunken
Tochter aus Elysium,

Wir betreten feuertrunken,
Himmlische, dein Heiligtum!
Deine Zauber binden wieder
Was die Mode streng geteilt;

Alle Menschen werden Brlider,

Wo dein sanfter Fliigel weilt. "

Die Verbruderung der Menschen, die als nackte Figuren vom linken unteren Bildeck in
den Raum streben, vollzieht sich in Gegenwart der elysischen Tochter. Diese ist in
Anlehnung an den Meeresgott Okeanos, der das Elysion umflief3t, als eine Symbiose
aus einer gefligelten Galionsfigur und einer Harfe abgebildet. Sie trennt einerseits als
Diagonale das Blatt formal in zwei Halften und schafft anderseits eine inhaltliche
Verbindung zwischen der besungenen Szene und dem Schoépfer des musikalischen
Werkes. Die Harfe ist nicht Teil der vorgesehenen Besetzung des ausfihrenden

Orchesters, wird aber hier von Dier als Stilmittel eingesetzt. In den Bewegungen der

9 Ausschnitt aus dem Text von Friedrich Schiller, zitiert nach einem Eintrag auf

www.wikipedia.com, Suchbegriff: Ode an die Freude.
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Figuren ist eine aufstrebende aber gemaRigte Dynamik spurbar, der die majestatische
Erscheinung des Komponisten gegenlber steht. Das Geschehen ist in einem
undefinierten, endlosen Bildraum platziert, das den hymnischen und visionaren

Charakter der Musik bzw. des Textes unterstreicht.

Eine zweite lllustration zu einer Komposition von Beethoven gibt es zur Ouvertiire des
Balletts Die Geschdpfe des Prometheus aus dem Jahr 1801. Die undatierte Radierung
(Abb. 81) befindet sich ebenfalls in Privatbesitz. Dier verzichtete hier auf einen
Ausschnitt der Notation und reduzierte auch den Aufbau der Darstellung ohne an
Ausdruckskraft zu verlieren. In mitten einer kargen Landschaft, die in ein dunkles
Gewasser Ubergeht, sehen wir einen Riickenakt, der durch die Fackel in der Hand, die
bis zum Himmel hinauf strahlt, als Prometheus zu deuten ist. Seine linke Hand weist,
entweder durch Zufall weil er die Balance versucht zu halten oder beabsichtigt, zu den
Geschopfen am Boden, von denen eines seine Hand in Richtung des Prometheus
streckt. Prometheus wurde von Platon als Schépfer des Menschen bezeichnet und gilt
zumindest als deren Freund und Kulturstifter.

Uber dem Horizont erhebt sich das in sich versunkene Antlitz Beethovens, das von einer
unbekannten Lichtquelle im Hintergrund bzw. von oben herab bestrahlt wird. Die
Dunkelheit, die den Bildraum eigentlich erfllt, weicht dem Kopf in stromférmigen Linien
aus und zieht so den Blick des Betrachters auf das monumentale Haupt und Uber die

Feuerlinie zum Protagonisten des Werkes, Prometheus.

In diesen beiden Radierungen |0st sich Erhard Amadeus Dier eindeutig von seinem
naivem, dem Zeitgeist des Barock und Rokoko verpflichtetem, grafischem Stil. Dieser
Moduswechsel liegt wahrscheinlich der gestalterischen Freiheit dieser Grafiken zu
Grunde, die bestimmt keine Auftragswerke waren, sondern die Dier die Gelegenheit
boten, seine Leidenschaft fiir die Musik mit den Mitteln der bildenden Kunst Ausdruck zu
verleihen. Auferdem dlrfte zur Zeit der Entstehung dieser Radierungen die
Bewunderung Diers fir die Kunst von Alfred Kubin in einem fortgeschrittenen Stadium
verkehrt haben. Charakteristisch fur dessen Zeichnungen sind ,die dichten Liniennetze,
die vielen Schraffuren und die flieRenden Ubergange zwischen den Formen“'®, die uns
auch in den Beethoven-lllustrationen von Dier begegnen. Es ist moglich, dass sich Dier

Grafiken von Kubin als direkte Vorbilder genommen hatte. Die motivische Ahnlichkeit

%0 7it. aus einem Beitrag auf der offiziellen Website des Kubinhauses Zwickledt,
http://www.alfredkubin.at/Techniken.htm.
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des isolierten Beethovenkopfes in der Prometheus-Darstellung mit Kubins

Federzeichnung Sekunde vor dem Tode (Abb. 82) beruht wohl kaum auf einem Zufall.

Max Klinger, der Schopfer der berihmten Beethoven-Statue aus dem Jahr 1902, die in
der Wiener Secession ausgestellt war, realisierte eine grafische Serie mit dem Titel
Brahmsphantasie. Die korrespondierende Darstellung des Prometheus als Akt und das
Motiv der Harfe kdénnen als Indiz gesehen werden, dass Dier dieses Werk kannte und

Klinger ebenfalls als Vorbild benutzt hatte.

Dass die Verarbeitung musikalischer Inhalte nicht immer zu einem solchen positiven
Resultat fiihrte, beweist eine lllustration zu Mozarts Don Juan, bei der sich Dier deutlich
starker am vorgegebenen Stoff orientiert, worunter die Wirkung des Blattes leidet. Man
kann durch diese Beobachtung zu dem Fazit kommen, dass Dier ein assoziativer und
impulsiver Kinstler war, der aber von seinem Streben nach Perfektion und dem Willen
nach Anerkennung in seiner kreativen Entfaltung gebremst wurde. Ein innerlicher Zwang
und ein Zuviel-Wollen, das er sich selbst eingestand, fihren selten zum gewlnschten

Ergebnis.

3.2.3 Exlibris

Die Werkgruppe der Exlibris von Erhard Amadeus Dier sei an dieser Stelle noch
erwahnt. Trotz der starken Gebundenheit an den Auftraggeber bzw. die Zielperson, fir
die diese Kleingrafiken entworfen wurden, kénnen sie, unter Bericksichtigung ihrer rein
zeichnerischen Maoglichkeiten, aufschlussreich sein Uber die Stilentwicklung eines
Kinstlers. AuRerdem beinhalten sie Informationen Uber ihre Besitzer, da sie Teil deren
Privatlebens sind und keinen gesellschaftlich reprasentativen oder ideologischen
Kriterien entsprechen mussen. E.A. Dier fertigte Exlibris von unterschiedlicher Qualitat
fur seine damalige Verlobte Poldy Dier, fir die amerikanische Kinstlerin Lillian v.
Gaertner sowie fir diverse andere Personlichkeiten'', zu denen er, wie ich annehme, in

freundschaftlicher Beziehung stand.

*1 Elke SCHUTT-KEHM, Exlibris-Katalog des Gutenbergmuseums, Wiesbaden 1985, S. 32-33.
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4. Tendenzen in Erhard Amadeus Diers Werk

Bei einer Auseinandersetzung mit dem Werk von Erhard Amadeus Dier stof3t man auf
Grund der Vielfaltigkeit auf unterschiedliche Tendenzen, die mehr oder weniger
miteinander in Verbindung gebracht werden konnen. Die Rezeption des Symbolismus,
die um die Jahrhundertwende in Wien kurzfristig praktiziert wurde, in seinem Frihwerk
und die phantastisch-surrealen Momente im Spatwerk sind ein Beispiel flr eine
konsequente Entwicklung. Diers Vorliebe flir romantisch, historisierende Motive die dem
Zeitgeist des 18. Jahrhunderts entsprechen und deren Darstellung mit
impressionistischen bzw. pointilistischen Mitteln lasst sich nicht so einfach erklaren.
Genau dieser Aspekt macht jedoch das Besondere in seinem Werk aus und kann als

Individualstil von Erhard Amadeus Dier bezeichnet werden.

4.1 Symbolismus

Der Symbolismus darf als Teil der romantischen Bewegung gesehen werden, die sich in
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts einerseits gegen alle Einschrankungen auflehnte
und andererseits neue Orientierungspunkte suchte.'*?

Es herrschte eine Ambivalenz von individualistischen Idealen und Sehnsucht nach
ganzheitlicher Harmonie. Gleich wie der Historismus, reflektierte auch der Symbolismus
die Geschichte und bezog sich dabei auf dieselben Epochen: das Spatmittelalter und
den Manierismus."®® Es ging hierbei weniger um eine geistige Ubereinstimmung der drei
Perioden sondern um die ihnen gemeinsame Krisenstimmung am Ende eines Zeitalters,

die durch ahnliches Formenvokabular ausgedruckt wurde.

Hofstatter definierte das Phanomen des Symbolismus durch die Eigenschaft ,dass in
dieser Kunst Dinge ausgedriickt werden, die nicht primar Anliegen der Kunst sind,
sondern sich der Kunst als Ausdrucksmittel bedienen. Die Kiinstler reagieren auf Motive,
durch die sie ihre Lebenssphare beeinflusst flhlen; ihren Wiinschen, Angsten,
Phantasien und Trdumen Ausdruck zu geben, steht bisweilen so sehr im Vordergrund,
dass ihre bildhafte Phantasie schépferischer erscheint als ihr Gestaltungsvermégen.'®*

Er begrindet damit auch ein gewisses Desinteresse der Kunstgeschichte am

Symbolismus, das aber auch durch die Dominanz des grafischen Moments in dieser

%2 Edward LUCIE-SMITH, Symbolist Art, London 1972, S. 23.

' Ependa, S. 71.

* Hans H. HOFSTATTER, Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende, KéIn 1965, S. 17.
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Strdmung seine Begrindung finden kann. Die Linie ist das Hauptinstrument der
Symbolisten und dient jenen nicht nur zur Definition einer Form sonder ist auch im der
Lage die seelische Beziehung des Kinstlers zu dieser Form auszudriicken.
Druckgrafische Techniken gewinnen demnach grof3e Bedeutung fir die symbolistische
Kunst. Sie ermoglichen eine Konzentration von Inhalten auf kleiner Flache und eine
gewandteren Ausdruck als er in der Malerei moglich ware. Selbst die Beschrankung auf
Schwarz und Weil3 wird nicht als Schwache empfunden sondern als Erweiterung der
schépferischen Mdglichkeiten gesehen.'® Max Klinger prazisiert diese Gedanken in der
Aussage, die Malerei sei hervorragend dazu geeignet, Gesehenes wiederzugeben,
wahrend die Zeichnung Gedachtes veranschaulichen kann.'*® Die vorherrschende Rolle
des Grafischen im Symbolismus erklart in weiterer Folge auch die Haufigkeit von
zyklischen Reihen, wie sie schon fiir die Grafik des ausgehenden Mittelalters und des
Manierismus in Form von Holzschnitt- oder Stichfolgen charakteristisch war, auf deren

Verwandtschaft mit dem Symbolismus Hofstatter hinweist. '*’

Dem druckgrafischen Mappenwerk Zwoélf Fantasien aus ernsten Tagen (Abb. 62-72) von
Erhard Amadeus Dier wurde schon im Vorfeld ein symbolistischer Hintergrund
konstatiert, der nun ausfihrlicher argumentiert werden soll. Zuallererst ist der Inhalt ein
symbolischer, denn die Fantasien aus ernsten Tagen stehen allegorisch fir die
Geschehnisse des Ersten Weltkrieges, nach dessen Ende die Radierungen veroffentlicht
wurden. Keine brutalen Schlachtenszenen oder dokumentarische Abbilder von Kampfern
bzw. Opfern wurden hier dargestellt, sondern allgemeingtiltige emotionale Momente, mit
denen sich das Publikum identifizieren kann. Dier verwendet dazu aussagekraftige
Symbole, wie die Glocke, das Schwert und den Doppeladler, und kreiert einen sensiblen
Helden, den wir auf seinem Weg begleiten. Seine Ristung, sein androgynes Antlitz und
die Langung der Figuren im Allgemeinen entsprechen der Vorliebe fir ein
mittelalterliches Formenvokabular. Weiters fallt die ornamentale Flachengliederung auf,
die Hofstatter als Stilmittel des Symbolismus nennt. Damit sind die Abwertung der
Perspektive und die Betonung des Umrisses gemeint, durch die sich die symbolistische
Kunst vom Ziel der Imitation I6st. ' Als Folge einer Veranderung der natiirlichen
Raumrelationen zu Gunsten der Flache tritt ein neues Raumordnungsprinzip in Kraft, in
dem das Ornament eine wichtige Rolle spielt. Von den diversen Madglichkeiten der

Flachenflllung wahlte Dier in dem besprochenen Beispiel die ornamentale Ordnung

%5 Ependa, S. 118.
%% Ependa, S. 120.
" Ependa, S. 121.
%8 Ebenda, S. 108-116.

57



durch extrem gewahlte Rahmungen, den reinen Schwarz-Weil3-Kontrast und eine
partielle Gestaltung der Bildflache durch Arabesken. In seiner Ornamentik Uberwiegen
florale Motive, die einen rein dekorativen Zweck erfiillen und nicht wie bei William Blake,
wo der ornamentale Rhythmus eine ,Durchdringung allen Geschehens mit einer

geistigen Ordnung* bedeutet.®

Im Hinblick auf die Kombination von Bildelementen und deren aufRergewothnliche
Rahmung, mdchte ich nochmals auf die Grafiken von Max Klinger hinweisen, der das
moderne Verfahren der Montage mit einem inhaltlichen und formalen Historismus virtuos
kombinierte (Abb. 83). Der Begriff Montage wird als ,kinstlerische Kombination von

vorgeformten Material zu einem neuen Ganzen®'®

verstanden. Bei der sog.
integrierenden Montage wird der Fremdbestandteil nahtlos aber dennoch erkennbar in
den Kontext des Werkes eingegliedert, wodurch eine illusionistische Wirkung ermdglich
wird."  Man muss jedoch darauf hinweisen, dass die rahmenden Versatzstiicke in
Klingers Montagen einen weitaus strengeren, weil architektonischen Charakter haben,

als jene, die wie bei Dier sehen. Bei ihm Uberwiegen vegetative Formen.

In allen zwolf Blattern des hier exemplarisch besprochenen Radierungszyklus kombiniert
Dier jeweils ein Hauptmotiv mit einem Rahmenmotiv bzw. in Blatt 3 (Abb. 63) mit einem
Hintergrundmotiv. Die Rahmung, die nicht immer rein ornamental ist, folgt dabei nicht
einfach parallel der Form der zentralen Szene, die in ein Medaillon oder eine Kartusche
eingeschrieben ist. Vielmehr ist sie ein eigenstandiges Kunstwerk das sich figurativ und
narrativ um das Hauptmotiv aufbaut.

Im Blatt 4, als Beispiel, (Abb. 64) knien am unteren Rand der Abbildung zwei nackte
Giganten betend nieder und auch die Adler Uber der Szene ziehen demilitig ihre Kdpfe
ein. Die vier Figuren gehoren eindeutig nicht zur zentralen Darstellung. Durch die
Offnung des Rahmens kommt es zu einem IneinanderflieRen der Bildrdume und durch
die inhaltliche Abstimmung wird die lllusion eines einheitlichen Ganzen im Sinnen der
integrierenden Montage erreicht. Der Rahmen und die darin illustrierten Begebenheiten

lassen sich in allen Blattern als Erweiterung des zentralen Bildes lesen.

In welchem Ausmal die symbolistischen Tendenzen in Diers Werk auftreten, kann hier

nicht eindeutig geklart werden. Man muss aber davon ausgehen, dass sie sich auf die

"% Ependa, S. 112.

180 7it. nach: Christian DRUDE, Historismus als Montage. Kombinationsverfahren im graphischen
Werk Max Klingers, Mainz am Rhein 2005, S. 6.

'*" Ebenda, S. 7.
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Zeit von 1915 bis 1920 und dann auf die grafischen Arbeiten beschranken. Als
ausschlaggebenden Impuls fur diese Orientierung moéchte ich im Bezug auf Stil und
Formgebung neben dem omniprasenten Gustav Klimt vor allem Jan Toorop sehen, der
im Kapitel 3.2.1 schon besprochen wurde und der entweder direkt durch Publikationen
seiner Kunst oder Uber seine Rezeption durch Klimt auf Dier einwirken konnte.

In weiterer Folge Max Klinger, dem diese Rolle sowohl wegen formaler als auch
inhaltlicher Verwandtschaft in von einander unabhangigen Werken zugeschrieben
werden kann.

Einflisse des englischen und franzdsischen Jugendstils mit dem Hinweis auf die stark
historisierende und florale Formensprache sind ebenfalls sichtbar. Abbildungen davon
standen mit Sicherheit zur Verfiigung.

Besonders das historisierende Moment dirfte Dier am Symbolismus beeindruckt haben.
Die Reflektion der Vergangenheit ist es, was er aus dieser Stromung absorbiert und was
sein Werk standig begleitet wird. Von der dekadenten Stimmung des Spatmittelalters
und des Manierismus, die den Symbolismus farben, wendete er sich aber hin zum
Positivismus des Barock und Biedermeiers und passte auch seine Ausdrucksmittel dem

entsprechend an.

4.3 Historismus

Das historisierende Moment wurde schon in Zusammenhang mit den symbolistischen
Tendenzen in Diers Frihwerk zur Sprache gebracht. In der weiteren Entwicklung
verlagerte sich sein Schwerpunkt dabei auf den tatsachlichen Historismus des 19.
Jahrhunderts und im speziellen die Rezeption des Barock sowie auf einen Ruckgriff auf
die vor kurzem erst Uberwundene Epoche des Biedermeier. Eine Eigenheit der
,Ringstralenzeit‘, wie die Phase des Historismus in Osterreich gerne genannt wird, ist
die geringe Auseinandersetzung mit Technik und Wissenschaft in der bildenden Kunst,
wie sie in Westeuropa passierte. Im Vordergrund steht die Wiederbelebung der barocken
Allegorie. AuRerdem ist es unter anderem dem damals duf3erst popularem Medium des
Theaters zu verdanken, dass der Historismus als Architekturstii auch in die Malerei
Einzug hielt. Dies aulerte sich deutlich in der inszenierten Historienmalerei, der in

diesem Zusammenhang genannt werden muss. '%?

162 Gerbert FRODL, Biedermeier, in: OSTERREICHICHE GALERIE, Biedermeier-Historismus-

Secession 1830-1918, Wien 1987, S. 45.
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Der Begriff des ,barocken Erbes” ist mittlerweile durch die Forschung untrennbar mit der
bildenden Kunst in Osterreich zwischen 1918 und 1938 verbunden und wirkt auch ber
diesen Zeitraum hinaus nach. Der Terminus ist sehr vage, bezieht sich aber in jedem
Fall auf die Diagnose inhaltlicher und formaler Zuge der Barockkunst in der modernen
Malerei. Dabei kommt es innerhalb der Kinstlerschaft, denen dieses Erbe
zugeschrieben wird, zu divergenten Auswirkungen: eine Gruppe sieht es als ihre
Aufgabe, an Traditionen festzuhalten und tut dies in einer véllig unkritischen, ideenlosen
Weise, wahrend sich das ,barocke Erbe“ innerhalb der Gruppe innovativer Maler ,nur®

als eine weitere Nuance ihres vielschichtigen Schaffens prasentiert.’®®

Erhard Amadeus Dier gehort zweifelsohne zur erstgenannten Gruppe und brachte seine
Nostalgie sowohl inhaltlich als auch formal zum Ausdruck. Angelehnt an den Neobarock
von Hans Makart'® und den origindren Vorbildern der Barockmalerei in den Wiener
Museen schuf er in den 1920er Jahren akademisch vorbildhafte Arbeiten, die dem
Geschmack des konservativen Blrgertums entsprachen. Im Spatwerk tendierte er dazu,
barocke Themen vor allem aus der Zeit Maria Theresias darzustellen. Als Beispiele
gelten hier Bilder wie die Schénbrunn-Legende (um 1954) oder Barockes Jagdfest in
Schloss Hof.

Starker noch als Diers Verbundenheit zum Barock ist jene zum Biedermeier. Diese
Epoche zwischen 1815 und 1848 zeichnete sich durch politische Passivitat und Rickzug
ins Privatleben aus, die aus den vorangegangenen langen Kriegsjahren resultierten.
Burgerliche Gemltlichkeit, Zufriedenheit im Familienkreis, ein Hochhalten des
Alltaglichen, Kleinen und Unbedeutenden wurden von der Malerei thematisiert. Die
Suche nach der Wahrheit und ihre Offenbarung im Darstellbaren war dabei das
Hauptanliegen der Kiinstler, die Portrat, Stillleben und Landschaftsdarstellungen zu ihren
Bildthemen machten. Eine Besonderheit dieser Zeit war das Genrebild, das Geschichten

5 Mit seiner

aus dem Alltag auf stimmungsvoll-realistische Weise illustrierte.®
Spezialisierung auf die Gattungen Portrat, Blumenstillleben und Genreszenen folgte Dier

den Vorbildern aus dieser Epoche.

'®® HOERSCHELMANN, Tendenzen der sterreichischen Malerei zwischen 1919-1938 (zit. Anm.
30), S. 135.
'* DRUDE, Historismus als Montage (zit. Anm. 160), S.45.
165 FRODL, in: OSTERREICHICHE GALERIE, Biedermeier-Historismus-Secession 1830-1918,
(zit. Anm. 162), S. 9.
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Man darf sich aber nicht dazu verleiten lassen, Dier eine ausschlielich naive Rezeption
des Biedermeiers auf Grund dessen positivistischer Grundstimmung vorzuwerfen.
Erhard Amadeus Dier war keineswegs ein unpolitischer Kinstler, nur war der Weg, den
er wahlte um seine Ideologie auszudriicken, kein radikaler. Der von Drude eingesetzte
Begriff des ,karikaturistischen Neo-Biedermeier® lasst sich sehr gut mit dieser
Beobachtung vereinbaren. Dier verzichtete auf eine Adaption seiner formalen
Ausdrucksmittel an jene der Biedermeier-Maler, im Sinne der ,Lichtmalerei“'®® Ferdinand
Waldmoillers oder des extremen Realismus, und setzte seine Genremalerei in einem
plakativ farbenfronem und karikierenden Stil um, der einen Vergleich mit den narrativen

und vielfigurigen Bildern von Oskar Laske hervorruft.

Konkrete Beispiele flr den Einfluss des Biedermeier auf Diers Werk finden sich iber den
langen Zeitraum von ca. 1925 bis zu seinem Tod regelmaRig, weshalb dieser Tendenz
bei der folgenden Untersuchung seines Individualstils auch die gréfte Bedeutung
beigemessen werden muss.

In Bauernkirmess von 1924 (Abb. 49), Markiplatz von 1950 (Abb. 28) und dem
Apokalyptische Welttheater (undatiert, Abb. 53) blicken wir aus einer leicht erhéhten
Position auf ein figurenreiches Treiben. Der historische Hintergrund der buirgerlich
gekleideten Figuren ist dank der realistischen Darstellung deutlich zu erkennen, durch
ihre ausholenden und theatralischen Gesten wirken sie aber wie aufler Kontrolle
geratenen Marionetten eines Puppentheaters. Es entsteht ein Getimmel im Bild, das
der Betrachter von oben herab verfolgt und zudem man geneigt ist, eine gewisse Distanz
auf zu bauen. Dieser Aspekt ist es, der den Bildern eine sozialkritische Note verleiht und

sie von einer rein naiven, humoristischen Malerei abgrenzt.

Beim Schriftsteller Hermanovsky-Orlando begegnet uns dieselbe ironische
Formensprache, mit der er seine ambivalenten Geflihle zur Monarchie in seinen
Zeichnungen darstellt. Ob Dier diese Zeichnungen je gesehen hat ist unklar.
Herzmanovsky-Orlandos Literatur kénnte ihn aber den Weg zu diesem Ergebnis bereitet

haben.

%6 Ependa, S. 12.
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4.2 Phantastische Kunst

Die Phantastik ist keine anerkannte Kunstrichtung sondern ein Teilaspekt mehrerer
Strdomungen, deren Ein- und Abgrenzung schwer fallt und deren Zige oft erst im
Nachhinein als solche identifiziert werden konnen. Sie ist ein zeitloses Phanomen, das

als ,genuiner Bestandteil aller Kunst zu jeder Zeit und an jedem Ort*'®

regelmafig aber
punktuell in der Kunstgeschichte erscheint. Neben den fremdartigen Kompositionen von
Hieronymus Bosch oder den diisteren spatbarocken Grafiken von Francisco de Goya ist
sie auch im Manierismus, Symbolismus, Surrealismus oder Dadaismus zu spuren. Nicht
immer auf den ersten Blick sichtbar oder erklarbar, umgibt sie die Kunstwerke mit einer
phantastischen Aura, die sie fir uns einzigartig machen. Ein Spezifikum des
Phantastischen ist, dass es bis zur zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts weder im
Rahmen einer Schule noch Kunststromung ,passierte” sondern individuell zum Ausdruck
kam. Jene Kinstler, denen man im Nachhinein phantastische Inhalts- und Formelemente
zuschreibt, standen bzw. stehen meist am Rande innerhalb einer Epoche und finden
unter ihren Zeitgenossen keine Entsprechung. Neben Bosch und Goya erging es auch
Alfred Kubin ahnlich. Erst durch die Wiener Phantasten erhielt der Begriff einen Rahmen.
Das 19. Jahrhundert, an dessen Ende Erhard Amadeus Dier geboren wurde, war eine
BlUtezeit des Phantastischen in allen Disziplinen. Durch die Umbruchstimmung zwischen
Romantik, Klassik und Moderne und als eine Gegenbewegung zum empirischen
Wissenschaft bekam das Esoterische und Unerklarbare mehr Raum. E.T.A. Hoffmann,
Alfred Kubin, Richard Strauss und Richard Wagner sind u.a. Vertreter, die die neuen

Empfindungen transportieren.

Die Untersuchung der menschlichen Seele ist zugleich Methode und Ziel der Phantastik,
die in teils extremen Ausformungen erscheint und ihr deshalb den Ruf des Skurrilen,
Grotesken, Abseitigen, Manierierten, Seichten oder sogar Kitschigen beschert.'®®

Sowohl inhaltlich als auch formal steht der Mensch als Subjekt und Individuum, dessen
Psyche zum Ausdruck gebracht wird, im Zentrum. Es geht hierbei nicht um die Abbildung
eines unbeweglichen Gegenstandes oder spontanen Sinneseindruck sondern um die
Bandigung eines Denkvorganges, die Komprimierung und Ubersetzung einer
Gedankenmasse auf ein zweidimensionales Medium.

Etwas darzustellen, das weder mit den menschlichen Sinnesorganen wahrnehmbar noch

mit technischen Hilfsmitteln fassbar ist, verlangt nach speziellen MaRnahmen.

7 SCHURIAN, Phantastische Kunst (zit. Anm. 146), S. 7.
168 Ependa, S. 8.
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Im Gegensatz zu den nicht greifbaren, surrealen Inhalten von Traumen, Visionen und
Emotionen in der phantastischen Kunst greifen demnach viele Vertreter auf die
realistische Malweise in der Tradition der alten Meister zuriick, um flr ihre Phantasien
einen Rahmen von Deutlichkeit im Allgemeinen und Glaubwurdigkeit im weitern Sinne zu
kreieren. ,Der Gegensatz ist nétig, damit die Dinge seien und sich eine dritte Wirklichkeit

forme*'®®, formulierte Hans Bellmer treffend.

Das Phantastische in Erhard Amadeus Diers Werk springt nicht ins Auge, sondern
offenbart sich bei der Betrachtung einiger Werke, sowohl im malerischen als auch im
grafischen Bereich. Das Gemalde mit dem Apokalyptischen Welttheater und die
Radierungen zu den Kompositionen Mozarts und Beethovens sind schon auf Grund ihrer
Inhalte pradestiniert fir phantasievolle Darstellungen. Eine Vision wie die des
Weltunterganges einerseits und Musik als stimulierendes Medium andererseits kdnnen
vielfaltige Assoziationen hervorrufen und die Phantasie anregen. Ein phantastisches
Kunstwerk dient letztendlich nicht nur dem Kuinstler als Spiegel der Seele, sondern kann
zugleich Projektionsflache fur negative und positive Empfindungen des Betrachters
werden.

Am Beispiel des Gemaldes Apokalyptisches Welttheater (Abb. 53) lasst sich das
Phantastische bei Dier an folgenden drei Merkmalen diagnostizieren: der Mensch steht
als handelndes und empfindendes Subjekt im Mittelpunkt, der Inhalt ist surreal und
visionar und der Malstil ist narrativ realistisch. Die menschliche Figur dominiert die
Komposition. Abgesehen von der Herde von Schafen, die sowohl als Symbol fir
Gruppendynamik als auch fir religios Glaubige wiederum auf den Menschen projiziert
werden kann, sind keine anderen Lebewesen dargestellt. Sogar auf Pflanzen wird fast
zur Ganze verzichtet, bis auf die beiden grinen Blsche im Bildzentrum und zwei
abgestorbene Baume an den Felswanden. Alle abgebildeten Figuren sind in Handlungen
verstrickt und schildern alleine oder in Gruppen eine in sich geschlossene Episode,
deren zeitlicher und rdumlicher Zusammenhang unklar ist. Diese Diffusion von Raum
und Zeit ist ein weiter phantastischer bzw. surrealer Aspekt im Bild.

Der Titel ist eine Kombination aus dem mystischen Begriff der Apokalypse und dem
Begriff des Welttheaters, der wahrscheinlich auf die Dichtung ,Das Grosse Welttheater*
von Don Pedro Caldéron aus dem 17. Jahrhundert zuriickgeht. Dieses geistliche Stiick
wurde ab 1924 im Schweizer Ort Einsiedeln (Kanton Schwyz) Anfang der 1990er Jahre
regelmaflig aufgefihrt. Ab 1930 bezog man die barocke Klosterkirche in die

9 Ependa, S. 62.
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Inszenierung mit ein und etablierte so ein barockes Theatererlebnis, dessen Inhalt sich
so zusammenfassen lasst:

Der Meister im Himmel ruft die Welt und verlangt von ihr, die Erde als Blihne auszustatten,
damit die Menschen auf ihr «das Spiel vom Leben» auffiihren kénnen. Die Ungeborenen
erscheinen und bekommen vom Meister ihre Rolle zugedacht: Es sind dies der Kénig, die
Weisheit, die Schénheit, der Reiche, der Landmann, der Bettler und das ungeborene Kind.
Die Welt stattet alle mit Kostiimen und Requisiten aus. Als Souffleuse agiert das Gesetz
(Gnade). Der Meister betrachtet das Geschehen, die Welt kommentiert die Akteure von
Ihrem Platze aus. Das Schicksal jedes Einzelnen entscheidet sich an der Beantwortung
der Frage, wie sie den Armen durch die Tat helfen kénnen und wollen. Der Tod holt alle

in sein Reich. Die Welt fordert das Geliehene zurlick. Der Meister beurteilt, wer das Gebot

der Nachstenliebe verwirklicht hat. Die Auserwéhlten nimmt er in seine Gemeinschaft auf. '™

Im Hinblick auf Diers Biographie ist es denkbar, dass er die Auffiihrung bzw. den Inhalt
des Werkes kannte und in seinem Werk unter anderem darauf Bezug nahm. Die

Thematik des barocken Spieles lasst sich mit Nietzsches Zarathustra-Dichtung vereinen.

Die Einflechtung religioser Themen in der phantastischen Kunst ist nicht ungewdhnlich,
da der Glaube als Geisteserfahrung sehr eng verbunden ist mit unseren Emotionen,
Traumen und Visionen. So wandte sich auch der Ernst Fuchs (*1930) innerhalb der
Gruppe der Wiener Phantasten sehr frih christlichen Motiven zu und vertiefte sich in ,die
labyrinthischen dunklen Verflechtungen, die sich aus Religion, Magie und Mythos
ergeben.“"" Es geht hier um eine Entwicklungen der frilhen 1950er Jahre, die als
Entstehungszeit fur Diers Apokalyptisches Welttheater theoretisch noch in Frage
kommen. Nicht zu vergessen seien die Werke von Hieronymus Bosch, der fast 500
Jahre zuvor seinen Zeitgenossen ein vollig anders Religionsverstandnis gegentber
stellte. Die fir die phantastische Kunst so typische realistische Malweise der Alten
Meister geht ebenfalls u.a. auf die Schoépfungen von Bosch zuriick. Und ohne jene
technische Perfektion ware die Schilderung derart grotesker Figuren und detailreicher

Erzahlungen kaum maglich.

Nach der ausflihrlichen Betrachtung des Apokalyptischen Welttheaters stellt sich die

Frage, wo sich noch phantastische Tendenzen im Werk von E. A. Dier orten lassen.

' Die Informationen und die Inhaltsangabe entstammen der Website der Welttheater

Gesellschaft Einsiedeln: www.welttheater.ch.
" SCHURIAN, Phantastische Kunst (zit. Anm. 146), S. 68.
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Das Selbstportrat aus dem Jahr 1935 (Abb. 6) verleitet auf Grund der surrealen
Bildsituation zu einer solchen Einordnung. Dier stellte sich in aktiver Malerpose vor dem
Turmbau zu Babel dar und erhob sich so in die Position eines Zeitzeugen des
Uberweltlichen Ereignisses. Das Geistvolle an dieser Idee wird zerschlagen, durch das
Wissen um ein Gemalde, das den Turmbau zu Babel zeigt und wenige Jahre zuvor
entstanden ist. Dier sah es als eines seiner Meisterwerke und nutzte wahrscheinlich die
Popularitat jenes Werkes in Kombination mit seinem Portrat im Sinne des modernen
Marketings. Das surreal-phantastische Moment kam demnach eher unbewusst ins Bild,
was — mit einem Augenzwinkern betrachtet- den Kreis zu Gunsten Diers als Surrealist

schlieRen wirde.

Das Spatwerk Die wunderbare Verteidigung von Stift Klosterneuburg gegen die Tiirken
1683 (Abb. 51) ist eine weitere Arbeit mit phantastisch-imaginarem Charakter. Es ist
keine realistische Abbildung der historischen Begebenheit im Sinne einer
Dokumentation, sondern eine lllustration von Emotionen, die dieses Geschehen
hervorruft. Schon der Titel impliziert, dass es sich um ein ,wunderbares®, weil
unverhofftes Ereignis handelt, und Dier verleihnt dem zusatzlich Ausdruck durch die
Umkehr der Realitat: Architektur wird organisch und der Mensch zum passiven Fragment
degradiert. Die machtigen Stadtmauern werden lebendig und dbernehmen die
Beschutzerrolle fur das umkampfte Stift. Der Feind prallt davon ab bzw. wird vom ,Maul*
des Stadttors ausgestofRen. Nicht umsonst sind keine Figuren dargestellt, die das Stift
gegen den Angriff verteidigen. Dies geschah durch héhere, unbewusste Krafte und durch
das einfache Prinzip der atmospharischen Himmelsgestaltung verstarkte Dier den
Ubernatirlichen Eindruck des Bildes, das die phantastischen Zuge in seinem Werk

bestatigt.

Warum in diesem Kapitel die Bezeichnung Surrealismus explizit vermieden wurde, sei
abschlief3end kurz erklart: die Osterreichische Kunst des beginnenden 20. Jahrhunderts
kannte keine auf theoretischen Konzepten basierte Kreativitdt. Gruppenbildung und
Manifeste fehlten, und so ging auch der Surrealismus hier zu Lande eine andere
Richtung. Das Unbewusste und der Traum waren im Heimatland Freuds unumganglich
in den Mittelpunkt des Interesses gerlickt, doch hielt man es nicht fir nétig, um den

Ausdruck dieser Machte nach einer manifesten Anleitung auszufiihren. In Osterreich
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betonte man nicht zu letzt die Rolle der Vernunft im Schaffensprozess, unabhangig

davon, wie phantastisch die Bildinhalte auch sein mégen. '’

4.4 Der Individualstil von Erhard Amadeus Dier

Eine kontinuierliche Stilentwicklung lasst sich im Werk von Erhard Amadeus Dier nicht
feststellen. Man kann jedoch drei Phasen erkennen, die aber in ihrer zeitlichen Abfolge
nicht deutlich von einander abzugrenzen sind und unregelmafig auftreten.

Noch relativ eindeutig dem Frihwerk bis 1928 zuzuordnen ist der rezipierende Stil eines
Schilers, dem er in den ersten Jahren nach seiner Ausbildung an der Akademie treu
blieb. Die Auswirkungen von Klimt auf einen jungen Kiinstler in den 1910er Jahren und
die folgende Orientierung am Barock als Osterreichischen Nationalsti und dem
Neobarock von Makart als Verkdrperung des Wiener Akademismus wurde schon

besprochen.

In der zweiten Phase, die sich schon in den 1920er Jahren erahnen lie3, wandte er sich
ab von der stilistischen Nachahmung groRRer Vorbilder und brachte die Thematik und
Motivwelt des Biedermeier in seine Arbeit ein. Den genauen Ausldser dieser Entwicklung
kann man in einer mdglichen Veranderung Diers Lebenseinstellung suchen, die durch
seine Erlebnisse, Begegnungen und Erfahrungen bedingt war, die er in Osterreich und
der Schweiz in der Zwischenkriegszeit erfuhr. Es herrschte eine Zerrissenheit zwischen
der Sehnsucht nach Ruhe und Sicherheit einerseits und dem Drang nach Erneuerung
und Aktivitat andererseits, die eine Hassliebe zur ,guten alten Zeit* ausloste und deren
Resultat die zweideutige Biedermeier-Rezeption von Dier war. Dieses ambivalente

Moment behielt Dier im Laufe seiner gesamten Kiinstlerlaufbahn bei.

Im Selbstportrat von 1935 (Abb. 6) deutete sich schon an, was Diers malerische
Handschrift letztendlich charakterisieren wird. Die Hintergrundszene mit dem Felsturm
und figuralen Szenen wurde in einem teilweise verwischten, impressionistischen Modus
ausgefuhrt, dessen Ausmald sich in den Bildern nach 1945 noch steigerte und zum
Markenzeichen von Diers Spatwerk wurde. Man kann zu dem Schluss kommen, dass er
sich erst in den letzten zwanzig Jahren seines Schaffens zu einem individuellen Stil

durchgerungen hatte.

2 Ependa, S. 86.
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Als Beispiele daflr sollen die Wunderbare Verteidigung von Stift Klosterneuburg gegen
die Tiirken 1683 (Abb. 51), Idylle (Abb. 43) und die Wachauer Hochzeit (Abb. 44) in
Erinnerung gerufen werden.

Der gemeinsame Nenner dieser Bilder aus dem Zeitraum von 1955 bis 1965 ist die
impressionistische Auflésung der Motive und die zarte Farbigkeit. Der staccato-artige
Pinselduktus schafft eine verklarte, weil undeutliche aber noch erkennbar positive,
Grundstimmung, die als Trager nostalgischer Werte fungiert.

Die impressionistischen Impulse von Blauensteiner und Faistauer Uberwindet Dier auf
formaler Ebene und findet ein Ausdrucksmittel, das an die Unscharfe barocker Gobelins

aufgrund ihrer textilen Struktur erinnert.

Dieser hypothetische Zusammenhang zwischen Diers Malerei und der barocken
Teppichkunst, begriindet sich auf der Tatsache, dass Dier selbst ebenfalls Entwrfe fiir
Gobelins anfertigte, die Teil seines Spatwerkes sind und mit grol3er Wahrscheinlichkeit
sogar parallel zu den Gemalden in seinem Atelier entstanden sind. Sie beinhalten
hauptsachlich allegorische Themen und wurden in einer Pariser Manufaktur und
teilweise von seiner Frau selbst ausgefuhrt.

Auch in der Kunstgeschichte findet sich ein prominentes Vorbild fur die Bedeutung der
Tapisseriekunst, das schon im Bezug auf andere Arbeiten von Dier genannt wurde:
Francisco de Goya entwarf in den spaten 1770er Jahren Wandteppiche fur die konigliche
Teppichmanufaktur in Madrid. Als Motiv wahlte er Volksszenen, die sich in idyllischen
Landschaften zutragen, was den Vergleich mit den Inhalten von Diers Werken (Abb. 43
und 44) untermauert. Mit der Rolle als kunsthandwerklicher Gestalter war Dier durch
seine Tatigkeit fir die Berliner Porzellanmanufaktur Rosenthal vertraut und durch die
Berufung auf Goyas Tatigkeit als Entwerfer legitimierte er hier seine Arbeit, der ein

mangelnder Qualitdtsanspruch im Sinne der ,hohen Kunst* nachgesagt werden kdnnte.

Grundsatzlich kann man neben den stilistischen Anregungen des Impressionismus und
Pointilismus und der oberflachlichen Verwandtschaft zur Tapisseriekunst auch einen
persénlichen Drang zu einem freieren, impulsiveren Ausdruck als Ursache fir diese
spezielle Ausformung von Diers Handschrift sehen. Auf das ,vitale Formerlebnis® als

t'"® und den daraus

einen wichtigen methodischen Fortschritt der modernen Kuns
resultierenden Bestrebungen, Bewegung sichtbar zu machen, wurde in Kapitel 1.3 schon

hingewiesen.

173 Zit. Anm. 35.
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In diesem Zusammenhang muss man auch die Ambitionen Diers als Komponist und
Musiker berucksichtigen. Ein starkes Gefuhl fur Rhythmus und Klangdynamik kénnte in
in der Malerei zu diesem Ergebnis gefuhrt haben. Ob das Héren von Musik wahrend des
malerischen Schaffensprozesses eine direkte Rolle spielte, ist unklar.

Rein objektiv beurteilt, findet Dier in seinem Spatwerk endlich zu einem eigenen Stil, der
fur ihn charakteristisch und unvergleichlich ist und ihm in ausgewahlten Kreisen eine

angesehen Position als Maler sichert.
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5. Schlussbemerkung

.Der Landsknecht ist kaum im japanischen Topf verschwunden, vom Renaissancestil
wird der Rokokopuder abgestiubt. Und in dieser Verwirrung schreien wir nach Still“'"
Dieses Zitat von Max Klinger beschreibt aulerst treffend den Stilpluralismus, den der
Historismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts beinhaltet und der sich auch als ein
wesentlicher Aspekt in Erhard Amadeus Diers Werk herausgestellt hat.

Die Vielzahl seiner Modi lasst sich zu Beginn seiner Karriere als die Suche eines
desorientierten und unsicheren jungen Kinstlers nach dem richtigen,
erfolgsversprechendem Ausdruck interpretieren und in weiterer Folge als gefalliges Mittel

zur Erfullung breitgefacherter Wiinsche.

Anerkennung war Dier immer ein grol3es Anliegen, und so leistete er einen aktiven
Beitrag zur Entstehung seines Kunstlerimagos. Die Korrespondenz mit der Institution der
Gesellschaft der bildenden Kunstler Wiens, dem Kunstlerhaus, lasst trotz aller
inhaltlicher Sachlichkeit deutlich werden, wie sehr Dier darauf bedacht war, seine Kunst
und die verlangte Auseinandersetzung damit zu rechtfertigen. Immer wieder formulierte
er sein Leitbild der Synthese und seine Standpunkte zu aktuellen Entwicklungen in der
Osterreichischen Kunst, wie noch 1966, als er die Avantgardisten in der Vergangenheit
als Kampfer gegen eine zur Verlogenheit gewordenen Gesellschaftskuns*'™
bezeichnete. Heute sind diese Schema Akademismus geworden und im Kampf steht der
Traditionalist! — In einem bittereren Kampf als jener von einst. Denn hinter letzterem
steht das missverstandende Odium von ,Rlickstandigkeit” [...] Resiime: Das Recht auf
individuelle Leistung, diese zu zeigen, gleichgliltig, mit welchen dusserlichen Mitteln sie
sich ausspricht, wenn sie nur wahr, d.h. aufrichtig, empfunden, in ihren absoluten

kiinstlerischen Ausdrucksmitteln gekonnt — ist!'"®

Neben diesem Ehrgeiz, der in der Offentlichkeit einen Abwehrmechanismus ausldsen
kann, ist es die Ambivalenz in Diers Leben und Werk, die seinen Status als Klnstler
beeintrachtigt. Die stindige Betonung seiner Verbundenheit zu Osterreich und seine
jahrelange Abwesenheit aus der Heimat lassen sich ebenso wenig miteinander
vereinbaren wie sein Engagement innerhalb der Institution des Wiener Kinstlerhauses
mit der ersichtlichen Abgrenzung von Kunstlerkollegen zum Zwecke des Diskurs oder

praktischen Austausches.

'™ DRUDE, Historismus als Montage (zit. Anm. 160), S.44.
'7% Brief von E.A. Dier an die Ausstellungskommission des Kiinstlerhauses (9.4.1966), KH.
176
Ebenda.
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Die von Schmied festgestellte Dualitdt der o&sterreichischen Kunst der

Jahrhundertwende'”’

war laut Wagner noch in der Zwischenkriegszeit ein essentieller
Aspekt, weil aul’erhalb dieser entgegengesetzten Ansichten keine anderen Strategien
entwickelt wurden und es nur eine Entscheidung fiir oder gegen die eine oder andere
Anschauung gab.'® Neben Alfred Kubin, Fritz von Herzmanovsky-Orlando, Albert Paris
Gutersloh, Oskar Laske und Ludwig Heinrich Jungnickel, auf die die Jahrhundertwende
in besonderem Malie nachwirkte, zahlt auch Erhard Amadeus Dier zu jenen Kiinstlern
des 20. Jahrhunderts, die gegen den Einfluss der internationalen Moderne resistent
waren und auf ihr gegenstandlich-narratives Verstandnis von Asthetik und auf ihr

handwerkliches Kénnen vertrauten.

Auffallend am Werk von Dier ist die Oberflachlichkeit seiner Inhalte, denen man bis auf
wenige Ausnahmen, keinen tiefere Bedeutung ablesen kann. In seiner Kunst handelt es
sich immer um einen Verweis in die Vergangenheit, sei er moralisch oder einfach
nostalgisch, aber nie wird uns Einblick gewahrt in die aktuelle psychische Landschaft
ihres Autors, der sich grundsatzlich nicht vor der AuRerung seiner Gedanken scheute.
Durch seinen konservativen Malstil und die oft trivialen Inhalte baute Dier aber ein
Schutzschild zwischen sich und dem Empfanger auf, das es schwierig machte, ein
ehrliches Interesse an seinem Werk entstehen zu lassen und so ergibt das von Dier
zitierte Wort Kolo Mosers einen véllig anderen, freilich unbeabsichtigten Sinn:

,Was man in eine Arbeit hineinlegt, schaut aus dieser wieder heraus!“'"®

Folgendes Bild ergab sich flir mich durch die Beschaftigung mit dem Leben und Werk
von Erhard Amadeus Dier: er war Individualist und Mitlaufer, Widerstandler und
Nostalgiker, Vielseitiger und Traditionalist, Komponist und Philosoph aus Leidenschaft
und schlussendlich Maler und Grafiker, der auf Grund seiner innerlichen Uberzeugung

und Unbeugsamkeit aus kunsthistorischer Sicht strandete.

77 Zit. Anm. 10.
178 Zit. Anm. 13.
"7 Brief von E.A. Dier (zit. Anm. 175).
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Abb. 1: E. A. Dier, Geburtsanzeige fiur Wolfgang Maria Dier,
1923, Radierung, Privatsammlung Ursula Muksch, Wien

Abb. 2: Karl F. Gsur, Sitzung der Schitzengilde im Prasidentensaal, 1926, 164 x 286 cm,
Eigentiimer unbekannt
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Abb. 3: Foto der Wandmalerei von E.A . Dier und Hans Strohofer im Raum der
Schutzengilde im Wiener Kiinstlerhaus, um 1929

Abb. 4: E. A. Dier, Ego sum, 1924, 56x 44,5 cm, Ol auf Karton, Stadtmuseum
Klosterneuburg
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Abb. 5: O. Kokoschka, Selbstbildnis mit erhobenem Pinsel, 1913/12, Eigentimer
unbekannt

Abb. 6: E. A. Dier, Selbstbildnis, 1935, 70 x 60 cm, Ol auf Holz,
Schutz Kunst & Antiquitaten, Wien
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Abb. 8: Frederik |. von Valckenborch, Turmbau zu Babel, Ende 16. oder Anfagn 17. Jh.,
182 x 292 cm, KHM Wien

Abb. 9: L. H. Jungnickel, Blick auf Positano, 1921, 108,6 x 98 cm, Ol auf Leinwand, ONB
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Abb. 10: E. A. Dier, Selbstbildnis, 1948, 93 x 68 cm, Ol auf Leinwand, Wien Museum

Abb. 11: E. A. Dier, Selbstbildnis, 1956, 95 x 72 cm, Ol, No. Landesmuseum, St. Polten
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Abb. 12: A. Kolig_: Portrait Andreas Fischer, 1946,
48,5 x 48,5 cm, Ol auf Hartfaserplatte, Privatbesitz

Abb. 13: O. Kokoschka, Selbstbildnis als degenerierter Kiinstler, 1937, 110 x 85 cm, Ol
auf Leinwand,Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh
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Abb. 14: E. A. Dier, Selbstbildnis, 1957, 96 x 72 cm,
Ol auf Leinwand, Artothek des Bundes, Wien

Abb. 15: F. Wiegele, Die gluckliche Familie, 1932/33,
150 x 216 cm, Ol auf Leinwand, Privatbesitz
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Abb. 16: S. Pauser, Angela, 1953, 92 x 73 cm, Ol auf Leinwand, Besitz Angela Pauser,
Wien

Abb. 17: E. A. Dier, Portrat Alexander
Lernet-Holenia, 1949, 115 x 95 cm,
Ol auf Leinwand, Wien Museum

Abb. 18: E. A. Dier, __Portrét Hans Moser,
1948/49, 95 x 70 cm, Ol-Tempera,
Wien Museum
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Abb. 19: E. A. Dier, Weiblicher Akt, 1934,
101,5 x 71 cm, Ol auf Leinwand auf Holz aufgezogen
Eigentiimer unbekannt

Abb. 20: E. A. [_)_ier, Kniender Frauenakt, undatiert,
130 x 100 cm, Ol auf Leinwand, Eigentimer unbekannt
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Abb. 21: J. Dobrowsky, WeilRe Pfingstrosen, 1941,
62 x 47 cm, Gouache auf Papier, Privatbesitz

Abb. 22: E. A. Dier, Blumenstiick, 1960, 70 x 60 cm,
Ol auf Leinwand, Artothek des Bundes, Wien
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Abb. 23: E. A. Dier, Blumenstiick, 1950er, 60 x 50 cm,
Ol auf Holzfaserplatte, Artothek des Bundes, Wien

Abb. 24: E. A. Dier, Pfingstrosen in Vase, undatiert, 60 x 50 cm, Ol auf Holzfaserplatte,
Eigentiimer unbekannt
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Abb. 25: E. A. Dier, BlumenstrauB3, 1950er, 70 x 60 cm, Ol auf Leinwand, Artothek des
Bundes, Wien

Abb. 26: A. Faistauer, Blumen in Henkelvase ,
undatiert, 78 x 56,9 cm, Ol auf Malkarton, ONB
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Abb. 27: E. A Dier, Motiv aus der Wachau, 1916,
15 x 26 cm, Ol auf Holz, Eigentimer unbekannt

Abb. 28: E. A. Dier, Marktplatz, 1950, 100 x 121 cm, Ol auf Leinwand, Eigentiimer
unbekannt

Abb. 29: O. Laske, Kirtag im Waldviertel, 1931,
75,5 x 97 cm, Ol auf Leinwand, ONB
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Abb. 30: J. Dobrowsky, Weihnachtsmarkt, 1927, 114 x 152 cm, Ol auf Leinwand,
Courtesy Kunsthandel Giese & Schweiger, Wien

Abb. 31: P. Bruegel d. A., Bauerntanz, um 1568, 114 x 164 cm, KHM Wien
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Abb. 32: E. A. Dier, Vision im Passauerhof in Stein, undatiert,
78,3 x 97,3 cm, Ol auf Leinwand, Artothek des Bundes, Wien

Abb. 33: L. Blauensteiner, Die Donaulandschqﬁ mit
Schloss Schoénbiichel, undatiert, 52 x 67 cm, Ol auf Holz, Eigentimer unbekannt
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Abb. 34: E. A. Dier, Abendsegen, undatiert, 50 x 60 cm, Ol auf Hartfaserplatte, Artothek
des Bundes, Wien

Abb. 35: G. Braque, La viaduc a L’Estaque,
1908, Centre Pompidou, Paris
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Abb. 36: E. A. Dier, Sankt Stephan, undatiert, 90 x 100 cm, Ol auf Holz, Eigentimer
unbekannt

1911/23, Art Institute of Chicago
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Abb. 38: G. Severini, Suburban Train Arriving in Paris, 1915, Tate Gallery, Liverpool

A=y
.

Abb. 39: E. G. Klien, Turm von Seewalchen,

1922-23, Bleistift auf Papier, 29 x 19,8 cm,
Eigentimer unbekannt
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Abb. 40: E. A. Dier, Fest in der Sonne, ca. 1956, 35,4 x 47, 2 cm,
Ol auf Leinwand, Artothek des Bundes, Wien

Abb. 41: R. Gerstl, Blick in den Park, 1908,
35,3 x39,7 cm, Ol auf Leinwand, Leopold Museum, Wien

Abb. 42: J. Egger, Landschaft, undatiert, 41 x 84 cm, Ol auf Leinwand, Eigentlimer
unbekannt
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Abb. 43: E. A. Dier, Idylle, ca. 1958, 40,2 x 50,1 cm, Ol auf
Leinwand, Artothek des Bundes, Wien

Abb. 44: E. A. Dier, Wachauer Hochzeit, 1964, 90 x 100 cm,
Ol auf Holzfaserplatte, Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb. 45: E. A. Dier, Venusfest, undatiert,
s/w-Abbildung im Kiinstlerhausarchiv, Wien

Abb. 46: P. P. Rubens, Venusfest, um 1636/37, 217 x 350 cm, KHM Wien
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Abb. 47: E. A. Dier, Die Hochzeit des Camancho, 1921, ca. 190 x 110 cm, OlI,
s/w-Abbildung im Kiinstlerhausarchiv, Wien

Abb. 48: F. Goya y Lucientes, Die Schaukel,
1779
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Abb. 49: E. A. Dier, Bauernkirmess (Ausschnitt), 1924,
ca. 100 x 70 cm, Aquarell, s/w-Abbildung im Kiinstlerhausarchiv, Wien

Abb. 50: E. A. Dier, Belvedere Legende, 105 x 202 cm, OI, BmeiA Wien
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Abb. 51: E.A. Dier, Die wunderbare Verteidigung von Stift Klosterneuburg gegen die
Turken 1683, ca. 1963, 80 x 110 cm, Ol auf Holzfaserplatte, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb. 52: E. A. Dier, Die drei Lebensalter, undatiert, 190 x 200 cm, Ol auf Leinwand,
Eigentiimer unbekannt
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Abb. 53: E. A. Dier, Apokalyptisches Welttheater, undatiert, 117 x 120 cm, Ol auf
Sperrholzplatte, Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb. 54: H. Bosch, Weltgerichtstriptychon (Mittelteil),
1504-1508, Gemaldegalerie der Akademie der Bildenden Kinste, Wien

Abb. 55: A. Kubin, Antike Szene, um
1905,32,4 x 24,6 cm, Tusche, Feder, Pinsel,
aquarelliert  und gespritzt,  OO.
Landesmuseum, Linz
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Abb. 56: F. von Herzmanovsky-Orlando, 0.T., 1919

Abb. 57: Rudolf Schlichter, Blinde Macht, 1935-37,
Ol auf Leinwand, 179 x 100 cm, Berlinische Galerie, Berlin
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Abb. 58: E. Prihoda, Mythologische Szene, undatiert, 29,8 x 25,4 cm,
Tusche auf Papier, Eigentimer unbekannt

Abb. 59: J. Toorop, De drie bruiden, 1893, 78 x 98 cm,
Bleistift und Kreide auf Papier, Kréller-Muller Museum, Otterlo
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Abb. 60: E. A. Dier, Im Garten, undatiert, 32 x 22 cm,
Federtuschezeichnung auf Papier,
Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb. 61: E. A. Dier, Sturmglocken, Blatt 1 der Serie: Zwolf Fantasien
aus ernsteren Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 62: E. A. Dier, Waffenweihe, Blatt 2 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 63: E. A. Dier, Das Bruderschwert, Blatt 3 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm ,Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 64: E. A. Dier, Gott mit uns, Blatt 4 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren Tagen,
1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 65: E. A. Dier, Allsieger Tod, Blatt 5 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 66: E. A. Dier, Was Hass schlug, Blatt 6 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 67: E. A. Dier, Der Held, Blatt 7 der Serie: Zwolf Fantasien aus ernsteren Tagen,
1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 68: E. A. Dier, Heimgefunden, Blatt 8 der Serie: ZwoIf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 69: E. A. Dier, Unvergessen, Blatt 9 der Serie: Zwélf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 70a: E. A. Dier, Vergangenheit und Leid, Blatt 10 der Serie:
Zwolf Fantasien aus ernsteren Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung,
Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 70b: E. A. Dier, Neues Leben, Blatt 10 der Serie: Zwdlf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm,Radierung, Privatbesitz Ursula Miksch, Wien
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Abb. 71: E. A. Dier, Frei sei die Heimat, Blatt 11 der Serie: Zwolf Fantasien aus
ernsteren Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 72: E. A. Dier, Friede auf Erden!, Blatt 12 der Serie: ZwoIf Fantasien aus ernsteren
Tagen, 1919, 42,5 x 31 cm, Radierung, Stadtmuseum Klosterneuburg
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Abb. 73: E. A. Dier, Blatt 1 der Boccaccio-Mappe,

Abb. 74: E. A. Dier, Blatt 2 der
Boccaccio-Mappe, 1924, 40 x 30 cm,

Farblithographie, Sammlung Essl,
Klosterneuburg

1924, 40 x 30 cm, Farblithographie, Sammlung Essl,

Klosterneuburg

Abb. 75: E. A. Dier, Blatt 3 der
Boccaccio-Mappe, 1924, 40 x 30 cm,

Farblithographie, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb. 76: E. A. Dier, Blatt 4 der Boccaccio-Mappe,

1924, 40 x 30 cm, Farblithographie, Sammlung Essl,
Klosterneuburg

Abb. 77: E. A. Dier, Blatt 5 der Boccaccio-Mappe,

1924, 40 x 30 cm, Farblithographie, Sammlung Essl, A
Klosterneuburg

Abb. 78: E. A. Dier, Blatt 6 der
Boccaccio-Mappe, 1924, 40 x 30 cm,
Farblithographie, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb. 79: F. de Goya y Lucientes, Disparate Pobre, Blatt 11 der Serie
Disperates, 1. Halfte 19.Jh., Radierung, 24,5 x 35 cm, British Museum,

London

Abb. 80: E.A. Dier,
Beethovens IX.  Sinfonie,
undatiert, Radierung,
Privatbesitz Ursula Miuksch,
Wien
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Abb. 81: E. A. Dier, Beethoven — Prometheus, undatiert,
Radierung, Privatbesitz Ursula Miksch, Wien

Abb. 82: A. Kubin, Sekunde des Todes, um 1903/04,
Tusche, Feder, laviert und gespritzt, 13,1 x 19,6 cm,
00. Landesmuseum, Linz
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Abb. 83: Max Klinger, Narcissus und Echo, Blatt 7 der Serie Rettungen ovidischer Opfer,
o. A.
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Abstract:

This first monographic approximation to the Austrian painter and commercial artists
Erhard Amadeus Dier (1893-1969) clarifies a characteristic aspect of the art during the
intermediate war and post-war period in Austria: the convinced rootedness in the past
and the high appreciation relating to crafts.

E. A. Dier was born in Vienna at the end of the 19th century, trained at the Academy of
Fine Arts and he was a member of the Viennese Kinstlerhaus for more than 40 years.
He was a traditionalist and his achievements can be found in the area of portrait
painting, still lifes life, genre paintings, historical paintings as well as book illustrations,
graphic cycles and exlibris.

His stylistic models are rooted in 18th and 19th century painting as well as in symbolism
and art nouveau in his early works. In the period between 1930 and 1945 Dier lived in
Switzerland and in Germany and became increasingly alienated from its painting
colleagues in Austria and the developments there. He always tried to strengthen the
relation to his mother country by emphasizing the typically Austrian spirit, which granted
a primacy to baroque and Biedermeier to his work. He selected his models very
specifically and absorbed mainly those colleagues, who also estimated a style which was
related to their own history. This observation is no isolated phenomenon, but lines up
Dier into the artist generation of artists from the outgoing 19th century, which did the step
into a new time reluctantly.

Diers permanent comparison to others and the urge to a general acceptance led to the
fact that his work shows a lack of individuality and innovation. Therefore he will stay in

the position of a supporting actor in the future discussion of art history.
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