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1 Einleitung 

 

Persönliche Begegnungen mit der Grazer Bildhauerin Luise Heinzel 

(Abb. 1) und die mir von ihrem Erben Dr. Günther Trieb eingeräumte 

Möglichkeit des uneingeschränkten Zugangs zum künstlerischen 

Nachlass der 2002 verstorbenen Künstlerin waren Anlass und 

Anregung, sich mit ihr näher auseinanderzusetzen. 

 

Obwohl das gesamte Werk der 1912 in Hitzendorf bei Graz, 

Steiermark, geborenen Bildhauerin Luise Heinzel über 50 (er-

haltene) Plastiken und mehr als 400 Zeichnungen umfasst, ist es 

nur einem kleinen Kreis von Kunstinteressierten vertraut, da nur 

wenige Werke im Museum oder im öffentlichen Raum zu sehen 

sind. Der überwiegende Teil ihrer Werke befindet sich in Privatbesitz 

oder wurde von der Künstlerin nie verkauft, da sie sich davon nicht 

trennen wollte. Luise Heinzel war nie gezwungen, von ihrem 

künstlerischen Schaffen zu leben, was mit ein Grund war, dass sie 

wenig Anstrengungen unternommen hat, sich kontinuierlich an 

Ausstellungen über Graz hinaus zu beteiligen, um Interessenten als 

Käufer ihrer Werke zu finden oder sich verstärkt um Aufträge zu 

bemühen. Kontakte zu Galerien und Galeristen, die sich ihrer Werke 

hätten annehmen können, um durch eine aktive Ausstellungspolitik 

den Namen Luise Heinzel in den einschlägigen Kreisen bekannt zu 

machen, hat sie von sich aus nie gesucht. Für sie war allein der 

Schaffensprozess von Bedeutung, die Übertragung ihrer Ideen auf 

den mit ihren Händen bearbeiteten Werkstoff. Sie war durchaus der 

Meinung, mit ihren Werken der Öffentlichkeit etwas vermitteln zu 
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können, scheute aber stets davor zurück, sich und ihre Arbeiten 

nachdrücklich zu präsentieren, sich aufzudrängen, ihre Kunst der 

Öffentlichkeit allzu sehr anzudienen. Durch dieses vom Kunstbetrieb 

weitgehend abgeschottete Dasein wurde auch ein kritischer 

Vergleich der eigenen künstlerischen Positionierung mit der anderer 

Bildhauer ihrer Zeit erschwert oder erst gar nicht möglich, von ihr 

wohl auch nicht für notwendig erachtet, da sie einen intellektuellen 

Zugang zur Kunst und besonders zu ihrer eigenen künstlerischen 

Tätigkeit stets ablehnte. Die wirtschaftliche Unabhängigkeit 

verschaffte ihr einerseits ein großes Maß an Freiheit in der Wahl 

ihrer Themen, bedeutete aber wenig Interesse an einer 

kontinuierlichen Präsentation ihrer Werke in größerem Rahmen und 

damit keine nachhaltige Verankerung im kulturellen Bewusstsein 

ihrer Zeit, was in weiterer Folge zu einem beinahe völligen 

Vergessen sehr bald nach ihrem Tod führte.  

 

Die öffentliche Wahrnehmung der Bildhauerin Luise Heinzel, soweit 

es vor allem den Wiener Raum betrifft, beschränkt sich im 

Wesentlichen auf das von ihr 1972 geschaffene Kreuz (Abb. 2) für 

die vom Tiroler Architekten Josef Lackner 1970 erbaute Pfarrkirche 

Glanzing im 19. Wiener Gemeindebezirk1. Das Kreuz wurde in 

späterer Folge noch durch zwei weitere Werke von Luise Heinzel 

ergänzt. Die zu beiden Seiten des Kreuzes angebrachten abstrakten 

Reliefs „Der unsterbliche Geist“, 1963 (links) und „Menschwerdung – 

Tod – Auferstehung“, 1961 (rechts), wurden vom Neffen und Erben 

                                            

1 Das auf das Konzept der Architektur des Kirchenbaus (strenge Geradlinigkeit) abgestimmte, in 

Übereinstimmung mit dem Architekten konzipierte sakrale Werk zeigt ein aus einzelnen Längs- 

und Querstäben aus Metall geformtes Kreuz. Ein weitgehend abstrahierter Korpus 

versinnbildlicht Christus. 
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Luise Heinzels nach dem Tod seiner Tante im Jahr 2002 der Kirche 

zum Geschenk gemacht und bilden seither zusammen mit dem 

Kreuz den Schmuck der Ostwand der Kirche. Diese drei Werke sind 

ständig in Wien zu sehen, wenn auch beschränkt auf den Kreis der 

Kirchenbesucher. Ankäufe durch Museen oder öffentliche Ein-

richtungen in Wien kamen, möglicherweise wegen ihrer kaum über 

die Steiermark hinausgehenden Bekanntheit, nie zustande. 

Eine verlorene Chance für eine bessere Verankerung von Luise 

Heinzel im Wiener Kulturleben war, dass auch eine in der Galerie 

Peithner-Lichtenfels für die Festwochen 1976 geplante Ausstellung 

letzten Endes nicht verwirklicht wurde, obwohl das Projekt bereits 

konkrete Züge in Richtung einer Doppelveranstaltung angenommen 

hatte. Gedacht war an eine gleichzeitige Präsentation bei Peithner-

Lichtenfels und eine Werkschau in der Pfarre Glanzing, für die Luise 

Heinzel kurz davor das Kreuz in der Kirche geschaffen hatte2. Eine 

Ausstellung in einer der bekannten Wiener Galerien hätte die nötige 

Aufmerksamkeit erregt und wohl auch zu einer weiteren 

Ausstellungstätigkeit in Wien führen können. Auch der Versuch des 

Erben, nach dem Tod von Luise Heinzel, die Österreichische 

Nationalbank für ein Werk dieser österreichischen Künstlerin zu 

interessieren und eine Arbeit für ihre Kunstsammlung zu erwerben, 

um auf diese Weise Luise Heinzel auch in Wien zu einer gewissen 

künstlerischen Präsenz zu verhelfen, scheiterte nach anfänglichem 

Interesse von Seiten der Nationalbank. 

                                            

2 In einem Schreiben des Galeristen Peithner-Lichtenfels vom 22. November 1974 lädt dieser Luise Heinzel ein, im 

Falle des Interesses ihm eine Liste verfügbarer Exponate, Preisangaben etc. zukommen zu lassen, was die 

Ernsthaftigkeit von Seiten der Galerie zeigt. Über die Reaktion von Luise Heinzel ist nichts bekannt, jedenfalls kam es 

nie zu dieser Ausstellung. 
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Etwas besser ist die Situation in ihrer Heimatstadt Graz. Da Luise 

Heinzel Mitglied des Grazer Künstlerbundes war, haben sich aus 

dieser Mitgliedschaft Möglichkeiten zur Beteiligung an den 

jeweiligen Kollektivausstellungen des Künstlerbundes ergeben, die 

sie durchaus genutzt hat. Die im Rahmen dieser Künstlerbund-

Ausstellungen gezeigten Plastiken führten zu Ankäufen, vorwiegend 

durch Private. Durch diese Ausstellungen und deren Rezensionen 

wurde zumindest der Name Luise Heinzel in der Steiermark soweit 

bekannt, dass sie danach auch einige öffentliche Aufträge erhalten 

konnte. In den lokalen Zeitungen wurde über die Beteiligung von 

Luise Heinzel an diversen Ausstellungen immer wieder positiv 

berichtet, sodass ihr Name im Grazer Raum bzw. in der Steiermark 

über einen gewissen Zeitraum zumindest im Gespräch war. Auch 

sind in Graz einige ihrer Werke öffentlich zugänglich, wie etwa die 

Plastik „Mahnung“, die Luise Heinzel ihrer Heimatpfarre in Graz zum 

Geschenk machte, wo sie heute bei der Kirche St. Peter aufgestellt 

ist (Abb. 3). Ein frühes Werk, die Skulptur „Heimweh“ (Abb. 4 und 

4a), so weit in der Literatur nachweisbar die einzige Arbeit in 

Marmor3, die bereits in der Münchner Zeit der Künstlerin entstanden 

ist und im Rahmen der Großen Deutschen Kunstausstellung 1943 

im Haus der (deutschen) Kunst zu sehen war, wurde noch im selben 

Jahr von der Neuen Galerie in Graz angekauft. Eine weitere 

Erwerbung durch die Neue Galerie erfolgte 1956, nämlich 

„Inspiration“ (laut Bestandsblatt des Museums) bzw. „Meditation“, 

wie das Werk bei Gastgeber betitelt ist. Dabei handelt es sich um 

einen Bronzekopf, der im Rahmen einer vom Künstlerbund 

organisierten Ausstellung im Jahr 1956 gezeigt worden war (Abb. 5). 
                                            

3 Gastgeber 1997, S. 20 
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Der weibliche Kopf mit dem Titel „Heimweh“ wurde zuletzt im 

Rahmen der von Peter Weibel unter dem Titel „Köpfe“ 

zusammengestellten Sonderschau im Jahr 1996 im Hof der Neuen 

Galerie (Universal-museum Joanneum) in Graz gezeigt, wodurch 

der Kreis der Betrachter über Galeriebesucher hinaus auch auf 

zufällige Passanten ausgeweitet werden konnte. 

 

Im Diözesanmuseum Graz war Luise Heinzel im Rahmen der 

Ausstellung „Maria. Verehrung und Gnadenbilder in der Steiermark“ 

im Jahr 1983 mit einer Plastik aus Marmor-Kunststein mit dem Titel 

„Maria mit dem Kind“ vertreten. In dem zu dieser Ausstellung 

erschienenen Katalog wird lediglich auf die Entstehungsgeschichte 

der Marienfigur verwiesen und nur sehr rudimentär über die 

Künstlerin selbst gesprochen4. Die Plastik wurde von Luise Heinzel 

dem Grazer Diözesanmuseum überlassen, und befindet sich 

nunmehr in der Soldatenkirche der Belgier-Kaserne in Graz (Abb.6). 

 

Einen breiten Querschnitt durch das gesamte Schaffen von Luise 

Heinzel bot dann eine ausschließlich ihren Werken gewidmete 

Ausstellung, ebenfalls im Diözesanmuseum Graz, im Jahr 19965. 

Unter dem Titel „Mensch, Krone der Schöpfung“ wurde bei der von 

Luise Heinzel im Wesentlichen selbst getroffenen Auswahl der 

gezeigten Werke, die neben der Skulptur „Heimweh“ zahlreiche 

Plastiken, Reliefs und Zeichnungen umfasste, ihr gesamtes 

Lebenswerk präsentiert. Wie immer in ihrem Schaffen nach dem 

Zweiten Weltkrieg legte Luise Heinzel den Schwerpunkt auf stark 
                                            

4  Katalog „Maria“ 1983, S. 54 
 

5  Katalog „Mensch. Krone der Schöpfung“ 1996 
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religiös ausgerichtete Themen. Dies mag auch in der von der 

Künstlerin stets besonders betonten religiösen Auffassung bzw. der 

von ihr gesehenen engen Verbindung von Kunst und göttlichem 

Wirken begründet gewesen sein. Überhaupt ist festzustellen, dass 

Luise Heinzel ihren Arbeiten, unabhängig davon, ob es sich dabei 

um gegenständliche Plastiken oder Werke reiner Abstraktion 

handelt, sehr häufig christlich bzw. theologisch zu verstehende Titel 

gegeben hat. Dabei zeigen die Arbeiten von Luise Heinzel nur in 

vereinzelten Fällen ausschließlich religiöse Motive, wie die 

„Madonna mit Kind“ oder die Mönchsstatue mit dem Titel 

„Mahnung“. Die überwiegende Zahl ihrer Werke lässt sich, sobald 

man den von der Künstlerin gewählten Titel ausblendet, also ohne 

religiösen Bezug betrachtet, auch in allgemeingültiger Weise 

verstehen. 

 

Einige der für den öffentlichen Raum konzipierten Werke verblieben 

im Stadium des Entwurfs und wurden schlussendlich, meist aus 

finanziellen Gründen auf Seiten der Auftraggeber, nicht verwirklicht, 

wie etwa eine Figurengruppe, die zur Aufstellung vor einem Grazer 

Gymnasium gedacht war, oder die Büste eines an der Grazer Oper 

tätigen Dirigenten, die nur als Gipsentwurf existiert, da der 

Auftraggeber, ein Bewunderer des Musikers, vorzeitig verstarb6.  

 

Der Auftrag für eine Plastik, die im Hof des Finanzamtes in Leoben, 

Steiermark, aufgestellt werden sollte, konnte nicht realisiert werden, 

weil man sich seitens der Stadtverwaltung letztlich entschloss, den 

Hof als Parkplatz zu nutzen und die Künstlerin, wie aus ihrem 

                                            

6  Gastgeber 1997, S. 44 
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Schreiben an die Stadtverwaltung hervorgeht, aus gesundheitlichen 

Gründen nicht in der Lage war, andere (neue) Entwürfe vorzulegen 

bzw. Arbeiten für die geänderten räumlichen Gegebenheiten für das 

Finanzamt auszuführen. 

 

Eine besondere Stellung im Werk von Luise Heinzel nimmt die 

Büste des mehrmaligen Rektors der Universität Graz, Prof. Franz 

Sauer, ein. Prof. Sauer war auch langjähriger Rektor des 

Österreichischen Hospizes in Jerusalem, um das er sich große 

Verdienste erworben hatte, weswegen eine Gruppe von Freunden 

des Theologen bei Luise Heinzel eine Porträtbüste bestellte, die 

zwar fertiggestellt und auch in Bronze gegossen wurde, deren 

Aufstellung im Österreichischen Hospiz in Jerusalem jedoch aus 

heute nicht mehr nachvollziehbaren Gründen unterblieb. Ein Grund 

könnte die Höhe der Transportkosten und die Uneinigkeit über 

deren Übernahme gewesen sein, sodass trotz fertiggestelltem Werk 

der Plan, die Büste im Hospiz aufzustellen, fallengelassen wurde. 

Die Büste wurde im Rahmen der Ausstellung „Mensch, Krone der 

Schöpfung“ außer Katalog gezeigt und befindet sich nunmehr im 

Besitz der Erbin des Porträtierten, womit sie für die Öffentlichkeit 

nicht mehr zugänglich ist. Auf die Büste von Prof. Sauer wird am 

Ende der Arbeit noch näher eingegangen werden. 
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2 Forschungsstand und Zielsetzung 

2.1 Forschungsstand 

 

Die erste grundlegende wissenschaftliche Auseinandersetzung mit 

dem Werk von Luise Heinzel erfolgte im Wege der Diplomarbeit von 

Ilse Gastgeber an der Universität Graz 19977. Diese Arbeit widmet 

sich der Künstlerin monografisch, wobei die Autorin versucht hat, 

den künstlerischen Lebensweg von Luise Heinzel auf der Basis der 

Erinnerungen der Künstlerin in vielen mit Luise Heinzel geführten – 

nicht kritisch hinterfragten – Interviews zu rekonstruieren. Teil der 

Diplomarbeit ist außerdem ein zusammen mit der Künstlerin 

erarbeitetes komplettes Werkverzeichnis, das nicht nur die 

plastischen Arbeiten, sondern auch die Zeichnungen mit Farbstift 

oder Ölkreiden umfasst. Die Aussagen zu den einzelnen Werken 

sind über weite Strecken auf die mit Luise Heinzel über einen 

längeren Zeitraum geführten Gespräche in den 1990er Jahren 

gestützt, da keine anderen wissenschaftlich verwertbaren Quellen 

vorhanden waren. Ilse Gastgeber leistete mit ihrer Diplomarbeit 

somit Grundlagenarbeit, die sie selbst als Basis zu einer weiteren 

differenzierten Erforschung des Werkes von Luise Heinzel 

verstanden wissen möchte8. 

 

Im Katalog zu der in der Einleitung erwähnten Ausstellung „Mensch. 

Krone der Schöpfung“ im Grazer Diözesanmuseum im Jahr 1996 

hat Ilse Gastgeber einen Beitrag geliefert, in dem sie überblicks-
                                            

7  Gastgeber 1997 
 
8  Gastgeber 1997, S. 5 
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weise auf die Ausbildung von Luise Heinzel eingeht und einige der 

ausgestellten Arbeiten kurz erläutert9. Darüber hinaus finden sich 

vereinzelt Kritiken in lokalen Zeitungen, die sich hauptsächlich auf 

ihre Plastik „Heimweh“ beziehen, oder einfach eine Aus-

stellungsbeteiligung von Luise Heinzel erwähnen und sich dabei 

allgemein positiv äußern, ohne tatsächlich Konkretes über die 

ausgestellten Werke auszusagen. Sie können allenfalls zur zeit-

lichen Eingrenzung einzelner Werke dienen, sind jedoch als 

Quellenmaterial unergiebig. 

 

Umfassende Werke, die sich mit österreichischer Nachkriegskunst, 

vor allem der 50er Jahre beschäftigen, wie das von Tobias Natter 

und Gerbert Frodl herausgegebene Sammelwerk „Aufbrüche. 

Österreichische Malerei und Plastik der 50er Jahre“ gehen in erster 

Linie auf die Malerei ein und widmen Bildhauern nur wenig Raum. 

Darin ist Luise Heinzel mit ihrem damals noch bescheidenen Werk, 

das erst nach und nach in Grazer Ausstellungen zu sehen war, nicht 

erwähnt. Auch Johann Muschik erwähnt in seinem 1966 

erschienenen Werk „Österreichische Plastik seit 1945“ lediglich die 

renommierten Schüler von Wotruba, wozu Luise Heinzel nicht zu 

zählen war. In einem 1956 in Leoben erschienenen Band über 

Gegenwartskunst in der Steiermark bleiben Skulptur und Plastik 

überhaupt ausgespart. Weder in der Ausstellung „Zeitgenössische 

Kunst in der Steiermark“ in Eisenstadt 1978, noch in der Ausstellung 

„70 – 80. 11 Jahre Kunst in der Steiermark“ in Graz 1981 werden 

Werke von Luise Heinzel gezeigt. Im Katalog zur letztgenannten 

Ausstellung schreibt Wilfried Skreiner, man habe bei der Auswahl 
                                            

9  Katalog „Mensch. Krone der Schöpfung“, 1996 
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der Künstler eine kritische Würdigung versucht, wobei sich dies auf 

Künstler bezog, die bereits vor und während des Krieges tätig 

waren. Luise Heinzel war zwar vor dem Krieg noch nicht ernsthaft 

als Künstlerin in Erscheinung getreten und lebte während der 

Kriegsjahre nicht in Graz, jedoch wäre Luise Heinzel als Grazer 

Bildhauerin mit ihren Werken, die sie in dem Zeitraum geschaffen 

hatte, der in zeitlicher Hinsicht für die Ausstellung als 

Auswahlkriterium herangezogen worden war, durchaus zu 

berücksichtigen gewesen, hatte sie doch gerade in der Zeit von 

1970 bis 1980 eine künstlerisch sehr produktive Phase. Bei der 

Ausstellung waren Bildhauer nur sehr spärlich vertreten, doch hatte 

Luise Heinzel in den 70er Jahren bereits eine Vielzahl von 

Zeichnungen mit Ölkreide und Farbstift geschaffen, die von den 

Ausstellungsverantwortlichen ebensowenig in Betracht gezogen 

worden waren. Hier zeigt sich einmal mehr und sehr bedauerlich, 

dass ihre künstlerische Existenz nicht wahrgenommen worden war. 

Die Aufmerksamkeit, die sie mit der Schaffung des Kreuzes für die 

Kirche in Wien-Glanzing in Wien erreicht hatte, war in Graz 

offensichtlich nicht wahrgenommen worden. 

 

Die Künstlerin hat selbst nie ein Tagebuch geführt und nur sehr 

vereinzelt ihre Gedanken schriftlich festgehalten. Diese auf losen 

Blättern und in Schulheften notierten Überlegungen liegen zeitlich 

oft weit auseinander und kreisen im Wesentlichen um die Frage 

einer (göttlichen) Inspiration, die sie dazu anleitet oder zwingt, sich 

künstlerisch auszudrücken. Aufgrund der spärlichen Quellenlage 

können Lücken sowohl in der Biografie wie auch in der Datierung 

einzelner Werke oder auch sonstige Unstimmigkeiten nicht immer 

vermieden werden. In Gesprächen mit dem Neffen von Luise 
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Heinzel, Dr. Günther Trieb, wurde versucht, zumindest einige 

Unklarheiten zu beseitigen. Allerdings hat die Künstlerin auch ihrem 

Neffen gegenüber einzelne Phasen ihrer Biografie nie 

angesprochen. 

 

So fehlen konkrete Aussagen über ihre Münchner Zeit ebenso wie 

über ihre Eindrücke, die sie bei ihren Auslandsaufenthalten in Rom 

und Paris empfangen hat. Dadurch kann nicht mit Sicherheit gesagt 

werden, ob und welche Kontakte sie dort allenfalls mit Künstlern 

gehabt hat bzw. mit welchen Werken sie sich an Ort und Stelle 

auseinandergesetzt hat. Über einen Parisaufenthalt im Jahr 1957 

findet sich immerhin bei Gastgeber der Hinweis, dass mehrere 

Museumsbesuche für Luise Heinzel Anstoß zum Malen abstrakter 

Bilder gewesen seien10. Von welchen Künstlern diese Inspiration 

ausgegangen ist, ob Luise Heinzel eventuell persönliche 

Begegnungen mit den damals in Paris tätigen Künstlern der 

Abstraktion hatte, darüber wurde nichts erwähnt. Als Bildhauerin hat 

sich Luise Heinzel zweifellos auch für Werke von Bildhauern 

interessiert, doch fehlen Aussagen über eine Auseinandersetzung 

mit plastischen Arbeiten, die sie in der Zeit ihres Aufenthalts in Paris 

gesehen haben könnte. Ob ein Kontakt mit den österreichischen 

Künstlern stattgefunden hat, die sich in den 50er Jahren über 

kürzere oder längere Zeit in Paris aufgehalten haben, wie z. B. 

Lassnig, Rainer, Staudacher oder Bischoffshausen, ist nichts 

bekannt. Da sie in den Gesprächen mit Ilse Gastgeber in dieser 

Richtung nichts erwähnt hat, ist davon auszugehen, dass Luise 

Heinzel während ihres Paris-Besuches, wie seinerzeit auch im Zuge 
                                            

10  Gastgeber 1997, S. 19 
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ihrer Studienaufenthalte in Rom, für sich geblieben ist und keine 

Kontakte zu der jeweiligen Künstler-Szene gesucht hat. Dem-

entsprechend findet Luise Heinzels Parisaufenthalt auch in jenen 

Werken keinen Niederschlag, die sich mit österreichischen 

Künstlern in Paris beschäftigen. So erwähnt Wilhelm Baum als 

österreichische bildende Künstler in Paris in den Jahren 1945 bis 

1970 diverse österreichische Maler und besonders den Besuch Fritz 

Wotrubas, der zu dieser Zeit bereits über große Bekanntheit auch in 

Paris verfügte11. Der Name Luise Heinzel scheint nicht auf. 

 

Kontakte zu Künstlerkreisen hat Luise Heinzel insgesamt auffallend 

gemieden. Ein möglicher Grund kann in ihrer von ihr selbst als 

mangelhaft empfundenen Schulbildung gelegen sein (sie hatte 

lediglich einen Hauptschulabschluss), der sie vor Diskussionen mit 

„Intellektuellen“, wie sie es nannte, zurückschrecken ließ. Ein 

anderer Grund könnte die stets von ihr vertretene Überzeugung 

gewesen sein, dass alle Inspiration für ihre Werke ausschließlich 

aus ihr selbst gekommen sei, gestützt auf ihre tief in der Religiosität 

wurzelnde Auffassung göttlicher Fügung, was gelegentlich zu einer 

extremen Auffassung des nur von Gott gelenkten Eigen-

schöpferischen führte. 

Über engere Kontakte, etwa zu Schülern von Wotruba oder 

Mitgliedern der Zusammenschlüsse von Künstlern in Graz, denen 

sie selbst auch angehörte, finden sich keine Hinweise im Nachlass. 

Es ist durchaus wahrscheinlich, dass bei Veranstaltungen des 

Künstlerbundes Graz oder anderer steirischer Künstlervereinigun-

gen ein gewisser Kontakt und damit Gedankenaustausch zwischen 
                                            

11  Baum 2009, S. 240 – 244 
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Luise Heinzel und ihren Kollegen stattgefunden hat, doch ist darüber 

im Nachlass nichts zu finden, da, wie erwähnt, Luise Heinzel keine 

konsequenten Aufzeichnungen geführt hat. Wenn ein solcher Kon-

takt bestanden hat, ist er offensichtlich nicht über die kurzen 

direkten Begegnungen bei Ausstellungen hinausgegangen und hat 

vor allem nicht zu einem intensiveren Austausch unter Künstlern 

geführt. 

 

2.2 Zielsetzung 

 

Da über Luise Heinzel bisher nur in Form einer über Grundlagen 

nicht hinausgehenden Diplomarbeit publiziert wurde, und sich diese 

Diplomarbeit im monografischen Teil lediglich auf Aussagen der 

Künstlerin selbst stützt, soll versucht werden, einzelne dieser 

Aussagen mit Hilfe wenigstens einiger schriftlicher Quellen zu 

untermauern bzw. zu widerlegen. Diese Quellen bestehen aus 

mehreren Briefen, die sich im Nachlass gefunden haben, sowie aus 

Archivmaterial. Vor allem wird versucht, die Beweggründe 

herauszufinden, die dazu geführt haben, dass Luise Heinzel ihre in 

Graz begonnene Ausbildung dort nicht weiter fortgesetzt hat, 

sondern sie sich dafür entschieden hat, an die Akademie in 

München zu gehen und sich dort ausdrücklich um Aufnahme in die 

Klasse von Josef Thorak zu bewerben. Welche Auswirkungen das 

Studium bei Thorak auf die Arbeiten von Luise Heinzel hatte und ob 

sie sich auch mit der politischen Positionierung von Thorak aus-

einandergesetzt hat sowie die Frage nach ihrer Neuorientierung 

nach 1945 sollen behandelt werden. 
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3 Anfänge in Graz 

3.1 Ivan Mestrovic 

 

Noch bevor Luise Heinzel sich der Bildhauerei zuwandte, 

absolvierte sie in Graz und Wien eine Schauspielausbildung, weil 

sie darin eine Möglichkeit sah, ihre Emotionen gestalterisch 

umsetzen zu können. So wie sie selbst um die Darstellung 

verschiedener Charaktere und die Vermittlung tiefer Gefühls-

regungen auf der Bühne bemüht war, und dies nach eigener 

Aussage glaubhaft vermitteln konnte12, fand sie dieses Bemühen in 

den Werken des kroatischen Bildhauers Ivan Mestrovic verwirklicht, 

der 1935 eine Ausstellung im Landhaushof in Graz hatte und zwar 

mit jenen Werken, die davor im Hagenbund in Wien gezeigt worden 

waren und große Resonanz gefunden hatten13. 

 

Die Grazer Kulturszene war zu dieser Zeit ganz der Tradition 

verhaftet und die Ausbildung angehender Maler und Bildhauer auf 

solides handwerkliches Können ausgerichtet. So wurde in Graz erst 

1923 eine Sezession gegründet, um neue Ideen der internationalen 

Kunstszene auch steirischen Künstlern näher zu bringen und so 

einen kulturellen Austausch zu ermöglichen. Ein Grundsatz dieser 

Sezessionsbewegung lautete: „keinen künstlerischen Zwang aus-

üben, es kommt allein auf die Wahrhaftigkeit und die künstlerische 

Qualität an“14. Die Offenheit für Neues, die Bereitschaft zur 

                                            

12  Gastgeber 1997, S. 7 
  
13  Zeitschrift „Beratung für Architektur, Wohnkultur und Kunst“, Wien 1935, S. 2 – 4 

 
14  www.sezessiongraz.at 
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Auseinandersetzung mit Strömungen, wie sie in den Kunstzentren 

der Zwischenkriegsjahre, wie etwa Paris, Berlin oder München, zu 

finden waren, wurde mit diesem programmatischen Grundsatz 

allerdings nicht eben in den Vordergrund gerückt. Gerade im 

Bereich der Skulptur war das Bodenständige, weniger in der 

einzelnen Formensprache, viel-mehr in der grundsätzlichen Haltung, 

massiv vertreten15. 

 

Umso interessanter muss für Luise Heinzel die Ausstellung von 

Werken des kroatischen Bildhauers Ivan Mestrovic im Landhaushof 

in Graz im Jahr 1935 gewesen sein, der immerhin in den 

Ausstellungen der Wiener Secession vertreten war und sich dann in 

Paris niedergelassen hatte, wo er in engem Kontakt zu Rodin 

gestanden war. Vor allem die frühen Werke von Mestrovic, die er 

unter dem Einfluss der secessionistischen Bewegung geschaffen 

hatte, aber auch jene, die von impressionistisch inspirierter 

Bildhauerei eines Rodin geprägt waren, ermöglichten eine 

Auseinandersetzung mit zumindest einem Teil der Moderne nun 

auch in Graz. 

Luise Heinzel war nicht allein von seinen Plastiken beeindruckt, sie 

sah in ihm auch eine Art von Seelenverwandten, besonders im 

Hinblick auf seine Herkunft aus einfachen, bäuerlichen Ver-

hältnissen16. Ivan Mestrovic wurde 1883 in Kroatien geboren und 

hatte, wie es Dieter Ronte ausdrückte, eine „giotteske“ Vita als 

                                                                                                                                

 
15 Karner 2000, S. 211 
 

16 Die Verehrung für Mestrovic hat Luise Heinzel bis in ihre späten Jahre auch in Gesprächen 
im kleinen Kreis anklingen lassen. 
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Schafhirte im Gebirge, der zunächst Figuren aus Holz, später dann 

ins weiche Gestein schnitzte17. Damit im weitesten Sinne ver-

gleichbar sind die Schilderungen von Luise Heinzel über ihre 

Kindheit auf dem Lande, wo sie voll Naturbegeisterung Bäume 

umarmte und Blumen und die Erde küsste, was sich aber 

zunehmend auch in einem „Nachsinnen über die Natur, woraus 

später eine große Ehrfurcht vor der göttlichen Schöpfung wurde“, 

ausdrückte18. In einem vergleichbaren Überschwang äußerte sich 

der Kunstkritiker Arthur Roessler über eine Ausstellung von 

Mestrovic in der Wiener Secession im Jahre 1910: „Ivan Mestrovic, 

der Sohn eines Bauern und Hirten aus einem ärmlichen Dorfe ... 

wenn er bei Nacht vor der Hütte seiner Eltern stand und die 

dinarischen Kalkberge sah ... dann begann das ererbte Blut mit den 

darin enthaltenen geheimen Kräften zu wirken ...“19 War es für 

Mestrovic die Beschäftigung mit den Mythen seiner kroatischen 

Heimat, so war es für Luise Heinzel das in der Natur verankerte 

Göttliche. Die oft mystisch-religiös dominierten Erläuterungen, die 

Luise Heinzel zu ihren Werken gab und von ihr als Verständnishilfe 

gedacht waren, machten im Gegenteil oft den unbefangenen 

Zugang zu ihren Arbeiten schwerer. Ähnlich scheint es den 

Betrachtern von Mestrovic's Werken ergangen zu sein. Vera Horvat-

Pintaric schreibt, dass Mestrovic sich in seiner Weltanschauung und 

dem Verständnis der Natur der Kunst von seinen bedeutenden 

Zeitgenossen unterschieden habe. Er sei ergriffen von den Helden 

der Geschichte gewesen, weil er aus einer patriarchalischen, 

                                            

17 Ronte 1987, S. 26 
 
18 Gastgeber 1987, S. 6 
 
19 Grabovac 2010, S. 6-7 
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gebirgsbäuerlichen Umgebung gekommen und mit Volksliedern und 

Legenden aufgewachsen sei: „er dachte nach über die Gott-Mutter, 

den Gott-Menschen, den Total-Menschen, den Menschen an sich“20. 

Oder anders ausgedrückt, er stellte Themen, die die Menschheit 

insgesamt berühren, in den Fokus seiner Arbeit: Liebe in all ihren 

Formen, aber auch Schmerz und Tod, Sehnsucht und Verzweiflung. 

„Meine Kunst“, sagt Mestrovic, „drückt sich in hartem Holz und Stein 

aus, aber das, was die Kunst beinhaltet, ist weder aus Holz noch 

aus Stein, es ist außerhalb des Raums und außerhalb der Zeit“21. 

 

Bei Dusko Keckemet wird diese Aussage noch ergänzt, dass für 

Mestrovic die Kunst gleichzeitig ein Gesang und ein Gebet sei22. So 

sah auch Luise Heinzel ihre Kunst als etwas, das, ausgehend von 

den alle Menschen berührenden Fragen letztlich über die Materie, in 

der sie sie ausdrücken will, hinausgeht und sich in einer eigenen 

Sphäre manifestiert. In einem Schulheft hielt sie für sich fest: „Lass 

dich nicht zu sehr von der Materie fesseln, sondern gib dem 

Geistigen mehr Spielraum“. Im Falle Mestrovic verläuft die 

künstlerische Entwicklung letztlich anders als bei Luise Heinzel, da 

er durch sein Studium in Wien und die Kontakte mit der Secessions-

Bewegung die Entwicklung der Moderne unmittelbar erlebt und 

durch seine Aufenthalte in Paris einen künstlerisch weiten Horizont 

vermittelt bekommt. Allerdings waren die anfänglich große 

Bekanntheit und die Wertschätzung von Mestrovic bei Kollegen wie 

beim kunstverständigen Publikum nicht von langer Dauer, sodass er 

                                            

20 Horvat-Pintaric 1987, S. 11 
 
21 ebd., S. 18 
 
22 Keckemet 1970, ohne Seitenangabe, “Art is a song and a prayer at the same time.” 
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heute außerhalb seiner kroatischen Heimat ähnlich unbekannt ist 

wie es Luise Heinzel außerhalb ihres Heimatbundeslandes 

Steiermark ist. Mestrovic wurde zuletzt im Rahmen der Diplomarbeit 

von Jelena Grabovac gewürdigt. Und Dieter Ronte sieht Mestrovic 

als einen der Begründer der Wiener Bildhauerei, dem Hanak, 

Ambrosi und als Schüler von Hanak Wotruba folgten. Selbst ein 

Alfred Hrdlicka mit all seinen Übertreibungen von Formen und 

Expressivitäten sei seiner Auffassung nach nicht ohne das Werk des 

Kroaten zu verstehen23. Der Eindruck, den Mestrovic's Arbeiten auf 

Luise Heinzel machten, ermutigte sie zu einer Umsetzung dieses 

Eindrucks in ihr eigenes Schaffen. Dabei ist besonders auf die 

Plastik „Heimweh“ zu verweisen, die für Luise Heinzel, sieht man ab 

von dem Kreuz in der Pfarrkirche Glanzing, ihr größter Erfolg war. 

 

3.2 Wilhelm Gösser und die Kunstgewerbeschule in Graz 

 

Wilhelm Gösser (1881 – 1961) leitete die Bildhauerklasse an der 

Bundeslehranstalt für das Baufach und Kunstgewerbe (heute 

HTBLAV Graz-Ortweinschule) zunächst von 1919 – 1945, und mit 

kurzer Unterbrechung, auch noch nach 1945. Er hatte in Wien 

studiert und 1913 den Rompreis gewonnen. Während seines 

Studienaufenthalts in Rom lernte er u. a. auch den Bildhauer Adolf 

von Hildebrand kennen, dessen klassische Ausrichtung seiner 

eigenen Auffassung sehr entgegenkam24. Dementsprechend war 

sein eigenes Werk von klassischen Idealen geprägt, wobei 

                                            

23  Grabovac 2010, S. 8 
 
24  Matzak 1961, S. 17 
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handwerkliches Können zusätzlich großen Stellenwert hatte. 

Gössers Auffassung zeigt sich sehr eindrucksvoll an einem 

Rundrelief, das er 1936 für eine steirische Sparkasse geschaffen hat 

und ganz den Idealen des Ständestaates verhaftet ist (Abb.7, 8 und 

8a). Es werden die Landwirtschaft, die Industrie, das Gewerbe, der 

öffentliche Dienst, kulturelle Gemeinschaften, freie Berufe, Handel, 

Verkehr und das Geld- und Kreditwesen in der Art antiker Reliefs 

allegorisch überhöht dargestellt und zusätzlich Zunftzeichen 

angebracht, wobei es sich dabei um die von Clemens Hofmeister im 

Auftrag der Regierung eigens entworfenen Zunftzeichen handelt, 

also nicht um eine künstlerische Erfindung von Gösser selbst 25. 

Im Band „Kunst einer dunklen Zeit“ charakterisiert Herbert Lipsky die 

Arbeiten Gössers folgendermaßen: „Er näherte sich seiner Kunst 

vom Handwerk aus. Zwei Dinge sind bei ihm festzustellen: ein Zug 

zum Monumentalen und eine Vorliebe für intimes seelisches 

Erleben, auch ein Hang zum Symbolischen kommt immer wieder 

vor. Seine Porträtbüsten sind nicht klassisch glatt, sondern zeigen 

eine bewegte Oberfläche, persönlichen Ausdruck und Mimik. 

Gössers Werk muss als absolut uneinheitlich bezeichnet werden“26. 

Ulrich Baumgartner urteilt über Gösser im Zusammenhang mit einer 

Ausstellung 1957 im Künstlerhaus mit den folgenden Worten: „Er ist 

der große Techniker und Lehrer. Seine Themen gehen nie über das 

bestehende Formengut hinaus, seine Auffassung wird nie zum 

Widerspruch reizen, wohl aber sein solide erarbeitetes und 

durchgehaltenes Können zur Zustimmung“.27. 

                                            

25  http://austria-forum.org/at/Wissenssammlungen/Symbole (aufgerufen am 21. 1. 2016) 
 

26  Lipsky 2010, S. 198 
 

27  Baumgartner 2010, S. 198 
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Werner Fenz schließlich setzt sich, ebenfalls in „Kunst einer dunklen 

Zeit“, mit Gössers Anpassung an die jeweiligen politischen Ver-

hältnisse auseinander: „Gössers Zugang ist pragmatischer und 

weniger programmatisch und daher auch jederzeit austauschbar. ... 

die künstlerische Lösung ist gültig – auch über den eigentlichen, 

unmittelbaren Anlass hinaus.“28 

Gössers Stil änderte sich im Laufe seiner künstlerischen Tätigkeit 

nicht, weshalb er im Ständestaat ebenso wie unter national-

sozialistischer Herrschaft Auftraggeber hatte und nach dem Krieg 

ein Mahnmal für gefallene Russen entwerfen konnte und auch 

sowohl vor, während und nach dem Zweiten Weltkrieg 

unangefochten an der Kunstgewerbeschule unterrichten konnte. 

Auch war er in den ersten nach dem Krieg in Graz veranstalteten 

Ausstellungen mit seinen Werken vertreten. 

In der Ausbildung seiner Schüler ging es ihm in erster Linie um die 

Auseinandersetzung mit der Antike und den Erwerb seriöser 

„handwerklicher“ Fähigkeiten. Nicht von ungefähr schreibt sein 

Biograf Matzak: „Gösser wirkte durch 25 Jahre ‚als Dompteur‘ des 

steirischen Bildhauer-Nachwuchses“29. Daraus ist zu ersehen, dass 

er für neue Ideen, seien es solche aus der internationalen 

Kunstszene oder solche von seinen Studenten entwickelte, nicht 

allzu offen gewesen sein dürfte, ja dass er eher versucht haben 

würde, überbordend Kreatives oder Experimentelles in klassische 

Bahnen zu lenken. Als „Dompteur“, und als solcher mag er sich 

auch gesehen haben, hatte er sich wohl zum Ziel gesetzt, den 

                                                                                                                                

 
28  Fenz 2010, S. 198 
 
29  Matzak 1961, S. 21 
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Studentinnen und Studenten in erster Linie das handwerkliche 

Rüstzeug zu vermitteln, um sie in die Lage zu versetzen, solide 

Werke schaffen zu können und ihnen hinsichtlich der Umsetzung 

ihrer Ideen künstlerische Disziplin zu vermitteln, sie also nicht allzu 

sehr aus dem Rahmen fallen zu lassen. Wie später noch zu zeigen 

sein wird, hat Gösser auch Schüler gehabt, die sich in völlig neue 

Dimensionen vorgewagt haben, wie Josef Pillhofer. Er hat zur 

selben Zeit wie Luise Heinzel an der Kunstgewerbeschule gelernt 

und sich sehr eigenständig entwickelt.  

Nach Abschluss ihrer Schauspielausbildung konnte Luise Heinzel 

Ende der 1930er Jahre durch Vermittlung eines befreundeten 

Studenten im Modelliersaal der Technischen Universität Graz 

erstmals selbst modellieren. Die Befriedigung dieser Arbeit mit Ton 

und die Erkenntnis, dass sie ihre Empfindungen weit besser mit der 

Kraft ihrer Hände umsetzen konnte, als auf der Bühne, führte dazu, 

dass sie ihre gerade erst begonnene Bühnenlaufbahn beendete und 

die Chance nutzte, bei Prof. Wilhelm Gösser 1940 Hörerin in seiner 

Bildhauerklasse zu werden 30. Nach eigenen Angaben wurde Luise 

Heinzel von Wilhelm Gösser ohne Aufnahmeprüfung 1940 in die 

Bildhauerklasse der Grazer Kunstgewerbeschule aufgenommen31. 

Es wurde im Nachlass kein Schülerausweis oder ein sonstiger Beleg 

für ihre Zeit an dieser Schule gefunden. Nähere Auskünfte über die 

Zeit von Luise Heinzel als Studentin bei Gösser waren weder von 

der heutigen Nachfolge-Schule noch vom Steirischen Landes-

schulrat, selbst nach Zustimmung zur Bekanntgabe etwaiger Daten 

durch den Neffen und Erben von Luise Heinzel, zu erhalten. Daher 
                                            

30 Gastgeber 1997, S. 7 
 
31 ebd., S. 7 
 



Anfänge in Graz 22 

 

 

kann auch über allfällige Jahrgangskollegen, sieht man von Josef 

Pillhofer ab, nichts gesagt werden und kein weiterreichender 

Vergleich mit Arbeiten von jenen Studenten vorgenommen werden, 

die mit Luise Heinzel zeitgleich in Graz studiert haben. Da Luise 

Heinzel nur sehr kurze Zeit in der Klasse von Gösser Gasthörerin 

war, waren möglicherweise für eine Aufnahme als solche vermutlich 

keine besonderen Formalitäten notwendig. Oder es gab letztlich 

doch Voraus-setzungen für einen dauerhaften Besuch, die Luise 

Heinzel nicht erfüllen konnte oder wollte und sie daher nicht länger 

bei Gösser blieb. Ob die Vermittlung dessen, was Gösser seinen 

Studentinnen und Studenten mitzugeben bereit war, Luise Heinzel 

für ihre künstlerischen Bedürfnisse nicht befriedigend erschien, oder 

sich andere Schwierigkeiten eines Verbleibs an der Kunstge-

werbeschule ergaben, ließ sich nicht feststellen. Gesprochen hat sie 

über Gösser als Lehrer ebenso wenig wie später über Thorak oder 

Wotruba. Jedenfalls wollte sie nicht grundsätzlich jedwede 

Ausbildung abbrechen, sondern suchte lediglich nach anderen 

Möglichkeiten. Sie wollte mehr und nicht weniger lernen. 
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4 Josef Thorak und die Münchner Zeit 

 

Nachdem Graz und die dortige Kunstgewerbeschule offensichtlich 

nicht den Vorstellungen von Luise Heinzel für eine qualitative 

Ausbildung entsprochen haben, wäre es schon aus Gründen der 

relativen Nähe zu Graz naheliegend gewesen, zur weiteren 

Ausbildung nach Wien zu wechseln. Ilse Gastgeber schreibt im 

Katalog zur Ausstellung „Mensch, Krone der Schöpfung“, dass Luise 

Heinzel ihre Studien an der Akademie der bildenden Künste in 

München fortgesetzt habe, hätte damit zu tun gehabt, dass die 

Bildhauerklasse in Wien vorübergehend geschlossen gewesen sei32. 

Gemeint ist damit wohl die Bildhauerklasse an der Akademie der 

bildenden Künste. Dabei dürfte es sich allerdings um ein 

Missverständnis handeln, da diese Klasse, wie dem Werk von 

Walter Wagner, „Die Geschichte der Akademie der Bildenden 

Künste in Wien“ zu entnehmen ist, auch in den Jahren 1939 – 1945 

durchgängig besetzt war33. Hier können auch gewisse 

Erinnerungslücken der Künstlerin eine Rolle gespielt haben, waren 

doch zwischen den frühen 1940er Jahren und der Abfassung der 

Diplomarbeit von Ilse Gastgeber immerhin mehr als 50 Jahre 

vergangen. Dass Luise Heinzel 1941 zum Zwecke der Fortsetzung 

ihrer Ausbildung an die Akademie in München gegangen ist, wird 

von Ilse Gastgeber in ihrer Diplomarbeit dann aufgrund von weiteren 

Gesprächen mit der Künstlerin dahingehend erläutert, dass Luise 

Heinzel, eigenen Angaben zufolge, von einem (nicht im Nachlass 

                                            

32  Katalog „Mensch, Krone der Schöpfung“, o. S. 
 
33  Wagner 1967, S. 384 
 



Josef Thorak und die Münchner Zeit 24 

 

 

enthaltenen) Foto einer Arbeit von Josef Thorak, das eine Pietà 

zeigte, so motiviert war, dass sie beschloss, sich um eine Aufnahme 

als Schülerin bei ihm zu bewerben34. Diese Version hat Luise 

Heinzel auch im Familienkreis öfter erzählt. Um welche Skulptur es 

sich tatsächlich gehandelt haben könnte, ist nicht zu belegen. Im 

Nachlass fanden sich keinerlei Hinweise, etwa in Form eines Fotos 

oder eines entsprechenden Zeitungsausschnittes. Auch über den 

Briefwechsel zwischen Luise Heinzel und Josef Thorak gibt es keine 

Nachweise. Dass das Foto einer Pietà tatsächlich der Auslöser für 

Luise Heinzels Wunsch, nach München zu gehen, sein soll, ist 

schon aus dem Grunde wenig wahrscheinlich, dass Thorak zwar 

eine Pietà geschaffen hat (Abb. 7), jedoch erst nach dem Krieg, als 

Grab-skulptur für das Familiengrab in Salzburg. Diese Pietà wurde 

1950 auf seiner letzten Ausstellung in Salzburg gezeigt35. Eine 

Figurengruppe, bestehend aus einer sitzenden Frau, die sich über 

einen offensichtlich toten Mann beugt, der in ihrem Schoß liegt, wird 

gelegentlich auch als Pietà bezeichnet (Abb. 8), ist aber erst auf der 

Großen Deutschen Kunstschau 1942 ausgestellt worden und hat 

danach auch als Kunstpostkarte Verbreitung gefunden36.Diese 

Darstellung scheidet daher aus zeitlichen Gründen als Beleg für 

eine, Luise Heinzel so beeindruckende Arbeit ebenso aus, wie die 

Pietà für das Familiengrab. 

Im Völkischen Beobachter, Österreich-Ausgabe (bzw. Ausgabe für 

die Ostmark) finden sich keine Abbildungen von Thoraks Werken 

und in der in einem österreichischen Verlag erschienen Kunst-

                                            

34 Gastgeber 1997, S. 7 
 
35 Reingruber, S. 38 
 
36 Diese Kunstpostkarte wird gelegentlich auch antiquarisch im Internet angeboten, z. B. auf 

ebay, aufgerufen am 9. 1. 2017 
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zeitschrift „Kunst für das Volk“ wird 1939 über den 50. Geburtstag 

von Thorak berichtet, und betont, dass seine Skulpturen für immer 

beredte Zeugen der geschichtlichen Größe des Dritten Reiches sein 

würden37. In einem weiteren, ausführlicheren Artikel im selben Jahr 

werden die gewaltigen künstlerischen und physischen Leistungen 

seiner monumentalen Bildwerke gelobt, deren gewaltige Dimensio-

nen in der Geschichte selten seien. Der Autor versäumt auch nicht, 

die Eindeutigkeit der Gesinnung des Bildhauers hervorzuheben38. In 

diesem Zusammenhang werden auch einige Bilder von über-

dimensionalen männlichen Figuren und Pferden gezeigt. 

Man kann davon ausgehen, dass die genannte Kunstzeitschrift auch 

an der Kunstgewerbeschule in Graz den Studenten zugänglich war, 

sodass die Kenntnis von Thorak und seiner Arbeitsweise, wenn 

schon nicht durch andere Publikationen, so doch dadurch bekannt 

war. Auch wird Gösser mit seinen Studenten, wie wohl jeder Lehrer, 

Arbeiten zeitgenössischer Künstler besprochen haben. Bei der 

Bekanntheit Thoraks, nicht zuletzt durch die Tatsache, dass er einer 

der Lieblingsbildhauer von Hitler war, ist es undenkbar, dass im 

Lehrbetrieb dieser Bildhauer nicht entsprechend Beachtung 

gefunden hätte. Gösser war zwar kein Parteimitglied, hatte aber 

zweifellos gewisse Sympathien, die sich auch darin zeigten, dass er 

eine Figurengruppe mit dem Titel „Deutsches Leid“ schuf, die man 

Hitler 1940 als Geburtstagsgeschenk überreichen wollte. Josef 

Thorak war daher auf jeden Fall auch für Luise Heinzel eine 

bekannte Größe und die Vorstellung, bei einem damals so 

anerkannten Künstler lernen zu können, wird wohl viel eher der 

                                            

37 Kunst für das Volk, Heft 1, 1939, S. 26 
 
38 Kunst für das Volk, Heft 5, 1939, S. 16 
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Beweggrund gewesen sein, sich an Thorak zu wenden. Zudem 

werden der Eindruck der Monumentalität und die Resonanz 

Thorakscher Werke in der öffentlichen Wahrnehmung ihre Wirkung 

auf eine junge Künstlerin mit einem Hang zu expressiver Aus-

drucksform, wie Luise Heinzel dies für die Gestaltung ihrer Rollen in 

der kurzen Zeit ihrer schauspielerischen Tätigkeit betont hat, nicht 

verfehlt haben. 

Dass allein zwei Fotos der Arbeiten von Luise Heinzel, die in ihrer 

Zeit bei Gösser entstanden sind, Thorak bereits so beeindruckt 

haben, dass er sie ohne weiteres als Schülerin aufgenommen hat, 

kann zwar nicht widerlegt werden, ist aber nicht unbedingt 

glaubwürdig. Über den Text des Schreibens, mit dem sich Luise 

Heinzel an Thorak wandte, ist nichts bekannt, auch nicht, ob sie 

allenfalls eine Befürwortung von Gösser hatte oder sich sonst 

jemand für sie bei Thorak verwendet hatte. Politische Beziehungen 

von Luise Heinzel oder ihrer Familie sind eher unwahrscheinlich. Es 

gibt in den einschlägigen Archiven (Österreichisches Staatsarchiv 

und Bundesarchiv Berlin) keine Hinweise, dass Luise Heinzel oder 

ihre Mutter (der Vater starb bereits Anfang der 1920er Jahre) 

Parteimitglied waren oder sonst in einem Naheverhältnis zur 

NSDAP standen. Vermutlich hat sie in ihrem Schreiben an Thorak 

ihren Wunsch, bei ihm zu studieren, so eindrucksvoll zum Ausdruck 

gebracht, dass sie Thorak nach München eingeladen hat und sich 

wohl erst nach einem persönlichen Kennenlernen entschloss, sie in 

seine Klasse aufzunehmen. 

 

Wie dem Ausweis der Akademie der bildenden Künste in München 

zu entnehmen ist, war Luise Heinzel tatsächlich als Hörerin vom 

Wintersemester 1941 bis zum Wintersemester 1942/43, also 
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insgesamt drei Semester, an der Akademie inskribiert. In den 

Studentenlisten scheint sie auch als Studentin von Thorak auf. 

Bereits im ersten Studienjahr soll ihr ein Anerkennungspreis 

zuerkannt worden sein und für ihre Plastik mit dem Titel „Heimweh“ 

soll sie dann 1943 auch mit dem Großen Akademiepreis 

ausgezeichnet worden sein39. Bezüglich dieser Preisverleihungen 

gibt es keine Nachweise, etwa in Form von Urkunden oder 

Medaillen, sodass nicht festgestellt werden kann, ob es sich dabei 

lediglich um einen undotierten Ehrenpreis gehandelt hat oder ob 

damit auch finanzielle Zuwendungen verbunden waren. Die 

Akademie der bildenden Künste in München hat ebenfalls keine 

Unterlagen (mehr) bezüglich seinerzeitiger Preisverleihungen. 

Infolge eines Bombentreffers in den letzten Kriegstagen wurde das 

Akademiegebäude zerstört, sodass insgesamt nur wenige 

Unterlagen aus der Zeit, als Luise Heinzel an der Akademie 

studierte, existieren40. 

 

Immerhin lässt sich nachweisen, dass Luise Heinzel 1943 mit der 

Plastik „Heimweh“ an der Großen Deutschen Kunst-ausstellung im 

Haus der (deutschen) Kunst 1943 teilgenommen hat. In der 

Dokumentation dieser Ausstellungen wird ihr Werk als im Saal 27 

(eigentlich am Eingang vor diesem Saal) geführt und ist auch auf 

einem Foto zu sehen (Abb. 9). 

 

                                            

39 Gastgeber 1997, S. 8 
 
40 Joos 2008, S. 60 
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4.1 „Heimweh“ 

Der aus Salzburger Marmor skulptierte Frauenkopf ist 40 cm hoch 

und zeigt ein Frauengesicht mit geschlossenen Augen, das aus dem 

sie umgebenden Stein herausgearbeitet ist (Abb. 4). Obwohl der 

Titel die Vermutung zuließe, dass Luise Heinzel damit auf ihre 

eigenen Gefühle in der Fremde angespielt hätte, weist das Antlitz 

keine Ähnlichkeit mit den Gesichtszügen von Luise Heinzel auf. Es 

ist vielmehr die Verallgemeinerung eines weiblichen Gesichts, das 

symbolisch für ein schmerzhaftes Gefühl steht. Die ursprüngliche 

Annahme, dass Luise Heinzel sich dabei auf ein Werk ihres 

damaligen Lehrers Thorak bezogen hätte, hat sich als irrig 

herausgestellt. Es war vielmehr ein Werk von Ivan Mestrovic, von 

dem Luise Heinzel so beeindruckt war, dass sie ihre erste Arbeit in 

Stein ganz im Sinne des von ihr bewunderten kroatischen Künstlers 

gestaltete. Bei Mestrovic findet sich dieser Gesichtstypus in einer 

Figurengruppe für eine Brunnenverkleidung (Abb.10). Luise Heinzel 

nützte die Größe des ihr zur Verfügung stehenden Marmorblocks 

voll aus, sodass ein überlebensgroßes Gesicht (Höhe 40cm) 

entstand, das deutlich die Züge des Gesichts im Kriegerdenkmal 

von Mestrovic zeigt. Unterschiede ergeben sich zunächst durch die 

Verschiedenheit des Materials, bei Luise Heinzel ist es Marmor, bei 

Mestrovic ein Bronzeguss. Während bei Mestrovic das Gesicht tiefer 

im Material eingebettet bleibt, arbeitet Luise Heinzel das Gesicht in 

seiner Gesamtheit wesentlich weiter aus dem Stein heraus und 

verändert auch die Mundpartie, die sie etwas breiter formt und die 

Mundwinkel andeutungsweise nach unten zieht. Sie nimmt 

insgesamt nur wenige Veränderungen vor, ohne sich völlig von 

ihrem Vorbild zu lösen. 
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Die Teilnahme an dieser Ausstellung hat Luise Heinzel soweit zu 

Bekanntheit verholfen, dass diese Plastik vom Museum Joanneum 

ihrer Heimatstadt Graz noch im selben Jahr angekauft wurde. In den 

Unterlagen der Großen Deutschen Kunstschau von 1943 wird der 

dafür gezahlte Betrag nur als Kategorie 1501 – 2000 Reichsmark 

angegeben, was unter Berücksichtigung der Kaufkraft heute mit 

etwa 10.000 – 14.000 Euro anzusetzen wäre41. 

 

4.2 Beendigung der Ausbildung an der Münchner Akademie 

Trotz der Anerkennung, die sie allein durch die Erlaubnis, an einer 

großen Ausstellung teilzunehmen, erfahren hatte und noch mehr 

durch die Tatsache, dass ihr Werk auch sofort einen Käufer fand, 

hat Luise Heinzel ihr Studium an der Münchner Akademie nach dem 

Wintersemester 1942/43 nicht weitergeführt. Ilse Gastgeber 

schreibt, unter Bezugnahme auf ihre Gespräche mit Luise Heinzel, 

diese hätte ihren Weggang aus der Akademie damit begründet, 

dass es an der Akademie nicht möglich gewesen sei, in Stein zu 

arbeiten, weswegen Thorak Luise Heinzel die Möglichkeit geboten 

habe, in seinem Staatsatelier (in Baldham) zu arbeiten. Auch habe 

er sie finanziell unterstützt, da ihr wegen ihres Nichtbeitritts zur 

NSDAP ein Stipendium verweigert worden sei42. Diese Angabe ist 

insofern widersprüchlich, als Luise Heinzel gerade für ihre an der 

Akademie ausgeführte Arbeit in Marmor, also Stein, einen Preis 

erhalten haben soll und diese Arbeit wie erwähnt, im Rahmen einer 

großen Ausstellung in München gezeigt worden war. Auch Thorak 

                                            

41 Quelle: wikipedia unter Bezugnahme auf das Hamburger Staatsarchiv und das Statistische 
Bundesamt, aufgerufen am 10. 12. 2016 

42  Gastgeber 1997, S. 8 
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selbst hat seine zahlreichen Arbeiten in Stein gefertigt, und er war 

es auch, der Luise Heinzel den Marmor für ihre Arbeit überlassen 

hat43. Es war also durchaus möglich, an der Akademie in Stein zu 

arbeiten. Dies zeigen auch die Arbeiten von Jahrgangskollegen von 

Luise Heinzel an der Akademie, wie beispielsweise Alfred Späte 

(1917 – 1979), der aus einer Steinmetzfamilie stammte und 

zunächst zum Steinbildhauermeister ausgebildet worden war und 

dann noch ein Studium bei Thorak in München anschloss. Er wurde 

für seine Beiträge zur zeitgemäßen Friedhofskultur, d. h. für seine 

Arbeiten in Stein, bekannt44. Auch die Jahrgangskollegen von Luise 

Heinzel Hans-Adolf (Pierre) Schumann (1917 – 2011) und Walter 

Wehinger (1923 – 1954), waren in erster Linie Stein-bildhauer45. 

Für die Verweigerung eines Stipendiums findet sich kein Nachweis, 

etwa in Form eines ablehnenden Bescheides in den Nach-

lassunterlagen. Stipendien wurden beispielsweise an der Wiener 

Akademie bis in die letzten Kriegstage auch an Studenten vergeben, 

die nicht die herrschende Kunstrichtung vertraten, wie das Beispiel 

Maria Lassnig zeigt. Während sie erzählte, dass der Lehrer an der 

Akademie Willi Dachauer ihre Kunst für entartet hielt und sie 

deshalb 1943 die Akademie verlassen musste, zeigen die in der 

Nationalbibliothek aufbewahrten Unterlagen über die Studien- und 

Lehrverhältnisse an der Akademie der bildenden Künste, dass sie 

                                            

43 ebd., S. 20 
 
44 Quelle: www.steinzeitz.de/chronik, aufgerufen am 16. 7. 2016, sowie Liste der Studenten bei 

Thorak an der Akademie. 

45 Quelle: wikipedia.org/wiki/Pierre_Schumann, und Ausstellungskatalog „Kunst am Bodensee“, 

www.architektur-kuess.at, aufgerufen am 26. 8. 2016 
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vom WS 1940/41 bis SS 1944 an der Akademie studiert hat und 

1945 mit Diplom abschloss. Weiters ist belegt, dass ihr in dieser Zeit 

mehrfach Stipendien zugesprochen wurden, zuletzt 1944 ein 

Reisestipendium, das ihr wenige Wochen vor Kriegsende auch 

ausbezahlt wurde46. Möglicherweise haben hier Luise Heinzel 

ebenso wie Maria Lassnig im Rückblick auf die Vergangenheit 

ähnlich irrige Erinnerungen. 

Luise Heinzel hat den Abbruch ihrer Studien an der Akademie in 

München einmal im privaten Gespräch damit begründet, dass man 

ihr nach Erhalt eines Akademiepreises den Beitritt zur NSDAP 

nahegelegt habe, was sie aber verweigert habe. Dadurch sei ihr 

Weiterverbleib an der Akademie nicht mehr möglich gewesen. Das 

entspricht in etwa der Aussage gegenüber Ilse Gastgeber, dass ihr 

wegen des Nichtbeitritts zur Partei ein Stipendium verweigert 

worden sei. So sei Thorak helfend eingesprungen, und habe ihr 

gestattet, unter seiner Anleitung, aber grundsätzlich völlig frei, in 

seinem Atelier weiterzuarbeiten. 

Diese Darstellung ihres Abganges von der Akademie verwundert, da 

es eher wahrscheinlich gewesen wäre, wenn überhaupt, Künstlern, 

die ihre Werke auf der großen Deutschen Kunstschau präsentieren 

wollten, einen Parteieintritt nahezulegen, um sicherzugehen, dass 

sie auf der gewünschten Linie lagen, und nicht erst danach. Die 

Münchner Akademie versicherte bereits 1933 dem zuständigen 

Staatsministerium, „nicht nur die pflichtgemäße, sondern auch die 

freudige Mitarbeit.“ 47 Wenn in diesem Klima im Jahr 1941 jemand 

zum Studium zugelassen wurde, so konnte man davon ausgehen, 

                                            

46 Pawlowsky 2015, S. 39 
47 Joos 2008, S. 53 
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dass dies nur für Personen möglich war, die den Verantwortlichen 

als vertrauenswürdig erschienen. Wenn Thorak sich für jemand 

einsetzte, in diesem Fall für die Aufnahme von Luise Heinzel, so war 

sie als seine Schülerin und mit Blick auf ihren absolut dem 

Zeitgeschmack entsprechenden Stil nicht der Gefahr ausgesetzt, als 

politisch unzuverlässig verdächtigt zu werden. Darüber hinaus 

scheint Hitler selbst kein unbedingtes Interesse an einer Partei-

mitgliedschaft der von ihm geschätzten Künstler gehabt zu haben. 

Reingruber zitiert Albert Speer unter Hinweis auf dessen Tage-

bücher, wonach es Hitler gleichgültig gewesen sei, ob seine 

hochgeschätzten Künstler der NSDAP angehört hätten, denn: „Er 

hielt sie allesamt für politisch unzurechnungsfähig“48. Thorak selbst 

hatte erst spät um eine Mitgliedschaft bei der NSDAP angesucht49. 

Dies zeigt, dass sich nicht die Partei um Mitglieder bemühte, 

sondern interessierte Personen Anträge um Aufnahme stellen 

mussten. Wenn also ein prominenter Vertreter des Kunstbetriebs 

wie Thorak lange Zeit ohne Parteimitgliedschaft ausgekommen war 

und sich erst zu einem späten Zeitpunkt selbst darum bemühen 

musste, hätte man kaum von durchschnittlichen Künstlern, noch 

weniger von einer Studentin, einen Parteieintritt verlangt oder im 

Falle des Nichtbeitritts ein Weiterstudium verweigert. 

Wie den Unterlagen für die Große Kunstschau 1943 zu entnehmen 

ist, gab Luise Heinzel ihren Wohnort mit Baldham an. Sie hat also 

offensichtlich schon zu Akademiezeiten eine der Wohnungen auf 

dem Areal von Thoraks Atelier bewohnt. Diese Möglichkeit hatten 

vor allem Studenten, deren Stil und Arbeitsweise sich besonders mit 

den Auffassungen von Thorak selbst deckten und die auch von ihm 
                                            

48 Reingruber 1998, S. 24 
49 Joos 2008, S.55 
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immer wieder zu Hilfstätigkeiten herangezogen wurden, beispiels-

weise auch für das Denkmal der Bewegung50. Möglicherweise hat 

Thorak Luise Heinzel auch derartige Möglichkeiten angeboten. Mit 

einem allfälligen Zuverdienst durch Hilfstätigkeiten und dem Erlös 

des Verkaufs ihrer Skulptur „Heimweh“ wäre die finanzielle Situation 

keine allzu schlechte gewesen. Der Kaufpreis der Plastik und die 

Möglichkeit, für Thorak gelegentlich bezahlte Arbeiten auszuführen, 

hätten sie durchaus in die Lage versetzt, auch ohne Stipendium 

zumindest noch einige Zeit an der Akademie zu studieren. Ihre 

wahren Beweggründe, ihr Studium nicht mehr fortzusetzen, ließen 

sich nicht in Erfahrung bringen. 

Arbeiten aus der Zeit im Staatsatelier bei Thorak in Baldham sind, 

sieht man von der ausgestellten Arbeit „Heimweh“ ab, offensichtlich 

auch nicht als Fotografien erhalten. Die Bildhauerin Yrsa von 

Leistner51 erinnert sich in einem Brief aus dem Jahr 1991 an Luise 

Heinzel an die letzte Begegnung der beiden Frauen in Baldham 

1946 und fragt, ob sie immer noch figürlich arbeite. Das legt den 

Schluss nahe, dass Luise Heinzel sowohl an der Akademie wie 

auch im Thorak-Atelier in Baldham figürliche Arbeiten gemacht hat, 

von denen keine Spuren mehr vorhanden sind. Die von Luise 

Heinzel erwähnten abstrakten Versuche mussten also den Blicken 

anderer tatsächlich vollkommen verborgen geblieben sein oder sie 

haben in Wahrheit erst zu einem viel späteren Zeitpunkt 

stattgefunden und nicht bereits während ihrer Münchner Zeit. Dass 

                                            

50 Rolinek 2016, S. 87 
51 Yrsa von Leistner (1921-2008) war ab 1939 Meisterschülerin an der Akademie in München 

und kannte Luise Heinzel aus dieser Zeit. Sie schuf zahlreiche Großplastiken in Bronze und 

wurde vor allem durch ihre Büste von Konrad Adenauer bekannt. 

Quelle:www.europäischekulturstiftung.org/aufgaben/leistner, aufgerufen am 21. 8. 2016. 
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sie auch nach dem Krieg und ihrer Rückkehr nach Österreich keine 

abstrakten Arbeiten in Angriff genommen hat, spricht dafür, dass die 

Hinwendung zur Abstraktion tatsächlich erst nach ihrer Paris-Reise, 

also Ende der 1950er Jahre anzusetzen ist. 

Im Werkverzeichnis bei Gastgeber finden sich keine Hinweise auf 

Werke aus der Zeit nach dem Verlassen der Münchner Akademie 

und dem Abschied von München, also aus den Jahren 1943 bis 

1946. Nachfragen bei Bekannten von Luise Heinzel, ob sie ihnen 

gegenüber jemals über ihre Münchner Zeit gesprochen hat und 

dabei auch anderes als ihren Erfolg mit der Plastik „Heimweh“ 

erwähnt hat, blieben ohne Ergebnis. Auch die bei Gastgeber 

erwähnten Arbeiten, die ihr von einem amerikanischen Kunst-

beauftragten abgekauft worden sein sollen, wurden von ihr nie 

fotografisch festgehalten und auch nie in irgendeiner Form be-

schrieben52. Die Sichtung des Nachlasses hat diesbezüglich 

keinerlei Anhaltspunkte ergeben. Dass Luise Heinzel auch in dieser 

Zeit bildhauerisch tätig war, kann mit Sicherheit angenommen 

werden, da ihren Angaben zufolge Thorak ihr gestattet hat, in 

seinem Atelier in Baldham zu arbeiten. Um welche Art von Arbeiten 

es sich dabei gehandelt haben könnte, ob diese Werke zerstört 

wurden oder sich unter Umständen noch, zusammen mit Werken 

von Thorak, in irgendwelchen Depots befinden, konnte nicht geklärt 

werden. Ebenso wenig konnte herausgefunden werden, ob Luise 

Heinzel allenfalls an den von Thorak in Baldham ausgeführten 

Großplastiken in irgendeiner Weise mitgearbeitet hat. Auf Atelier-

aufnahmen, die Thorak mit Assistenten an der Arbeit diverser 

Plastiken zeigen, ist Luise Heinzel nicht zu sehen. In der Diplom-
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arbeit von Reingruber, die mehrere Mitarbeiter von Thorak nament-

lich erwähnt, scheint der Name Luise Heinzel ebenfalls nicht auf. Es 

wäre aber durchaus denkbar, dass Thoraks Angebot an Luise 

Heinzel, in seinem Atelier zu arbeiten, nicht gemeint war als 

Möglichkeit zu eigener schöpferischer Arbeit, sondern als 

Möglichkeit, durch Arbeiten für ihn Geld zu verdienen und auch die 

Wohnmöglichkeit in Baldham weiter nutzen zu können. Da Thorak 

selbst in diesem Zeitraum große Aufträge zu bewältigen hatte, war 

sein Atelier wohl in erster Linie der Ort der Ausführung seiner 

Entwürfe und kaum eine zusätzliche Ausbildungsstätte und 

Versuchslabor für angehende Bildhauer. Auch dies könnte eine 

Erklärung sein, warum es von Luise Heinzel aus der Zeit im Atelier 

von Thorak keine eigenen Arbeiten gibt. 

4.3 Reflexionen über die Zeit bei Thorak? 

Nach der Schließung des Ateliers von Thorak in Baldham und 

seinem Rückzug ins Privatleben blieb Luise Heinzel noch kurze Zeit 

in München, wo sie den Auftrag hatte, die Auflösung des Ateliers 

und den Abtransport der dort verbliebenen Großplastiken zu 

beaufsichtigen. Diese von ihr selbst immer wieder berichtete 

Verpflichtung könnte in die Richtung weisen, dass sie in gewissem 

Sinne im Atelier angestellt war und weniger als „Studentin mit 

Sonderstatus“ selbst im Atelier künstlerisch tätig war. Sie kehrte 

dann im Lauf des Jahres 1946 nach Graz zurück. 

In späteren Jahren hat Luise Heinzel zwar gelegentlich die 

Unterstützung erwähnt, die sie von Thorak empfangen hat, nie 

jedoch Stellung bezogen zu seiner Rolle im propagandistischen 

Kulturbetrieb der Nazizeit. Gastgeber schreibt, Thorak hätte mit 

Luise Heinzel viel über künstlerische Tätigkeiten gesprochen, nie 
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aber das Thema Politik erwähnt. Auch dass er ein Staatsatelier 

hatte, berechtige nicht zu der Annahme, er sei ein Anhänger des 

Nationalsozialismus gewesen53. Diese doch geradezu naive 

Auffassung wurde von Gastgeber nicht weiter hinterfragt. Dass die 

Münchner Jahre insgesamt wie ausgelöscht wirken, weist auf eine 

gewisse Verdrängungshaltung hin. Diesen Mechanismus beschreibt 

der Psychologe Peter Prückner unter Betonung des Schutzaspektes 

folgendermaßen: „Ich wollte ja leben und nicht nur überleben, das 

heißt aber: ich wollte auch lachen, mich verlieben ... Wie hätte man 

das gekonnt, nur zu genau wissend, was im Machtbereich des NS-

Staates und seiner Heere geschah?“54. Bezogen auf Luise Heinzel 

war es wohl ihr Wunsch, künstlerisch zu arbeiten, Erfolg zu haben, 

anerkannt zu werden, ja auch das Leben in einer Stadt wie 

München, fernab der heimatlichen Enge, zu genießen, der sie die 

Gräuel der Zeit ausblenden ließ. Und aus Dankbarkeit für die 

Unterstützung durch Thorak und auch eine menschliche Verehrung 

lag ihr ein kritischer Blick auf ihn völlig fern. Dass diese menschliche 

Verehrung über eine schwärmerische Lehrer-Schülerin-Beziehung 

eventuell noch hinausging, ist nicht völlig von der Hand zu weisen. 

Im Nachlass fand sich eine Fotografie einer Skulpturengruppe mit 

dem Titel „Francesca da Rimini“, die einen nackten Mann und eine 

nackte Frau in selbstvergessener Umarmung zeigt, womit auf die 

legendenumwobene und tödlich endende Liebesbeziehung der 

verheirateten Francesca zu ihrem Schwager angespielt wird (Abb. 

11). Auf der Fotografie befindet sich eine, allerdings nur mehr 

teilweise zu entziffernde Widmung: „... meiner lieben Schülerin ... 

herzlich ... Thorak“. Diese Marmorgruppe wurde auf der Großen 
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54 Mackenthum 2011, S. 314 
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Deutschen Kunstausstellung 1943 gezeigt, wo auch Luise Heinzels 

„Heimweh“ zu sehen war55. 

Luise Heinzel und Josef Thorak sind einander nach dem Krieg nicht 

mehr persönlich begegnet, doch hat Luise Heinzel an dem Versuch 

eines künstlerischen Neubeginns von Thorak großes Interesse 

gezeigt. Im Nachlass fand sich eine Mappe mit Zeitungsaus-

schnitten mit den Kritiken der Ausstellungen von Thorak in Salzburg 

im Jahr 1950. Auf einem Foto sieht man auch den amerikanischen 

Konsul (Salzburg war amerikanische Besatzungszone), der die 

Ausstellung von Werken Thoraks besuchte (Abb. 12). Dass ein 

Vertreter der Besatzungsmacht eine Ausstellung von Thorak 

besuchte, konnte man so interpretieren, dass Thoraks Ver-

gangenheit damit auch vergangen war und er in gewissem Sinne als 

vollkommen rehabilitiert angesehen werden konnte, weit mehr als es 

der Spruch eines Münchner Gerichts vermocht hatte. 

Thorak beschäftigte sich in seinen letzten Lebensjahren auffallend 

intensiv mit religiösen Themen, wie einer Hl. Ursula oder einer 

Christusdarstellung (Abb. 13). Auch die Pietà für das Familiengrab 

entstand zu dieser Zeit. Hier zeigt sich eine Parallele zu Luise 

Heinzel, die nach ihrer Rückkehr in den 50er Jahren einige religiöse 

Werke, darunter eine Hl. Barbara und mehrere Mariendarstellungen 

geschaffen hat. Auch hat sie oftmals den Zusammenhang zwischen 

ihrem Schaffen und ihrer Religiosität betont. 

 

                                            

55 Quelle: Datenbank gdk-research.de 
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5 Die kulturelle Situation in Graz nach 1945 

In Graz war die kulturelle Landschaft bereits vor dem Krieg nicht 

durch besondere Progressivität geprägt und war nun nach dem 

Krieg nicht nur eine geistige sondern auch ökonomische Wüste, 

eine Beschreibung, die Hildegund Amanshauser für die Wiener 

Situation nach 1945 verwendete56, die aber mindestens in gleicher, 

wenn nicht sogar stärkerer Weise für die Steiermark zutreffend war. 

Willi Kadletz spricht davon, dass in der Steiermark zu allen Zeiten 

ein bewahrender Wille geherrscht habe, der dem kulturellen 

Geschehen seinen konservativen Grundzug gegeben habe57. Wenn 

der Grazer bzw. steirischen Kunstszene stark konservative Züge 

attestiert werden, so liest sich dies wie die Beschreibung eines 

lokalen (provinziellen) Problems. Dieser Hang zu einem gewissen 

bewahrenden Konservativismus ist durchaus auch für Wien nicht 

unzutreffend, wie Elfriede Wiltschnigg darlegt. Sie sieht generell die 

Basis der Wiener Moderne in Tradition und Innovation. Während 

sich in anderen europäischen Ländern die Künstler der Avantgarde 

ganz dezidiert von der künstlerischen Vergangenheit distanziert 

hätten und bewusst den Weg in die Moderne über die Ablehnung 

der Vergangenheit gewählt hätten, hätten die Wiener Künstler 

versucht, durch eine Synthese aus Tradition und Erneuerung 

moderne Bildinhalte zu formulieren58. 

Kadletz sieht aber in der Grazer Sezession eine Gruppierung, die 

durchaus nach 1945 die Entwicklungen aufgenommen hätte, wie sie 
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vor allem in Frankreich zum Durchbruch gelangt seien59. Allerdings 

kommt er nicht um die Einschränkung umhin, dass die Stärke 

steirischer Kunst und selbst der revolutionären Vertreter nicht im 

Gegenstandslosen zu liegen scheine, sondern in einer geistig-

formalen Um- und Neugestaltung der Wirklichkeit und stellt auch die 

Frage, inwieweit das Erbe der NS-Zeit weiter wirkte, verdrängt oder 

im Sinne einer bewussten Auseinandersetzung mit Faschismus und 

Krieg konkret thematisiert wurde60. Eine tiefgreifende Auseinander-

setzung mit dieser Frage hat bisher noch nicht so weit 

stattgefunden, dass dies auch einen entsprechenden Niederschlag 

in der wissenschaftlichen Literatur gefunden hätte. Zwar werden in 

dem von Herbert Lipsky herausgegebenen Band „Kunst einer 

dunklen Zeit“ die Beziehungen von Künstlern und akademischen 

Lehrern in der Steiermark zur NSDAP bzw. zum national-

sozialistischen Gedankengut angesprochen, jedoch blieb es bei 

einer Art von Auflistung und der Feststellung, dass viele der offen 

oder mittelbar mit den Nazis sympathisierenden Kulturschaffenden 

auch nach dem Krieg ihre Tätigkeit weiter ausübten. 

Eine Ausnahmeerscheinung im konservativen Graz der Nach-

kriegszeit scheint der Maler Kurt Weber (1893 – 1964) gewesen zu 

sein. Er war Lehrbeauftragter für Zeichnen und Malen an der 

Technischen Hochschule Graz. Arnulf Rohsmann vergleicht ihn mit 

Boeckl als Impulsgeber für neue Ideen, allerdings sieht er dies bei 

Weber eher im Kleinformat, nämlich als Importeur von Ideen aus der 

klassischen Moderne61. Immerhin war der aus Weiz in der 
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Steiermark stammende Weber nach dem ersten Weltkrieg mit der 

Künstlerbewegung „Der Sturm“ in engem Kontakt, wurde 1926 

Mitglied der Grazer Sezession und ging 1927 nach Paris, wo er an 

der Académie de la Grande Chaumière studierte und mit Künstlern 

wie Delaunay und Leger persönliche Freundschaften pflegte. Seine 

Bilder waren vor dem zweiten Weltkrieg noch stark von Delaunay 

und seiner Farbenlehre beeinflusst, während sich Kurt Weber nach 

dem Krieg der Abstraktion im Sinne des Informel zuwandte62. Im 

Katalog zur Ausstellung „70 Jahre Sezession Graz“ wird Weber 

folgendermaßen beschrieben: „Für Anregungen aus der inter-

nationalen Kunstentwicklung stets aufgeschlossen, hat er durch sein 

Wirken sehr dazu beigetragen, dass die Sezession Graz viele Jahre 

lang als echte Avantgarde in Erscheinung treten konnte“63. 

5.1 Kulturinitiativen der Besatzungsmacht 

Die Steiermark stand von 1945 bis 1955 unter britischer Besatzung. 

Was das kulturpolitische Programm betraf, so gab es keine spezielle 

Organisationseinheit, die für eine diesbezügliche Umsetzung ein-

gerichtet worden war, wohl auch, weil es ein konkretes, alle 

Kunstsparten umfassendes Programm nicht gab. Allerdings wurde 

sehr rasch ein British Council geschaffen. Die Kulturpolitik bestand 

zunächst in einer bewussten Selbstdarstellung Großbritanniens64. 

Dieser Selbstdarstellung diente auch eine 1948 vom British Council 

in der Albertina in Wien veranstaltete Ausstellung über „Moderne 
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englische Grafik und Aquarellkunst“65. Diese Vorgangsweise der 

Präsentation der eigenen Kultur fand man bei allen vier 

Besatzungsmächten, jedoch in verschiedener Ausprägung. Die 

Briten hatten aber, anders als etwa die Amerikaner, offenkundig 

stets weniger finanzielle Möglichkeiten, aufwendige Programme 

umzusetzen. Catharina Felke erwähnt in ihrer Masterarbeit die 

Einsparungsmaßnahmen, die beim British Council zu radikaler 

Personalreduktion führten und damit war auch weniger Ein-

flussnahme auf die Bevölkerung möglich66. Was Felke vor allem für 

den Wiener Raum ausspricht, traf für das British Council in Graz in 

noch viel stärkerem Maße zu. Die Mittel wurden besser in der 

Hauptstadt eingesetzt und nicht in einer verhältnismäßig kleinen 

Stadt in der Peripherie. Es wurde seitens Großbritanniens ins-

gesamt großer Wert auf den Zugang zu Büchern und Zeitschriften 

gelegt. Das lässt erkennen, dass die Briten mehr auf das Wort 

setzten, als auf Musik oder bildende Kunst.  

 

In Wien konnte sehr bald mit einer Ausstellungstätigkeit begonnen 

werden und bereits im September 1945 gab es in der Neuen Galerie 

in der Grünangergasse eine Ausstellung mit Werken von Klimt, 

Schiele und Kokoschka und im darauffolgenden Frühjahr die erste 

Ausstellung der Secession67. Das waren allerdings Künstler, deren 

Werke schon lange vor dem Zweiten Weltkrieg geschaffen worden 

waren, bzw. deren Bekanntheitsgrad auch über Österreich hinaus 

schon früher gefestigt war. Zeitgenössische österreichische Kunst 
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musste sich erst langsam ihren Weg in die Ausstellungen und damit 

in das Bewusstsein des Publikums bahnen. Die bildende Kunst blieb 

alles in allem in den Nachkriegsjahren als Mittel zur Rückbesinnung 

der Österreicher auf ihr eigenes Nationalgefühl aus Sicht der 

Besatzungsmächte und damit auch der Kulturberichterstattung von 

untergeordneter Bedeutung68. Die russische Besatzung war an der 

Präsentation bildender Kunst offensichtlich interessiert, wobei ihr 

eigenes Kulturprogramm wohl auf weniger Gegenliebe gestoßen zu 

sein schien69. Eigenständige österreichische Aktivitäten hat man 

offenbar zumindest geduldet. Für die britische Besatzung hatte die 

bildende Kunst als Propagandamittel zur „Entnazifizierung“ öster-

reichischen Kunstschaffens einen dezidiert geringeren Stellenwert 

als etwa die Literatur. So heißt es im Jahresbericht des British 

Council von 1946/47: “… reeducation can be tackled ... by making 

as many books and periodicals as possible available”70. 

 

Sigrid Matulik hat die kulturpolitischen Aktivitäten der Besatzungs-

mächte untersucht und beschreibt die britischen Intentionen gemäß 

des Direktors des British Council in Wien mit: 

“1. Books, 2. Music and 3. The establishment of some kind of 

reading rooms which might eventually developed into a British 

Institute as finance allowed”71. Aus der programmatischen Erklärung 

des Direktors ist ersichtlich, dass der bildenden Kunst kein 

erzieherischer Faktor bei der Entnazifizierung beigemessen wurde. 

                                            

68 Felke 2016, S. 136 
 
69 Felke 2016, S. 33 - 34 
 
70 Feichtinger, Staudinger 1995, S. 502 
 
71 Matulik 2005, S. 64 
 



Die kulturelle Situation in Graz nach 1945 43 

 

 

Matulik kommt in der Auswertung der Zeitungsberichte von 1945 bis 

1955 insgesamt zu dem Schluss, dass in den Kulturberichten, und 

das bezieht sich auf alle von den Besatzungsmächten herausge-

gebenen bzw. kontrollierten Zeitungen, der bildenden Kunst keine 

große Rolle zukam, vielmehr wurde lieber in großem Ausmaß über 

verschiedenste Bereiche der Musik, des Theaters und des Films 

berichtet72. 

 

Immerhin gelang es der Grazer Sezession im Oktober 1945, eine 

Ausstellung zu organisieren. Die Namen auf der handschriftlichen 

Liste der damals ausstellenden Künstler sind im Wesentlichen 

dieselben, die auch vor und teilweise während des zweiten 

Weltkriegs die künstlerische Landschaft der Steiermark geprägt 

haben, wie etwa Silberbauer, Fellinger, Aduatz oder Szyszkowitz. 

Immerhin scheint auch Kurt Weber mit zwei Werken auf73. Die 

Themen der ausgestellten Bilder umfassten im Wesentlichen 

Landschaften, Stillleben und Porträts. Auch die Arbeiten von Kurt 

Weber scheinen aus seiner Frühzeit zu stammen, zumindest legen 

Titel wie „Lesendes Mädchen“ und „Maternité“ dies nahe. Eine 

Ausstellung der Grazer Sezession im Jahr 1948 war dem Andenken 

an vier bereits verstorbene steirische Künstler gewidmet74. In einer 

Zeit, die gekennzeichnet war durch wirtschaftliche Schwierigkeiten 

und die durch die Besetzung Österreichs sehr begrenzten 

Reisemöglichkeiten, konnte man schwerlich bereits auf wirklich 

aktuelle außer-österreichische Strömungen Bezug nehmen. Man 
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wählte in Graz aber auch kaum österreichische Künstler, die sich 

bereits vor dem Krieg neuen Einflüssen geöffnet hatten, sondern 

blieb lieber im Kreis des Vertrauten, womit der von Kadletz 

angesprochene bewahrende Wille zum konservativen Grundkurs 

bestätigt wurde75. 

 

5.2 Neubestimmung der eigenen künstlerischen Position 

Bei ihrer Rückkehr nach Graz fand Luise Heinzel daher in kultureller 

Hinsicht eine im Vergleich zur Vorkriegszeit wenig veränderte 

Situation vor. Womit sie sich in der Zeit nach ihrem Ausscheiden 

aus der Münchner Akademie bis zur Schließung des Ateliers von 

Thorak in Baldham konkret beschäftigt hat, lässt sich mangels 

vorhandener Objekte, Fotografien oder schriftlicher Quellen nicht 

mehr rekonstruieren. Jedenfalls war sie während der Zeit, die sie bei 

Thorak in dessen Staatsatelier verbrachte, zwangsläufig ständig von 

Monumentalplastik umgeben. Nun kam sie in ein künstlerisch fast 

biedermeierhaft anmutendes Grazer Kulturgeschehen zurück, wo 

man weiterhin Landschaftsaquarelle, Blumenbilder oder Porträts im 

überkommenen Stil malte. Die Möglichkeit, sich etwa bei Kurt Weber 

als Gasthörerin Anregungen für ihren nun einzuschlagenden 

künstlerischen Weg zu holen, scheint sie nicht in Erwägung 

gezogen zu haben. Da er seine Lehrtätigkeit weitgehend auf Malerei 

beschränkte, war dies eventuell ein Grund, sich nicht mit seinen 

„aus Paris importierten Ideen“ auseinanderzusetzen. 

Bildhauerei war zumindest in den ersten von den Künstler-

vereinigungen in Graz veranstalteten Ausstellungen allenfalls 
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marginal und nur mit Werken von alteingesessenen Künstlern aus 

den Jahren vor dem Krieg vertreten. Die Vernachlässigung von 

Bildhauern in der Ausstellungs-Zusammensetzung war aber kein 

ausschließliches Grazer Phänomen. Christian Klösch verweist 

darauf, dass im Ausstellungsbetrieb der 50er Jahre und auch 

Anfang der 60er Jahre die Plastik stark vernachlässigt wurde76. Bei 

der ohnehin geringen Zahl „zugelassener“ Bildhauer hatte es eine 

gerade wieder heimgekehrte Künstlerin, die nur ein bescheidenes 

Oeuvre anzubieten hatte, naturgemäß noch schwerer, berücksichtigt 

zu werden. 

Konfrontiert mit dieser Situation war Luise Heinzel zunächst un-

schlüssig, welchen Weg sie nun einschlagen sollte. Ihr erster 

Lehrer, Wilhelm Gösser, hatte seinen Lehrbetrieb nach dem Krieg 

wieder aufgenommen oder besser gesagt, weitergeführt. Da sie es 

bereits vor dem Krieg vorgezogen hatte, bei ihm nicht weiter zu 

studieren, sondern andere Möglichkeiten einer Ausbildung gesucht 

und bei Thorak in München dann auch gefunden hat, war eine 

Wiederaufnahme von Studien bei ihm keine ihr geeignet er-

scheinende Option. Arbeiten im Stile der Kriegsjahre schieden 

ebenfalls aus, wobei mangels vorhandener Belege nicht gesagt 

werden kann, in welche Richtung ihre Arbeiten an der Akademie 

und danach tatsächlich gegangen sind, ob sie eigenständig Werke 

in der Art ihres Lehrers bzw. im Sinne der offiziell gewünschten und 

geschätzten Kunstauffassung geschaffen hat, oder ob sie an 

Großplastiken mitgearbeitet hat. Im Grazer Ausstellungsbetrieb 

nach 1945 blieb der Stil der Vorkriegsjahre dominant. In diese 

Richtung zu arbeiten, hätte zwar mit ziemlicher Sicherheit zu 
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kurzfristiger Aufmerksamkeit und einem auch wirtschaftlichen Erfolg 

führen können, doch wollte Luise Heinzel einen Neubeginn, ohne 

allerdings Klarheit zu haben, wie dieser Neubeginn beschaffen sein 

sollte. So versuchte sie längere Zeit, alleine für sich weiter-

zuarbeiten. Im Wesentlichen wiederholte sie die beiden Arbeiten, die 

sie in der Kunstgewerbeschule bei Gösser geschaffen hatte und 

womit sie ihre ersten Erfolge hatte, nämlich einen männlichen Kopf 

(ihre erste Arbeit in Ton) und einen männlichen Torso. Aus der Zeit 

nach ihrer Rückkehr bis zum Ende der 1940er Jahre finden sich im 

Werkverzeichnis von Gastgeber tatsächlich nur diese zwei Arbeiten. 

Der männliche Kopf trägt den Titel „Fluch der Materie“ und ist mit 

1948 zu datieren (Abb. 14). Nach eigener Aussage der Künstlerin ist 

darin die Auflösung und Zersetzung des menschlichen Körpers im 

Augenblick der Trennung von Geist und Materie zu verstehen77. 

Diese beiden Werke waren gewissermaßen Übungen, um nach 

mehrjähriger Pause wieder in das plastische Arbeiten hinein-zu 

finden. Erst 1950 begann sie mit neuen Arbeiten. 

 

Grundsätzliche Informationen über das Kunstgeschehen der 

Nachkriegszeit außerhalb von Graz waren Luise Heinzel durchaus 

zugänglich. Da die Mutter von Luise Heinzel eine Trafik in Graz 

betrieb, bedeutete dies für die Künstlerin einen einfachen Zugang zu 

allen österreichischen Tageszeitungen, wo sie sich auch über das 

Kulturgeschehen in Wien informieren konnte. Wenn auch die 

diversen Ausstellungskritiken und die meist in schlechter Qualität 

und in schwarz-weiß wiedergegebenen Abbildungen einzelner 

Kunstwerke den unmittelbaren Eindruck eines Besuchs nicht 
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ersetzen konnten, so waren diese Informationen zumindest dafür 

geeignet, eine Ahnung von den Entwicklungen auf dem Kunstsektor 

zu bekommen. Einen guten Überblick, welche Ausstellungen in den 

jeweiligen Zeitungen besprochen wurden, gibt dafür Veronika 

Feldgrill, die die Wiener Kunstkritik der Jahre 1945 bis 1950 

untersucht hat78. Anhand dieser Kritiken kann vermutet werden, 

dass diese Künstler auch in das Bewusstsein von Luise Heinzel 

gedrungen sind und sie angeregt haben könnten, sich mit deren 

Werken auseinanderzusetzen. Allerdings blieb dies auf Künstler 

beschränkt, die bei den von den jeweiligen Besatzungsmächten 

organisierten Ausstellungen in Wien zu sehen waren. 
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6 Studienaufenthalte in Rom 1948 – 1952 

Wie den Eintragungen in ihrem Reisepass zu entnehmen ist, hielt 

sich Luise Heinzel in den Jahren 1948 bis 1950 jeweils für längere 

Zeit in Rom auf. Ein weiterer Aufenthalt ist für 1952 belegt. Für ihre 

Studienaufenthalte bewarb sie sich erfolgreich beim Bundes-

ministerium für Unterricht um Stipendien. Von ihrer Zeit in Rom gibt 

es keine schriftlichen Quellen. Auch in privaten Gesprächen hat 

Luise Heinzel nichts über Museumsbesuche oder unmittelbare 

Kontakte zu Künstlern, seien es Italiener oder Österreicher, die so 

wie sie zu Studienzwecken in Rom weilten, berichtet. 

 

In den Erinnerungen des österreichischen Architekten Karl Mang, 

der sich von November 1950 bis Ende 1951 als Stipendiat in Rom 

aufhielt, wird auch über die Kontakte österreichischer Studentinnen 

und Studenten zum Österreichischen Kulturinstitut und seinem 

Leiter Dr. Hefel gesprochen. Karl Mang erwähnt den steirischen 

Bildhauer Alexander Wahl als Mitstipendiat, nicht jedoch Luise 

Heinzel. Ob dies bedeutet, dass Luise Heinzel zu dieser Zeit bereits 

wieder abgereist war, oder sie sich von den österreichischen 

Stipendiatinnen und Stipendiaten ferngehalten hat, lässt sich 

mangels inhaltlicher Angaben über ihre Aufenthalte in Rom nicht 

sagen79. Dass ein Kontakt auch von Luise Heinzel zumindest zu Dr. 

Hefel bestanden haben muss, kann man aus einem Brief des 

Bildhauers Gustinus Ambrosi an Dr. Hefel schließen, worin dieser 

ein Ansuchen von Luise Heinzel an das Kulturinstitut um Über-
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lassung eines freigewordenen Ateliers befürwortet80. Bei Ilse 

Gastgeber findet sich der Hinweis, dass dieses Atelier Luise Heinzel 

von Dr. Hefel selbst angeboten worden sei81. Zumindest auf 

schriftlichem Weg ist die Künstlerin jedenfalls an das Kulturinstitut 

herangetreten. Wie über dieses Ansuchen entschieden wurde, ist 

nicht völlig klar. Es scheint aber, dass sie durchaus die Möglichkeit 

bekommen hätte, in Rom zu arbeiten, diese Möglichkeit aber 

letztlich nicht genutzt hat. Die Aussage gegenüber Ilse Gastgeber, 

dass man ihr ein Stipendium verweigert habe, weil man nicht wollte, 

dass sie ins Ausland verreise, ist nicht völlig in Einklang mit der 

Tatsache, dass sie sehr wohl mehrere Rom-Aufenthalte als 

Stipendiatin des Unterrichtsministeriums bewilligt bekommen hat82. 

Was sie in Rom in der Zeit ihrer Aufenthalte in den Jahren 1948 bis 

1952 gesehen hat, womit sie sich auseinandergesetzt hat, lässt sich 

nur vermuten. Neben dem Studium von Werken der Antike, einer 

intensiven Betrachtung der Arbeiten von Michelangelo und anderer 

Vertreter der klassischen Bildhauerkunst wird sie sich wohl auch mit 

aktueller Kunst beschäftigt haben. Ein Vorabwissen über moderne 

Bildhauer in Italien kann, wenn überhaupt, nur in geringem Maße 

angenommen werden. In den von den Besatzungsmächten 

organisierten Ausstellungen wurden klarerweise nur Künstler des 

jeweiligen Landes präsentiert, sodass italienische Kunst der 

Moderne in Wien und noch viel weniger in Graz nicht wirklich 

präsent war. Immerhin bezieht sich ein Artikel in der Tageszeitung 

„Die Presse“ 1950 im Zusammenhang mit Wotruba auf ausländische 
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große Bildhauer und nennt dabei u. a. auch Marino Marini und 

Giacomo Manzù83. Ihr mehrmaliges Bemühen um Stipendien für 

Rom-Aufenthalte zeigt, dass sie sich intensiv für das Kunst-

geschehen in Rom interessiert hat und sich davon auch Anregungen 

für ihre weitere Entwicklung erhofft hat.  

 

6.1 Lucio Fontana 

Von den italienischen Bildhauern der Moderne, die auch für Luise 

Heinzel von Interesse gewesen wären, ist beispielhaft Lucio 

Fontana (1899 – 1968) zu nennen, für den, wie es im Katalog zu 

seiner Ausstellung im Heiligenkreuzerhof in Wien 1992 heißt, das 

Jahr 1949 als entscheidend für seine künstlerische Entwicklung 

anzusehen ist, also die Zeit, in der Luise Heinzel sich zeitweilig in 

Italien aufhielt. Mailand, wo Fontana auch an der Akademie der 

Brera studiert hatte, war das Hauptbetätigungsfeld von Lucio 

Fontana. Dort hat er seine Manifeste des Spazialismo, also der 

Einbeziehung des Raumes in die künstlerische Arbeit, veröffentlicht 

und in örtlichen Galerien seine keramischen Arbeiten wie später 

seine Schnittbilder ausgestellt84. Die Wirkung seiner Ideen blieb 

keineswegs auf Mailand beschränkt. 

 

Für Luise Heinzel von besonderem Interesse muss auch die Ein-

stellung Fontanas zum Unterbewusstsein gewesen sein, die er in 
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einem seiner „Manifesto“ genannten Aussagen zur Kunst folgender-

maßen ausführt: 

„Das Unterbewusstsein prägt das Individuum, 

integriert und verwandelt es ... 

Alle künstlerischen Konzeptionen entspringen dem 

Unterbewusstsein ... 

Die rationalistischen Künstler gehen von falschen 

Voraussetzungen aus. Ihr angestrengtes Bemühen, 

die Funktion des Unterbewussten zu leugnen und an 

seine Stelle Vernunft zu setzen, macht das 

Unbewusste nur weniger sichtbar. 

Die Vernunft ist nicht schöpferisch. Bei der Erfindung 

von Formen ist ihre Funktion der des Unterbe-

wusstseins untergeordnet. An allen seinen Aktivitäten 

ist der Mensch mit seinen Fähigkeiten insgesamt 

beteiligt. Ihre freie Entfaltung ist eine Grundvor-

aussetzung für das Schaffen und Interpretieren der 

neuen Kunst“85. 

Eine Feststellung, dass die Vernunft nicht schöpferisch sei, hätte 

Luise Heinzel sofort und uneingeschränkt bejaht, ging ihr doch 

Intuition über alles. In einem 1947 veröffentlichten Manifest schrieb 

Fontana, dass die Künstler wissentlich oder unwissentlich die 

Begriffe Ewigkeit und Unsterblichkeit immer verwechselt hätten und 

infolgedessen für jede Kunstgattung nach den geeignetsten 

Materialien Ausschau gehalten hätten, um einem Werk eine lange 
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Lebensdauer zu sichern. Die Ewigkeitsfrage stellte sich für Luise 

Heinzel nicht im Sinne des Bestandes ihres Werkes, sie sah nur die 

göttliche Inspiration als das Ewige an, nicht das Kunstwerk an sich, 

das ihrer Auffassung nach lediglich ein menschlicher Versuch sein 

konnte, Geist, nicht im Sinne von Logik und Vernunft, sondern als 

das eigentlich Unfassbare, das Nicht-Materielle, erklärend darzu-

stellen, wie sie es mit ihrer Plastik immer wieder angestrebt hatte. 

Für sie war das Material ein notwendiger Behelf, um ihren 

Vorstellungen entsprechend Ausdruck verleihen zu können, nicht 

mehr. Sie billigte ihm nur eine untergeordnete Rolle zu. 

 

Luise Heinzel sah in der rasanten technischen Entwicklung eine für 

den Menschen bedrohliche Situation, der sie mit Werken wie „Fluch 

der Materie“ (Abb. 14) oder „Der atomare Fluch“ (Abb. 16) 

begegnen wollte, und die als eine Art Warnung oder Mahnung vor 

der Überbewertung von technischem Fortschritt verstanden werden 

sollten. 

Bei Fontana steht das für den künstlerischen Menschen seiner 

Prägung Positive des technischen Fortschritts im Vordergrund, als 

Möglichkeit, Kunst noch beständiger zu gestalten, um noch mehr 

Menschen damit zu erreichen. Als vereinfachende Quintessenz 

seiner Vorstellungen sei ein Beispiel aus der Akustik genommen: 

Töne oder Bilder, als Kunstwerke geschaffen, mit modernen Medien 

ins All zu schicken bedeutet, sie in gewissem Sinne zu verewigen, 

sie in diesem uns umgebenden „Über-Raum“ zu konservieren und 

sie bis ans Ende der Zeit vor Zerstörung zu schützen. Dass man 

diese Kunstwerke nach ihrem Aufgehen im All nicht unmittelbar 

wieder reproduzieren kann, bedeutet für Fontana keine 

Schmälerung ihres Ewigkeitsgehaltes, sondern scheint ihm vielmehr 
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Garantie für ihre Dauerhaftigkeit zu sein. Denn so könnten sie auch 

der Banalisierung, sprich einem Aura-Verlust im Sinne Walter 

Benjamins86, durch beliebiges und wahlloses Abrufen entgehen, und 

würden damit den Wunsch des Künstlers nach dem unverfälschten 

Ewigkeitsbestand seiner kreativen Schöpfung entsprechen. Luise 

Heinzel vermochte derartige Gedanken nicht in Worte zu fassen, 

wohl aber beschäftigte sie sich auf ihre Weise mit Menschheits-

fragen, die sie für sich einerseits in ihrer in langen Gesprächen mit 

dem Theologen Prof. Sauer vertieften Religiosität beantwortet sah, 

denen sie aber andererseits durch Übertragung ihrer Gedanken 

mittels ihrer Hände in die formbaren Materialien Ton, Gips oder 

auch Plastilin sichtbare Gestalt verleihen wollte, um es dann dem 

Betrachter zu überlassen, über die grundsätzlichen Fragestellungen 

des menschlichen Seins nachzudenken und Antworten zu suchen. 

Anders als Fontana war sie nicht auf der Suche nach neuen 

Materialien, um Kunst den neuen technischen Entwicklungen 

entsprechend auch „zeitgemäß“ darstellen zu können. Während 

Fontana auch offen war für die Verbindung verschiedener Medien in 

einem Kunstwerk, blieb Luise Heinzel lebenslänglich den 

konventionellen Materialien eines Bildhauers treu.  

6.2 Eine Bilanz der Rom-Aufenthalte 

Auch wenn schriftliche Aussagen oder Skizzen von Luise Heinzel 

über ihre Eindrücke und Erfahrungen, die sie während ihrer 

Studienaufenthalte gewonnen hat, nicht vorliegen, zeigen alleine 

schon ihre wiederholten Ansuchen um Stipendien, dass sie sich 

Grundsätzliches von diesen Aufenthalten erwartet hatte und auch 
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das Gefühl hatte, davon zu profitieren. Die neue künstlerische 

Umgebung hat es ihr auf jeden Fall leichter gemacht, Abstand zu 

ihren Anfängen zu gewinnen. Einen auffallenden Niederschlag 

haben ihre mehrmaligen Studienaufenthalte in Rom in ihren 

Arbeiten der darauf folgenden Zeit, sieht man von eher eklektischen 

Elementen ab, allerdings nicht gefunden. Werke, in denen 

zumindest ansatzweise ein gewisser Nachhall italienischer 

Erfahrungen zu erkennen ist, sind „Meditation“ und „Musik“. 

6.2.1 „Meditation“ 

Die Bronzeplastik wurde 1956 vom Landesmuseum Joanneum 

(nunmehr Universalmuseum Joanneum, Neue Galerie) in Graz 

erworben, wo sie im Inventar unter dem Titel „Inspiration“ geführt 

wird (Abb.5). Die 37cm große Plastik soll nach Aussage der 

Künstlerin ihren eigenen Zustand des Empfangens einer „Aus-

strahlung von oben“ darstellen87. Die Künstlerin wollte damit ihre 

äußerste Konzentration beim Schaffen ihrer Werke zum Ausdruck 

bringen. Ein ausgeprägtes Gesicht mit kurzem Halsansatz wird von 

einem flammenartigen Kranz umgeben, der die Eingebung, also die 

Inspiration, die sie zur Schaffung ihrer Werke beflügelt, ver-

sinnbildlichen soll. Diese Plastik entstand zwischen ihren Italien-

Aufenthalten und lohnt einen Vergleich mit einem frühen Werk von 

Lucio Fontana aus 1936 mit dem Titel „Medusenhaupt“ (Abb. 17). 

Fontana umgibt das Gesicht seiner Medusa nicht mit Schlangen, 

sondern mit Flammenzungen, die unmittelbar aus der Gesichtshaut 

emporzüngeln. Das Gesicht zeigt eine ausgeprägte Mimik. Der 

gesamte Kopf sitzt auf einem sockelartigen Hals auf. Luise Heinzels 
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„Meditation“ ist in sich gekehrt, die geschlossenen Augen schaffen 

Distanz zum Betrachter. Die flammenartigen Formationen rund um 

das Gesicht setzt Luise Heinzel abrupt an, sodass sie weniger aus 

dem Kopf zu kommen scheinen, sondern willkürlich hinzugefügt 

wirken. Dieser Eindruck wird noch durch den geraden 

Stirnabschluss verstärkt. Luise Heinzel nimmt als Anregung aus der 

Plastik von Fontana nur die flammenartigen Gebilde, die ein Gesicht 

umgeben, auf. Gesicht und Hals bleiben in herkömmlicher Weise 

gestaltet. Bei dieser Plastik stehen einzelne Elemente neben-

einander, ohne dass es Luise Heinzel gelungen ist, sie glaubhaft 

miteinander zu verschmelzen. 

6.2.2 „Musik“ 

Mit der Plastik „Musik“ (Abb.18), die zwei Jahre nach „Meditation“ 

entstanden ist, modelliert Luise Heinzel wieder einen Frauenkopf, 

der ebenfalls von flammenartigen Formen umgeben ist. Hier gehen 

diese Flammen, anders als bei „Meditation“, bereits eine Verbindung 

mit Stirn und Schläfen ein. Die einzelnen Flammen werden im An-

satz breiter, dafür weniger spitz zulaufend. Das Gesicht ist nach 

oben gewandt und deutlich ausgeprägt in seinen Zügen. Eine  

besonders gelungene Lösung fand die Künstlerin für den Hals und 

die leicht angedeutete Schulterpartie, die unmittelbar in einen 

wolken-artigen Sockel übergeht. So bekommt die Plastik die Form 

einer Büste. Innerhalb von zwei Jahren hat sich Luise Heinzel hier 

deutlich weiterentwickelt. Sie greift eine Anregung nicht einfach nur 

auf, sondern versteht es mittlerweile, sie eigenständig weiter zu 

entwickeln und umzuformen, indem sie neue, originelle Elemente 

hinzufügt. 
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Es ist festzuhalten, dass die Arbeiten „Meditation“ und „Musik“ 

insgesamt letztlich im Bereich dessen bleiben, was Luise Heinzel 

mit ihrer Skulptur „Heimweh“ gezeigt hat. Der stark gefühlsbetonte 

Ausdruck dominiert die Darstellung eines menschlichen Antlitzes. 

An der Darstellung des menschlichen Körpers an sich hat sie nie 

besonders Interesse gezeigt. Die von ihr geschaffenen Torsi sind als 

Pflichtaufgaben eines jeden Studierenden der Bildhauerei zu 

verstehen, die Luise Heinzel im Rahmen ihres Studiums und einmal 

noch nach ihrer Rückkehr aus München, als eine Art Übung, 

ausgeführt hat. Es existieren zwar Fotos dieser Torsi, doch in 

beiden Fällen hat sie diese Arbeiten wieder zerstört. Sie zog es vor, 

der Gestaltung von Köpfen ihre Aufmerksamkeit zu schenken, ohne 

sich mit dem menschlichen Körper in seiner Ganzheit auseinander-

zusetzen. Trotz oder vielleicht gerade wegen der so körper-

bezogenen Darstellungsweise ihres Lehrers Thorak verzichtet das 

Werk von Luise Heinzel völlig auf dieses ausgeprägte Element der 

Körperlichkeit. 
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7 Ausstellen und Arbeiten in Graz 

 

Erste künstlerische Erfolge in der Heimat stellten sich Anfang der 

1950er Jahre ein, als Luise Heinzel begann, sich an Ausstellungen 

des Künstlerbundes in Graz zu beteiligen. In erster Linie war es die 

bereits 1943 in München gezeigte Skulptur „Heimweh“, die noch im 

selben Jahr vom Joanneum angekauft worden war und mit der sich 

Luise Heinzel, eingedenk der positiven Aufnahme seinerzeit in 

München, beteiligte. Damit wurde das Werk einem breiteren 

Publikum zugänglich und auch die lokale Kunstkritik in den Tages-

zeitungen reagierte positiv auf diese Plastik. Auf der Künstler-

bundausstellung 1956 wurde die bereits 1950 geschaffene Bronze-

plastik „Meditation“ (im Inventar des Joanneum als Inspiration 

bezeichnet) gezeigt und wiederum vom Museum Joanneum für 

seine Sammlungen angekauft (Abb. 5). Die Plastik „Mahnung“ (Abb. 

3) war ebenfalls 1956 auf der Künstlerbundausstellung zu sehen. In 

der bei der Ausstellung aufliegenden Preisliste scheint sie als 

unverkäuflich auf. Wie häufig wollte sich Luise Heinzel auch von 

diesem Werk nicht trennen. Sie hat es vorgezogen, diese stehende 

Figur eines Mönchs in Kutte später an ihre Heimatpfarre zu ver-

schenken. 

Im gesamten Zeitraum von 1950 bis 1959 schuf Luise Heinzel, von 

wenigen Ausnahmen abgesehen, Köpfe aus verschiedenen Materia-

lien, die sie zunehmend durch die Einbeziehung geometrischer 

Formen abzuwandeln suchte, so entstanden in kurzer Abfolge 

Köpfe, die sie mit einfachen kubistischen Elementen verfremdete. 

Ein letzter Kopf in Verbindung mit geometrischem Formengut 

stammt aus dem Jahr 1955 mit dem Titel „Jugend“, der später noch 
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ausführlich dargestellt wird. Danach hat Luise Heinzel das Thema 

der figurativ und geometrisch-kubistisch kombinierten Köpfe nicht 

weiter verfolgt. Es gibt aus dem Jahr 1974 zwei Kompositionen aus 

einfachen geometrischen Bestandteilen (Abb. 19 und 20), die im 

Gesamtwerk von Luise Heinzel völlig für sich stehen und keinen 

Bezug zu den kubistischen Elementen aufweisen, die sie in ihre 

Kopfplastiken integriert hat. Vielmehr hat sie bei diesen Kom-

positionen den Versuch unternommen, zwei verschiedene Werk-

stoffe, nämlich Holz und Metall, zu kombinieren. Bei diesem 

Versuch ist es allerdings geblieben, denn allein die Auswahl 

verschiedener Materialien, um daraus eine Plastik zu formen, sich 

mit Materialstruktur auseinanderzusetzen, allenfalls notwendige 

Skizzen zu machen, wäre viel zu sehr dem Rationalen zuzuordnen 

gewesen, um für Luise Heinzel von größerem Interesse zu sein. Ein 

vorausplanendes Herangehen, das intensive Überlegen einer 

Komposition hätte nach Auffassung von Luise Heinzel die intuitiven 

Ströme zu sehr unterbrochen, die sie zwangen, eine Arbeit fast wie 

in Trance zu vollenden oder in ihren eigenen Worten: „... auf 

geheimnisvolle Weise, aus dem Innersten heraus“88. 

 

Insgesamt sind die Werke der Zeitspanne von 1946, also der 

Rückkehr nach Graz, bis 1959, als sich Luise Heinzel entschloss, 

ein Studium in Wien bei Wotruba aufzunehmen, von einer Suche 

nach einer adäquaten und befriedigenden Ausdrucksform geprägt. 

Nach wenigen Arbeiten in der gegenständlichen Richtung wechselte 

Luise Heinzel zu strengerer, kubistisch inspirierter Ausdrucksform, 

um dann doch wieder in einer weichen, gelösten und verinnerlichten 

                                            

88 Gastgeber 1997, S. 13 



Ausstellen und Arbeiten in Graz 59 

 

 

Form zu enden, wie bei der „Träumerei in Holz gefasst“ von 1959 

(Abb.21). Der Loslösungsprozess von allem, was sie in ihrer 

Münchner Akademiezeit und im Speziellen bei Thorak gelernt und 

selbst umgesetzt hat, die Eindrücke von Rom und später Paris, all 

dies hat sie zunächst mehr verunsichert, als ihr einen Weg 

gewiesen. Es ist auch zu bedenken, dass Luise Heinzel erst mit 28 

Jahren begonnen hat, sich mit Bildhauerei zu beschäftigen und 

somit erst spät zur Studentin wurde. Die Ausbildungsjahre in einem 

System des gleichgeschalteten, ideologisch ausgerichteten Kunst-

verständnisses waren nach 1945 eine nur schwer abzuschüttelnde 

Bürde. Dies wäre einem sehr jungen Menschen zweifellos leichter 

gefallen, als einer Frau, die mittlerweile Mitte 30 war und wieder 

einen Neubeginn wagen musste. 
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8 Studienaufenthalt in Paris 1957 

 

Während die Rom-Aufenthalte zumindest teilweise mit Stipendien 

finanziert wurden, musste sich Luise Heinzel ihre Reise nach Paris 

selbst organisieren und auch die nötigen Mittel dafür aufbringen. 

Über die Dauer des Aufenthalts gibt es keine Unterlagen, doch war 

er sicher ungleich kürzer als dies bei den jeweiligen Studien-

aufenthalten in Rom der Fall war. Dennoch kann davon aus-

gegangen werden, dass die Zeit dafür ausgereicht hat, die 

wesentlichen Museen und Galerien zu besuchen und sich so ein 

Bild nicht nur von der alten sondern auch der modernen 

französischen Kunst zu machen. Da sie keine konkreten Aussagen 

zu ihren Pariser Eindrücken gemacht hat, kann, ebenso wie für ihren 

Rom-Aufenthalt, wiederum nur mit Hypothesen gearbeitet werden. 

Namen französischer Bildhauer waren durch Ausstellungen, die 

noch während der Besatzungszeit organisiert worden waren, 

bekannt. Diese Ausstellungen bezogen sich zwar meist auf 

klassische Künstler und weniger auf moderne, doch gab es 

offenkundig auch schon Beispiele zeitgenössischer Arbeiten in Wien 

zu sehen, die in der Tagespresse allerdings nicht unbedingt positiv 

bewertet wurden89. Werke von französischen Bildhauern wie Maillol, 

Laurens, Lipchitz, Brancusi, Zadkine oder Giacometti waren ohne 

Zweifel in Museen und Galerien vertreten, und es kann ange-

nommen werden, dass Luise Heinzel auch diesen Künstlern ihr 

Augenmerk geschenkt hat. 
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Wie bereits erwähnt, haben Museumsbesuche in Paris Luise 

Heinzel dazu angeregt, abstrakte Bilder zu malen90. Sie hat 

allerdings nicht darüber gesprochen, welche Bilder bzw. welche 

Maler sie besonders angesprochen haben. Im Werkkatalog finden 

sich keine Zeichnungen, die unmittelbar nach ihrer Parisreise datiert 

sind, sodass auch hier keine Schlussfolgerungen auf das in Paris 

Gesehene möglich sind. 

Ihr Paris-Aufenthalt und das dort Gesehene waren also zumindest 

unmittelbar keine Entscheidungshilfe, welchen Weg sie als Bild-

hauerin einschlagen sollte. Dies mag daran gelegen sein, dass 

Luise Heinzel für eine Auseinandersetzung mit den bildhauerischen 

Arbeiten der Moderne, wie sie Ende der 50er Jahre in Paris zu 

sehen waren, noch nicht über die nötige künstlerische Reife verfügte 

oder auch noch nicht genügend Abstand zur Schule Thorak hatte. 

Wenn sie auch erkannt hatte, dass sie neue Eindrücke, neue 

Inspirationen und die Konfrontation mit Werken der Gegenwart 

dringend notwendig hatte, war ihr Blick doch noch nicht so offen und 

unvoreingenommen, um all dies auch tatsächlich aufzunehmen, 

noch weniger, das Gesehene in eine eigene Sprache umzusetzen. 

Dieser Mangel wird ihr selbst bewusst geworden sein, wie sie 

überhaupt die Jahre des Ausprobierens und wieder Verwerfens 

verschiedener Stile als unbefriedigend empfunden haben musste. 

Aus dieser Erkenntnis gewann sie wohl die Überzeugung, allein 

nicht weiter zu kommen, sodass sie nach ihrer Rückkehr aus Paris 

den Entschluss fasste, sich gewissermaßen professionelle Hilfe in 

Form eines neuerlichen Studiums zu holen.  
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9 Fritz Wotruba und Wien 

9.1 Wotruba als Lehrer 

 

Luise Heinzel hat sich zur Person Wotruba nie geäußert, dafür gibt 

es eine Schilderung der Lehrerpersönlichkeit von Heimo Kuchling, 

der den Lehrer Fritz Wotruba als jemand beschreibt, der nicht in 

einem akademischen Olymp wohnte und seinen Schüler große 

Wärme entgegenbrachte. Kuchling betont besonders, dass Wotruba 

seinen Schülern auch Zutritt zu seinem Atelier gewährt habe, wo sie 

sich mit seiner Arbeit frei auseinandersetzen konnten. Er habe die 

Studenten nach eigenen Intentionen arbeiten lassen und so 

korrigiert, dass sie begreifen und umsetzen konnten, was er ihnen 

vermitteln wollte. Zur Ausbildung bei Wotruba hätten auch 

gemeinsame Besuche von Museen und Ausstellungen gehört und er 

habe die Studenten auch zum Literaturstudium angeregt. Seine 

Hörer habe er sich sorgfältig ausgesucht, wobei er keinen Wert auf 

Aufnahmeprüfungen gelegt habe, sehr wohl aber auf das 

Probesemester. Das Bemühen von Wotruba um seine Schüler hätte 

sich auch darin gezeigt, dass er sie in gewisser Weise auch 

materiell unterstützt habe, indem er sie Arbeiten für ihn ausführen 

ließ91. Benedikt Steinböck schildert die Schule Wotruba als eine 

Einheit, wobei sich die Obsorge Wotrubas für seine Studenten nicht 

nur in seiner Lehrtätigkeit erschöpft habe, sondern auch in die 

private Lebenssituation seiner Schüler hinein reichte92. Dieses 

Bemühen um seine Schüler über den Unterricht hinaus zeigt auch 
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sein Angebot an Luise Heinzel, sie in seinem Atelier arbeiten zu 

lassen, da er wusste oder davon ausgehen konnte, dass es für sie 

als Grazerin in Wien schwierig gewesen wäre, zu einem Atelier zu 

kommen. 

 

9.2 Gasthörerin bei Wotruba 

Dass Luise Heinzel im Wintersemester 1959/60 Gasthörerin bei 

Wotruba war, ist durch den Ausweis der Akademie der bildenden 

Künste in Wien belegt. Wie ihre Aufnahme erfolgte, ist nicht geklärt. 

Während Luise Heinzel selbst darauf hingewiesen hat, dass sie über 

Vermittlung eines befreundeten Studenten in die Bildhauerklasse 

von Prof. Gösser in Graz gekommen war und ihren Wunsch bei 

Thorak zu studieren, mit dem Eindruck eines Fotos einer Pietà 

begründet hat, hat sie nie erwähnt, wie der Kontakt mit Wotruba 

zustande gekommen ist, ob sie ihm spontan geschrieben hat und 

sich als Gasthörerin beworben hat oder ob sie eventuell durch Ver-

mittlung Dritter in die Reihe der in der Klasse Wotruba Studierenden 

aufgenommen worden war. Hätte sie sich schriftlich bei Wotruba um 

Aufnahme als Gasthörerin beworben, hätte man wohl im Nachlass 

eine diesbezügliche Briefkopie gefunden, die möglicherweise auch 

über ihre Motivation Auskunft gegeben hätte, sowie welche 

Abbildungen eigener Arbeiten einem derartigen Gesuch beigefügt 

gewesen wären. Von einigen ihrer offiziellen Schreiben, etwa ihrem 

Ansuchen um ein Auslandsstipendium, gibt es zumindest Kopien in 

ihrem Nachlass. Ein allfälliges Bewerbungsschreiben an Wotruba, 

bzw. eine Kopie davon oder eine (schriftliche) Reaktion von Wotruba 

war aber in den Nachlassunterlagen nicht enthalten. 
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Warum sie sich so spät, sie war zu diesem Zeitpunkt immerhin 

bereits 47 Jahre alt, entschlossen hat, nochmals zu studieren, mag 

einerseits mit den in Paris empfangenen Eindrücken zusammen-

hängen, wie auch mit der Erkenntnis, dass ihr dies allein aus sich 

heraus und in der Grazer Umgebung niemals gelingen würde und 

sie so über ihre zwar vielversprechenden, aber dann doch 

stagnierenden Anfangserfolge niemals hinauskommen könnte. 

Dass die Wahl auf Wotruba fiel, lässt sich zunächst dadurch 

erklären, dass Wotruba Ende der 50er Jahre zu den bekanntesten 

zeitgenössischen Künstlern gehörte, der auch durch zahlreiche 

öffentliche Aufträge in Erscheinung getreten war. Hier gibt es eine 

Parallele zu ihren Annäherungen an Thorak, doch gleichen sich die 

beiden Bildhauer darüber hinaus in keiner Weise. Während sich 

Thorak von seiner jüdischen Frau scheiden ließ, ging Wotruba mit 

seiner jüdischen Frau ins Exil in die Schweiz. Während Thorak sich 

den nationalsozialistischen Machthabern andiente, wurde Wotruba 

vor allem von der (sozialistischen) Wiener Stadtregierung mit Auf-

trägen bedacht. Dass Luise Heinzel bei Wotruba studieren wollte, 

war zweifellos auch von dem Wunsch getragen, sich völlig und 

endgültig aus dem Banne der NS-Kunst und damit auch der Schule 

Thorak zu lösen. Dies sollte unter Anleitung eines über jeden 

Zweifel erhabenen Künstlers leichter gelingen als allein. 

Warum sie nach nur einem Semester an der Akademie in der 

Klasse von Fritz Wotruba diese doch wieder verlassen hat, darüber 

hat sie mit Ilse Gastgeber nicht gesprochen, wie sie überhaupt ihre 

„Wotruba-Zeit“ nicht weiter kommentiert hat.  

Im Nachlass von Luise Heinzel fand sich ein Buch mit Abbildungen 

von Werken Wotrubas aus dem Jahr 1948. Wann sie in den Besitz 

dieses in der Schweiz erschienenen Buches gelangt ist, konnte nicht 
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geklärt werden. Es spricht aber einiges dafür, dass die darin 

gezeigten Werke mit den Ausschlag für ihren Wunsch, Hörerin bei 

Wotruba zu werden, gegeben haben93. In diesem Buch sind Werke 

von Fritz Wotruba aus den Jahren 1929 bis 1946/47 gezeigt. Es 

handelt sich dabei um Torsi und männliche und weibliche, stehende 

oder liegende Figuren und einige Köpfe, wobei diese dargestellten 

Werke alle aus einer Zeit stammten, in der Wotruba durchaus noch 

in der Nachfolge seines Lehrers Hanak stand, aber sich doch schon 

einer sich vom Gegenständlichen schrittweise loslösenden Formen-

sprache bediente (Abb.22). Beeindruckt war sie wohl auch von 

Ausführungen zur Arbeitsweise Wotrubas im begleitenden Text, wie: 

„... entspringt dem ihm eigentümlichen Zwang, das Bildwerk durch-

aus und ausschließlich aus der inneren Vorstellung entstehen zu 

lassen, sodass sich zwischen die Idee und den Hammerschlag auf 

den Meißel weder ein lebendes Modell noch ein in Ton oder Gips 

vorgebildeter Entwurf überbrückend einschiebt“94. Oder an anderer 

Stelle: „Der Porträtbüste geht Wotruba aus dem Weg, er will sie sich 

versagen; die vorhandenen Porträts zählt er nicht zu seinem 

Oeuvre“95. Luise Heinzel äußerte sich dem Porträt gegenüber eben-

falls ablehnend, da sie die Auffassung vertrat, hierfür sei in erster 

Linie technisches Können erforderlich96. Trotzdem haben sowohl 

Wotruba wie auch Luise Heinzel durchaus Porträts geschaffen, 

wenn auch nur in bescheidenem Umfang. 
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Als Luise Heinzel Hörerin bei Wotruba war, hatte sich dessen Stil 

bereits sehr weit von seinen Anfängen entfernt. Seine Körper 

wurden nun von Zylinderabschnitten gleichsam zusammengefügt, 

auf das Wesentliche ihrer Körperlichkeit reduziert (Abb. 23). Diese 

Radikalität in der Auffassung der menschlichen Darstellung könnte 

für Luise Heinzel nach anfänglicher Begeisterung möglicherweise zu 

einer gewissen Enttäuschung geführt haben. Wenn sie auch die 

grundsätzliche Bereitschaft mitgebracht hatte, wirklich Neues zu 

lernen, sich mit der Gegenwart in unmittelbarster Form aus-

einanderzusetzen, war die tatsächliche Konfrontation nicht allein mit 

Wotruba und seinen Werken, sondern auch mit seinen anderen 

Studenten, von denen Luise Heinzel praktisch altersmäßig durch 

eine Generation getrennt war, letzten Endes für sie eine zu große 

Herausforderung, ja geradezu Belastung. Die Absicht, bei Wotruba 

zu studieren war zunächst als Konsequenz der Erkenntnis zu sehen, 

dass sie auf ihrem bisherigen Weg nicht mehr weiter konnte und 

wollte und keine weitere Entwicklungsmöglichkeit für sich gesehen 

hatte. Sich von einer bereits international anerkannten und politisch 

völlig unbelasteten, zu Thorak konträren Persönlichkeit wie Wotruba 

einen entscheidenden Impuls für ihren weiteren künstlerischen Weg 

zu holen, wäre zweifellos ein als mutig, sinnvoll und nützlich zu 

bezeichnender Schritt in eine neue Dimension zu werten gewesen, 

doch ist Luise Heinzel, wie so oft in ihrem Leben, diesen Weg nicht 

weitergegangen. Über diese Zeit und ihre Eindrücke und Er-

fahrungen sowohl mit ihrem Lehrer als auch mit Mitstudierenden hat 

sie sich nie geäußert, weder positiv noch negativ. So bleibt offen, ob 

sie nach einem Semester wieder zurück nach Graz gegangen ist, 

weil sie der Meinung war, in Wotruba doch nicht den für sie idealen 

Lehrer gefunden zu haben, ob der Studienaufenthalt aus Kosten-
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gründen so rasch abgebrochen wurde, oder ob Luise Heinzel aus 

sonstigen Gründen nicht mehr weiter studieren wollte. Dass es sich 

dabei weniger um allfällige substantielle Unterschiede in der 

künstlerischen Auffassung zwischen dem Lehrer und seiner 

Schülerin gehandelt haben mag, als um ein generelles Verhalten 

von Luise Heinzel, ist daran zu erkennen, dass sie ihre jeweiligen 

Studien niemals über einen längeren Zeitraum beim selben Lehrer 

betrieben hat. So hat sie nach kurzer Zeit bei Gösser nach einem 

Wechsel gestrebt, war lediglich drei Semester an der Akademie in 

München, was allerdings auch durch die politische Lage der Zeit 

beeinflusst war, und sie blieb auch nur ein Semester bei Wotruba. 

Dass Wotruba sie nach dem Probesemester nicht weiter als Hörerin 

behalten wollte, scheint nicht das Problem gewesen zu sein. Hätte 

er sie mangels Talent nicht unter seinen Studenten haben wollen, 

hätte er ihr wohl nicht angeboten, in seinem Atelier zu arbeiten. 

Obwohl Luise Heinzel grundsätzlich die Notwendigkeit einer 

fundierten Ausbildung erkannt hatte, hatte sie dies letztlich doch 

nicht über einen längeren Zeitraum absolviert, sondern regelmäßig 

nach kurzer Zeit abgebrochen. Ob sie dies getan hat, weil sie den 

Verlust ihres intuitiven Zugangs zu ihren Themen befürchtet hat, 

sollte sie zu lange unter der Anleitung einer starken Lehrer-

persönlichkeit bleiben, ob sie sich letztlich lieber von Studenten 

fernhielt, denen sie sich, wie sie gelegentlich erwähnte, dialektisch 

unterlegen fühlte, oder ob es eine unerklärliche Scheu vor 

Vollendung war, lässt sich nicht sagen. Langfristig betrachtet scheint 

ihre Zeit bei Wotruba aber durchaus Früchte getragen zu haben. Vor 

allem fasste sie im Anschluss daran den Entschluss, ihren Weg 

endgültig in die Abstraktion zu gehen. Auch die Hinwendung zum 

Relief als für sie neuer Ausdrucksform ist zweifellos durch die 
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Kenntnis der Arbeiten von Wotruba auf diesem Gebiet angestoßen 

worden. 

Es lohnt im Zusammenhang mit der „Wotruba-Schule“ einen Blick 

auf jene bedeutenden Schüler von Wotruba zu werfen, die in 

gewisser Weise auch den Lebensweg von Luise Heinzel gekreuzt 

haben, nämlich Pillhofer und Urteil, die im Folgenden besprochen 

werden. 

9.3 Josef Pillhofer 

Josef Pillhofer (1921 – 2010) ist zwar in Wien geboren, stammte 

aber aus einer steirischen Familie und wuchs in Mürzzuschlag auf. 

Anders als Luise Heinzel hatte er das Glück, in einer musischen 

Familie aufzuwachsen, die ihn auch sehr förderte. Seine Mutter 

hatte bereits in Wien an der Kunstgewerbeschule studiert97. Als 

prägenden Eindruck schildert Steinböck die Enthüllung einer Peter-

Rosegger-Büste von Wilhelm Gösser in Pillhofers Heimatstadt, 

worauf dieser begann, selbst Porträts in Holz zu schnitzen. Auch 

eine Gustinus-Ambrosi-Ausstellung in Graz 1937 hat den jungen 

Pillhofer beeindruckt98. Von 1938 – 1941 war Josef Pillhofer Student 

in der Bildhauerklasse von Wilhelm Gösser an der Kunstgewerbe-

schule in Graz. Steinböck erwähnt auch Werner Seidl als Lehrer, 

der die Studenten vor allem mit deutschen und französischen 

Künstlern vertraut gemacht hat, vor allem mit Maillol99. Ein anderer 

Lehrer war Alfred Wickenburg, der wiederum seine Pariser Er-
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fahrungen mit dem Kubismus an die Studenten weitergab100. Da 

Luise Heinzel wesentlich kürzer als Pillhofer bei Gösser war, kann 

nur vermutet werden, dass sie trotzdem schon in Graz einige 

Hinweise auf französische Künstler und den Kubismus erhalten hat. 

Jedenfalls müssen Pillhofer und Luise Heinzel einander in der 

Klasse Gösser begegnet sein, doch hat sie seinen Namen nie 

erwähnt. Ein Interesse am Werdegang eines Mitschülers, der sich 

zu einem der wesentlichen modernen Bildhauer Österreichs 

entwickelt hat, kann aber angenommen werden. 

Pillhofer musste seine Ausbildung in Graz unterbrechen, da er zum 

Kriegsdienst eingezogen wurde, setzte aber seine Studien nach 

seiner Heimkehr zunächst an der Kunstgewerbeschule fort, ging 

aber dann nach Wien, wo er von 1947 – 1953 an der Akademie der 

bildenden Künste bei Wotruba studierte. Auch hier gibt es eine 

gewisse Parallele zu Luise Heinzel, die bei Gösser begann und 

nach Umwegen und längerer Unterbrechung bei Wotruba nochmals 

studierte. Allerdings war Pillhofer ein ungleich ausdauernderer 

Student. Ein Stipendium ermöglichte Pillhofer einen einjährigen 

Studienaufenthalt in Paris 1950/51, wo er besonders in der 

Academie de la Grande Chaumière bei Ossip Zadkine lernte und 

auch die Bekanntschaft mit Brancusi, Giacometti und Laurens 

machte, wobei er zu Laurens ein besonders nahes Verhältnis 

hatte101. Diesen französischen Künstlern wird Luise Heinzel auch bei 

ihrem Aufenthalt in Paris Ende der 1950er Jahre zumindest in 

Gestalt ihrer Werke in Ausstellungen und Galerien begegnet sein. 

Brancusi war zum Zeitpunkt ihres Besuches bereits verstorben, aber 

Luise Heinzel hätte es aufgrund ihrer Reserviertheit, und wohl auch 
                                            

100 ebd., S. 10 
101 Steinböck 1992/93, S. 25 - 30 
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infolge mangelnder Sprachkenntnis, nicht gewagt, einen persön-

lichen Kontakt zu den noch lebenden Künstlern zu suchen. 

Pillhofer bekam 1957 ein Rom-Stipendium für drei Monate, das er 

intensiv für Studien nutzte und „zeichnete, zeichnete, zeichnete“. 

Anders als Luise Heinzel hatte er in seiner Zeit in Rom auch 

Kontakte zu österreichischen Stipendiaten bzw. Rom-Besuchern. Er 

freundete sich mit dem Kunsthistoriker Günther Heinz an und 

besuchte mit Ingeborg Bachmann die antiken Stätten102. Diese Art 

der Kontakte hätten Luise Heinzel in vielfacher Hinsicht auch in ihrer 

Weiterentwicklung helfen können, doch sie scheint darauf nie Wert 

gelegt zu haben. 

 

Grundsätzlich blieb Pillhofer in seinem Schaffen dem Kubismus 

verbunden, wobei er seine Plastiken vorwiegend aus Kuben 

aufbaute (Abb. 24). Trotzdem wollte er nicht ausschließlich als 

abstrakt arbeitender Künstler gesehen werden und vertrat die 

Auffassung, gegenständlich und abstrakt könnten sich unter 

bestimmten Aspekten ergänzen103. Für Luise Heinzel fand sich in 

den Arbeiten Pillhofers keine Anregung zu eigenem Schaffen. Zwar 

haben sich sowohl Pillhofer wie auch Luise Heinzel mit der 

Darstellung von Köpfen beschäftigt, doch gibt es zwischen ihnen 

keine Berührungspunkte. Pillhofer experimentiert und abstrahiert in 

serienhaften Auseinandersetzungen. Er reduziert, fügt an, ver-

schachtelt im Bemühen um eine klare, abstrakte Form104. Diese 

Vorgangsweise ist der von Luise Heinzel diametral entgegengesetzt. 

                                            

 
102 ebd. S. 47 

 
103 ebd., S.104 
 
104 Steinböck 1992/93, S.51 



Fritz Wotruba und Wien 71 

 

 

Ihr waren Intuition, das Unterbewusste wichtig, ein Ringen um Form 

und Ausdruck waren ihr fremd. 

 

9.4 Andreas Urteil 

Zu den Meisterschülern von Wotruba zählte Andreas Urteil (1933 – 

1966), der bereits Assistent von Wotruba war, als Luise Heinzel ihr 

Semester bei diesem Lehrer absolvierte. Als Assistent war Urteil 

auch im ständigen Kontakt mit den Studenten und kümmerte sich 

auch um sie. Im Vorwort zum Katalog der Andreas-Urteil-

Ausstellung im 21er Haus in Wien 2013/14 wird ausdrücklich darauf 

verwiesen, dass die Kommilitonen das technische Können und 

seine Fähigkeit, neben dem großen Lehrer eine eigene 

künstlerische Position zu erarbeiten, schätzten105. Gabriele Stöger-

Spevak zitiert Werner Hofmann, der den Menschen Urteil als 

bescheiden, heiter, liebenswürdig und arglos beschreibt106. Diese 

Charakterzüge müssen Luise Heinzel den Umgang mit Urteil leichter 

gemacht haben. Ihre Wertschätzung zeigt sich auch darin, dass sie 

sich, anders als im Falle Pillhofer, mit der Arbeitsweise von Andreas 

Urteil auseinandergesetzt hat und in einem späten Werk, der Plastik 

„Geheimnis Leben, Materie, Geist“ aus 1974 (Abb. 25) den 

knorpeligen Stil von Urteil in abgemilderter Form verwendet, ohne 

die Form als solche zu übernehmen. Zieht man die Bronze „Schräge 

Figur“ aus 1960/61 zum Vergleich heran (Abb.26), so wird deutlich, 

dass sich Luise Heinzel an der schräg aufragenden Linie wie an den 

einzelnen Abstufungen der „Schrägen Figur“ orientiert, jedoch in 

                                            

105 Husslein-Arco 2013, S. 5 
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zwei Strängen arbeitet, die sie einmal quadratisch und einmal in 

abgerundeter Form gesondert auf die scheibenförmige Unterlage 

aufsetzt und sie erst im letzten Drittel zusammenführt, um sie 

sodann wieder in zwei kugeligen Abschlüssen getrennt enden zu 

lassen. Urteil behält in seiner gesamten Plastik den schroffen, 

knorpeligen Stil bei und unterbricht die schräge Linienführung an 

keiner Stelle. Auch die Öffnung im obersten Teil der Plastik fügt sich 

als eine Art Parallelogramm in die schräg geführten Außen-

begrenzungen ein. Luise Heinzel kombiniert Kantiges mit 

Schwingungen und ausgeprägter Kugelform und entfernt sich auf 

diese Weise wieder vom Vorbild. 
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10 Luise Heinzel und die Abstraktion 

 

Gegenüber Ilse Gastgeber erwähnte Luise Heinzel, dass sie bereits 

in ihrer Zeit an der Münchner Akademie einen Drang zur Abstraktion 

verspürt habe, was aber von den Nationalsozialisten unterdrückt 

worden sei. Deshalb habe sie oft heimlich abstrakte Formen in den 

Sockel der Studienobjekte gezeichnet und diese mit nassen 

Tüchern abgedeckt107.  

Entgegen diesem früh geäußerten Interesse an der Abstraktion hat 

sich Luise Heinzel in ihrer plastischen Arbeit bis Ende der 50er 

Jahre an das Gegenständliche gehalten. In einem Brief einer 

ehemaligen Studentin der Münchner Akademie, Yrsa von Leistner, 

stellt diese 1991 an Luise Heinzel die Frage, ob sie noch „figürlich“ 

sei. Die Antwort von Luise Heinzel darauf ist nicht bekannt108. Zwar 

hatte sich Luise Heinzel in den letzten 15 Jahren ihrer 

bildhauerischen Tätigkeit mit non-figuralen Sujets beschäftigt. Doch 

zeigen alle ihre Arbeiten bis etwa 1959 eine ausgeprägte Vorliebe 

für figürliche Darstellungen. Man könnte die Frage von Frau Leistner 

durchaus so beantworten, dass Luise Heinzel sich nur sehr langsam 

und zögerlich von der Figur lösen könnte.  

Erst ihre Paris-Reise 1957 scheint das Interesse an abstrakten 

Arbeiten wieder neu entfacht zu haben, wobei sie allerdings 

                                            

107 Gastgeber 1997, S. 8 
 
108 Yrsa von Leistner (1921-2002) war ab 1939 Meisterschülerin an der Akademie in München 

und lernte dort Luise Heinzel kennen. Der Brief an Luise Heinzel trägt das Datum 12. 5. 

1991 und erwähnt auch eine Begegnung der beiden Künstlerinnen im bereits leeren Atelier 

von Thorak nach dem Krieg. 
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ausdrücklich nur den Wunsch, abstrakte Bilder zu malen, als 

Konsequenz der in Paris empfangenen Eindrücke erwähnt hatte109. 

Der Übergang von gegenständlicher Arbeit zu abstrakten Form-

schöpfungen vollzog sich bei Luise Heinzel schrittweise. Da Werke 

aus der Münchner Zeit von Luise Heinzel, mit Ausnahme der 

Skulptur „Heimweh“ nicht vorhanden sind, ist es schwer zu sagen, 

ob nicht schon die ersten Ansätze eines Verlassens der figürlichen 

Darstellung eine beachtliche Veränderung ihrer künstlerischen 

Ausdrucksweise darstellen. Das würde die Annahme voraussetzen, 

dass sie unter der Anleitung von Thorak rein figürliche Arbeiten 

gemacht habe, die womöglich auch in die Richtung plakativer 

Skulptur gegangen sein könnten, eine Linie, die sie auf jeden Fall 

verlassen wollte. Abstrahierende Ansätze zeigt bereits die Bronze-

plastik „Der atomare Fluch“ aus 1953 (Abb. 16). Auslösendes 

Moment für diese Arbeit war ein Vortrag zum Thema Atomkraft, der 

Luise Heinzel lange Zeit beschäftigte und sie schließlich bewog, ihre 

eigenen Ängste in eine Plastik zu übersetzen, die gleichzeitig auch 

als Mahnung an die Allgemeinheit verstanden werden sollte, welche 

Gefahr Atomkraft für den Menschen birgt. 

Ein ähnliches Formenvokabular verwendete Luise Heinzel für die 

Plastik „Maria mit Kind“ (Abb. 27), die 1959 entstand und nicht mit 

der ganzfigurigen „Maria mit Kind“ (Abb.6) aus dem selben Jahr 

verwechselt werden darf. Die nur 36 cm große Figur steht auf einem 

Kegelabschnitt, von dem aus sich in starker Drehung ein Guss-

strang nach oben windet, der sich in halber Höhe auf der linken 

Seite ausbuchtet. In das Ende des gewundenen Stranges und in die 

seitliche Ausbuchtung sind stilisierte Gesichter eingefügt, die Maria 
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und Jesus versinnbildlichen sollen, ohne als solche traditionelle 

Züge angenommen zu haben. Den letzten Schritt der Abkehr von 

naturalistischen Körper- und Gesichtsformen hin zu abstrakten 

Formen setzt Luise Heinzel mit der Plastik „Begegnung“ aus 1959 

(Abb. 28). 

 

10.1 Kubistische Versuche: „Jugend“ 

Die 1950er Jahre sind auch eine experimentelle Phase, in der Luise 

Heinzel auf ihre Weise versucht, sich mit dem Kubismus aus-

einanderzusetzen. Ein gutes Beispiel dafür ist die Bronze „Jugend“ 

(Abb. 29). Bei der 35 cm großen Plastik kombiniert Luise Heinzel 

einen klassisch geformten Kopf mit geometrischen Elementen. Das 

Gesicht trägt die Züge eines jungen Mädchens ohne bestimmte 

Individualität. Die Augen sind geschlossen. Der glatte Haaransatz 

über einer ausgeprägt hohen Stirn setzt sich nach der Kopfmitte in 

drei, sich verjüngenden Scheiben, die etwa 3 bzw. 4 cm breit sind, 

fort. Diese Scheiben sind jeweils mittig aufeinander gesetzt. Der 

leicht abgeschrägte Hals geht unmittelbar in einen Sockel aus sich 

verjüngenden, an der Vorderseite elliptischen, an der Rückseite 

scharf beschnittenen Platten über, wodurch eine Ähnlichkeit zu den 

Scheiben am Hinterkopf hergestellt wird. Die Personifizierung der 

Jugend ist bei Luise Heinzel durch Ernsthaftigkeit und nicht durch 

jugendliche Lebenslust oder gar Übermut gekennzeichnet. Die weit 

nach hinten ragenden Scheiben, versteht man sie als Frisur, 

unterstreichen in ihrer Strenge eine Absage an die lockige 

Haarmode der Zeit, in der die Plastik entstand. Erinnerungen an die 

eigene Jugend der Künstlerin, die privat durch den frühen Tod des 
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Vaters nicht von Sorglosigkeit getragen war, mögen dabei eine Rolle 

gespielt haben. Da Ilse Gastgeber in diesen Scheiben eine Spirale 

sieht, kommt sie zu anderen Interpretationen, wie beispielsweise zu 

einem Vergleich mit indischen Statuen oder der Spirale als Zeichen 

der Kontemplation im Sinne theologischer Lehren110. Die Plastik 

„Jugend“ ist das letzte Beispiel von mehreren Köpfen, bei denen 

Luise Heinzel Figürliches mit einfachen geometrischen Elementen 

kombiniert. Während die Gesichter in leicht abstrahierter Form 

dargestellt werden, wird der Hinterkopf in nebeneinander oder 

übereinander gestaffelten Scheiben aufgelöst. Anfangs bleiben 

diese Elemente getrennt und fügen sich nicht glaubhaft zu einem 

neuen Ganzen zusammen. Ein nächster Schritt ist in der Plastik 

„Der Denker“ verwirklicht, die unter Punkt 11.1 gesondert dargestellt 

wird. Diese Versuche der Verbindung einfacher geometrischer 

Formen mit figürlicher Darstellung führten zu eigenständigen 

Kompositionen, die sich weder auf Vorbilder italienischer oder 

französischer Bildhauer noch viel weniger auf den Arbeitsstil der 

Lehrer, die sie bis dahin hatte, nämlich Thorak oder Gösser, 

zurückführen lassen. 

Ausgehend von ihrem Werk „Jugend“, bei dem die Kombination von 

Figurativem mit Geometrischen am besten gelungen ist, hätte man 

eine noch mehr in die Tiefe gehende Auseinandersetzung mit dem 

Kubismus erwarten können, doch hat Luise Heinzel auch diese 

experimentelle Phase mit  diesem Werk bereits wieder beendet. 
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10.2 Abstrakt und Figürlich 

1961 bekam Luise Heinzel den Auftrag für eine Plastik, die vor 

einem Gymnasium in Graz aufgestellt werden sollte. Hinsichtlich des 

Motivs wurden keine bestimmten Vorgaben erteilt, sodass sie in 

dieser Hinsicht völlig frei arbeiten konnte. Anders als bei ihren 

sonstigen Werken machte sie sich viele Gedanken, wie sie diesen 

Auftrag bestmöglich erfüllen könnte. Es ging hier nicht allein um eine 

unbewusst-intuitive Lösung, es sollte vor allem auch auf den 

vorwiegenden Betrachterkreis abgestimmt sein und sowohl von 

Schülerinnen und Schülern, deren Eltern und den an der Schule 

Lehrenden unmittelbar verstanden werden. In für sie untypischer 

Weise fertigte sie Skizzen an und überlegte passende Titel, die sie 

auf der Skizze notierte (Abb.30). Anfang der 1960er Jahre arbeitete 

Luise Heinzel zwar intensiv an abstrakten Plastiken, doch für diesen 

Auftrag überlegte sie eine Kombination von abstrahierenden Formen 

mit körperhaften Elementen als Zugeständnis an die von ihr gewollte 

Verständlichkeit (Abb.31). In der Kombination einer größeren 

sitzenden Figur mit zwei kleineren, die nicht zur größeren Figur 

blicken, sondern sich an die größere Figur „anlehnen“, wollte Luise 

Heinzel zum Ausdruck bringen, dass es in einer Schule nach ihrem 

Verständnis nicht nur um die Wissensvermittlung im Sinne eines 

frontalen Unterrichts gehen sollte, sondern dass auch ein ver-

trauensvolles Verhältnis aller am Unterrichtsprozess Teilnehmenden 

herrschen sollte. Die Plastik zeichnet sich durch die Verwendung 

ausschließlich fließender, mehrfach verschlungener Formen aus, die 

dort, wo sie Menschen versinnbildlichen sollen, in kugeligen Köpfen 

enden. Diese Arbeit ist eine sehr eigenständige und auch 

eigenwillige Interpretation des Themas Lehren und Lernen. 
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10.3 „Vergeistigte Formen“ (Relief-Serie) 

1965 entstand eine Serie von Reliefs, die jeweils Verbindungen von 

spitzen und kantigen Formen zeigen, in die Halbkugel-Elemente 

eingefügt sind (Abb. 32). Diese Kugelform zieht sich durch die 

meisten der späten Arbeiten von Luise Heinzel. Bei diesen Reliefs 

lässt sie sich noch stärker als bei anderen Arbeiten von 

unbewussten Eingebungen lenken, die ihr „die Hand führen“. Luise 

Heinzel gestaltet ihre Reliefs durchlässig, sodass der Hintergrund je 

nach seiner Beschaffenheit Teil des Gesamteindrucks wird. War es 

bei etlichen Plastiken das Einfügen von Öffnungen, um den Raum 

mit in das Objekt hineinwirken zu lassen, so ist es bei den Reliefs 

die offene Struktur, die Raum schafft. Das erreicht Luise Heinzel, 

indem sie ein weiteres Element, nämlich die Fläche unter dem 

Relief, mit einbezieht. Diese Fläche kann eine glatte oder raue 

Wand sein, das kann aber auch eine farbige Unterlage aus 

beliebigen Materialien sein. In dieser Reliefserie bleibt Luise Heinzel 

konsequent beim Abstrakten, wie sie überhaupt diese Richtung 

beibehält. An neuen Strömungen der 70er und 80er Jahre ist sie 

nicht interessiert. Sie hat ihren Weg gefunden, den sie, solange es 

ihre Gesundheit erlaubt hat, weitergegangen ist. 
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11 Porträtbüsten 

 

Luise Heinzel stand grundsätzlich dem Porträt ablehnend 

gegenüber, da es ihr zu wenig schöpferischen Raum bot111. Da es 

beim Porträt nicht darum geht, Erscheinungen, Visionen oder 

spontane Eingebungen plastisch umzusetzen, oder in der Diktion 

von Luise Heinzel „geistige, innere Bilder“ darzustellen112, wollte die 

Künstlerin Porträtaufgaben nach Möglichkeit nicht annehmen. 

Winter beschreibt die Büstenform als Reduktion auf den Kopf mit 

Oberkörperanschnitt, womit stark in die organische Gegen-

ständlichkeit der menschlichen Gestalt eingegriffen wird113. Diese 

Beschränkung ist aber gleichzeitig die Möglichkeit und auch die 

Schwierigkeit, alles, was den Darzustellenden ausmacht, in eben 

dieser eingeschränkten Form zu vermitteln. Die Herausforderung 

besteht also in weit mehr als nur technischem Können, geht es doch 

auch ganz wesentlich darum, sich in die Persönlichkeit eines 

Anderen hineinzuversetzen, dessen Wesen zu entschlüsseln, und 

dies entsprechend in das als Modelliermasse verwendete Material 

zu übertragen. Angesichts des hohen Stellenwertes der Gefühls-

ebene wollte sich Luise Heinzel nach Möglichkeit keine wie immer 

gearteten Beschränkungen auferlegen. Nur in seltenen Ausnahme-

fällen übernahm sie dennoch Aufträge für Porträtbüsten, doch 

handelte es sich bei den Darzustellenden stets um Menschen, mit 

denen Luise Heinzel eine oft jahrzehntelange Freundschaft verband, 

                                            

111 Siehe FN 94. 
 
112 Gastgeber 1997, S. 12 

 
113 Winter 1985, S.15 

 



Porträtbüsten 80 

 

 

die ihr den Zugang zu ihrem Modell erleichterte. Dann ging es nicht 

mehr um die technische Handfertigkeit, sondern um den Ausdruck 

ihrer Beziehung zum Dargestellten und damit doch wieder um 

Gefühle und intuitives Empfinden. Während sie normalerweise 

spontan arbeitete, Skizzen, Versuche und Wiederholungen gerade-

zu verabscheute, ging sie bei ihren Porträts doch anders vor. Nur 

wenn sie genügend Zeit hatte, um sich auf eine Person einzulassen, 

sich mit dieser im Detail auseinanderzusetzen, und sich dann die 

entsprechende Harmonie zwischen der Künstlerin und dem zu 

Porträtierenden einstellte, dann war sie auch bereit, sich mit Porträts 

zu beschäftigen. 

11.1 „Der Denker“  

Etwa zeitgleich mit ihrer Arbeit an der Plastik „Meditation“ (1951), 

bekam Luise Heinzel den Auftrag, eine Büste ihres langjährigen 

Freundes und Gesprächspartners Anton Wollenek zu modellieren114. 

Der zu Porträtierende verkörperte einerseits den von Logik und 

Mathematik bestimmten Techniker und andererseits den spirituellen 

Menschen, der tief beeindruckt von seinen Erlebnissen in Russland 

während des zweiten Weltkrieges, nach seiner Heimkehr aus der 

Kriegsgefangenschaft begann, sich intensiv mit der Welt der Ikonen 

auseinanderzusetzen, ohne seine Arbeit als Techniker je auf-

zugeben. Um diese Bipolarität ausdrücken zu können, schaffte 

Luise Heinzel einen Kopf, dessen Gesicht im Prinzip die Züge von 

Anton Wollenek trägt, jedoch in leicht verallgemeinerter Form. Die 

geschlossenen Augen dienen als Hinweis auf seine emotionale 

                                            

114 Dipl.-Ing. Dr. Anton Wollenek, (1920 – 2009), Studium der Elektrotechnik und der slawischen 

Sprachen. Beschäftigung mit Ikonenmalerei, schließlich selbst Maler moderner Ikonen. 
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Seite. Um auch seiner rationalen Seite gerecht zu werden, geht 

Luise Heinzel einen neuen Weg, indem sie den Hinterkopf mit 

geometrischen Formen umgibt (Abb. 35). Zeitlich noch vor der 

Plastik „Jugend“ liegend, gelingt es der Künstlerin, die geo-

metrischen Elemente nicht einfach als Hinterkopf-Substituierung 

einzusetzen, sondern sie dem Gesicht vorderansichtig so hinzu-

zufügen, dass sich die Quadrat- und Pyramidenform langsam mit 

der Stirnfläche zu verbinden beginnt. Im Zuge der Sitzungen für die 

Büste ergaben sich für Luise Heinzel viele Möglichkeiten zum 

persönlichen Gedankenaustausch, sodass diese Büste auch Aus-

druck des wechselseitigen Verständnisses zwischen Bildhauerin 

und Porträtiertem ist. Diese persönliche Verbundenheit ermöglichte 

es Luise Heinzel, in ihrer Arbeit viel weniger den Auftrag als ein 

eigenes Bedürfnis zu sehen, einen Menschen darzustellen, den sie 

sehr schätzte und mit dem sie in vielen Dingen übereinstimmte. 

11.2 Büste Franz Sauer 

Als Luise Heinzel 1980 gebeten wurde, ein Büste des ehemaligen 

Rektors der Karl-Franzens-Universität Graz, Univ.-Prof. Dr. Franz 

Sauer, anzufertigen, hatte sie sich schon lange von der Bildhauerei 

zurückgezogen und nur noch gezeichnet. Aufgrund der langjährigen 

freundschaftlichen Verbundenheit sowohl mit Prof. Sauer wie auch 

mit dem Auftraggeber, Anton Wollenek, dessen Portrait sie im 

„Denker“ festgehalten hatte, nahm sie nochmals ihre bildhauerische 

Tätigkeit auf. Die Büste sollte im Österreichischen Hospiz in 

Jerusalem aufgestellt werden in Würdigung der Verdienste von Prof. 

Sauer als Rektor des Hospizes. Seitens des Auftraggebers gab es 

keine besonderen Vorgaben, sodass Luise Heinzel frei arbeiten 

konnte. Sie entschied sich für eine Bronzebüste, und wählte dafür 
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eine Form mit ausgeprägtem Kopf und im Verhältnis dazu sehr 

kleinem Oberkörperanschnitt (Abb. 36), den sie dazu nutzte, die 

priesterliche Funktion, die ihr im Hinblick auf den geplanten 

Aufstellungsort am besten geeignet schien, dadurch anzudeuten, 

dass sie ihn im schlichten Kolar des Priesters zeigte. In der 

Oberflächengestaltung ging Luise Heinzel einen Mittelweg zwischen 

ebenmäßig glatter Polierung und akzentuierter Oberfläche. Sie 

modellierte die Stirnpartie, vor allem die Partie über der Nasen-

wurzel, etwas bewegter, während sie die Wangen- und Kinnpartie 

glatt ließ. Die gelassene Heiterkeit, die Luise Heinzel an Prof. Sauer 

besonders schätzte, übertrug sie auf die Plastik, indem sie ihn mit 

leicht nach oben gezogenen Mundwinkeln modellierte. 

Auffallend an diesem Werk ist vor allem auch seine Größe. Die 

Büste ist 65,5 cm hoch, in der Vorderansicht 40 cm breit und 

erreicht eine Tiefe von 50 cm. Luise Heinzel hat dazu erklärt, dass 

ihr während des Arbeitens der Kopf immer größer und größer geriet, 

so als ob sich die vielen Gespräche, die sie mit Prof. Sauer in fast 

40 Jahren der Bekanntschaft geführt hatte, sowie die Bewunderung 

seiner weit über die Universität Graz hinausreichenden Leistungen 

(Prof. Sauer war Theologe und Orientalist, mehrfach Rektor der 

Karl-Franzens-Universität in Graz, und über lange Jahre auch 

Rektor des Österreichischen Hospizes in Jerusalem), in dieser 

Büste vereinigt hätten, womit wieder die Bedeutung der Intuition für 

Luise Heinzel hervorgehoben wird. Die persönliche Bescheidenheit 

von Prof. Sauer, die oft betont wurde, tritt völlig in den Hintergrund, 

da Luise Heinzel die Größe seines menschlichen Wertes ebenso 

wie die Bedeutung seiner wissenschaftlichen Arbeit gebührend zum 

Ausdruck bringen wollte. Wie bereits beim „Denker“ festzustellen 

war, ist es auch bei dieser Büste ihr sehr persönlicher Zugang zur 



Porträtbüsten 83 

 

 

dargestellten Persönlichkeit, der ihr bei der Modellierung „die Hand 

geführt hat“, um es in ihren Worten auszudrücken. Zweifellos spielte 

aber auch Luise Heinzels Schulung an monumentalen Skulpturen 

und überhöhten Menschendarstellungen, wie sie sie an der 

Münchner Akademie im Allgemeinen und bei Thorak in ganz 

besonderem Maße gesehen und gelernt hat, eine Rolle. 

Inwieweit Porträtbüsten ihrer Lehrer eine konkrete Rolle als An-

regung bei der Schaffung der Büste von Prof. Sauer gespielt haben, 

soll ein Vergleich mit Büsten von Gösser, Thorak und Wotruba 

zeigen. Sie wurden so ausgewählt, dass ihnen ebenfalls eine 

besondere Motivation, ein persönlicher Zugang zum Porträtierten, 

also zwischenmenschlichen Bindungen, zugrunde liegen, die die 

einzelnen Künstler in die Darstellung der Porträtierten einfließen 

ließen. 

11.3 Wilhelm Gösser, Büste Fritz Pregl 

Der Physiologe Fritz Pregl (1869 – 1930) war Ordinarius an den 

Universitäten Innsbruck und Graz und erhielt 1923 den Nobelpreis 

für Chemie. Aus diesem Anlass sollte eine Büste im Hof der Grazer 

Universität aufgestellt werden (heute befindet sich die Büste im 

Festsaal dieser Universität). Den Auftrag dazu bekam Wilhelm 

Gösser (Abb. 37). Er schuf eine überlebensgroße Bronzeplastik, 48 

cm hoch, ca. 28 cm breit und ca. 25 cm tief, deren Oberfläche 

geglättet und poliert ist. Das schmale Gesicht zeigt wenig Ausdruck, 

die Stirnfalten sind nur leicht angedeutet. Der Blick ist geradeaus 

gerichtet. Gösser fertigt keinen Brustanschnitt, sondern lässt die 

Büste mit einem Halsanschnitt direkt auf einer gerundeten Platte 

aufsitzen. Gösser und Pregl, beide in Graz tätig, kannten einander 

gut und Gösser empfand große Bewunderung für den renommierten 
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Wissenschaftler. Als Fritz Pregl sich gegen das große Format 

wehrte, in dem ihn Gösser darstellen wollte, beruhigte er ihn mit den 

Worten „Einen Großen muss man groß darstellen“115. Wilhelm 

Gösser wollte absichtsvoll eine große Büste schaffen, um damit 

seine Wertschätzung für Fritz Pregl zum Ausdruck zu bringen, wobei 

sich die Größe auf die tatsächliche Höhe bezieht. Die Büste an sich 

wirkt keineswegs wuchtig oder plakativ. Luise Heinzel begann bei 

ihrer Büste von Prof. Sauer ursprünglich in kleinerem Maßstab und 

ging dann intuitiv immer weiter in die Größe. Gösser wie auch Luise 

Heinzel wurden von der sie beeindruckenden Persönlichkeit des 

Dazustellenden förmlich dazu gezwungen, von ihnen große Büsten 

zu schaffen. Gösser begnügte sich dabei mit einer Übersteigerung 

der Höhe nach. Luise Heinzel ging in ihrer Büste von Sauer weiter. 

Sie schuf nicht nur eine um fast 20 cm höhere Büste als Gösser, sie 

modellierte insgesamt einen mächtigen Kopf, der nicht nur in seiner 

Höhe, sondern auch im Umfang gewaltige Dimensionen einnimmt. 

11.4 Josef Thorak, Büste Julius von Schlosser 

Julius von Schlosser bemühte sich nach Ausbruch des Krieges 1914 

durch Intervention bei seinem Freund und Kollegen Wilhelm Bode, 

Josef Thorak einen Zugang zur Preußischen Akademie der Künste 

in Berlin zu ermöglichen. Thorak konnte daraufhin tatsächlich ab 

1915 in Berlin studieren116. Wilhelm Bode schreibt, dass ihn Thorak 

eines Tages mit einer Büste überrascht habe117. Damit wollte sich 

Thorak wohl bei Bode bedanken, dass er ihn einem Professor der 
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Berliner Akademie vorgestellt hatte, der Thorak auch tatsächlich als 

Schüler aufnahm. Aus ähnlichen Motiven könnte auch die Büste von 

Julius von Schlosser entstanden sein, als Dank an ihn, der Thoraks 

Studium in Berlin überhaupt erst durch seinen Kontakt zu Wilhelm 

von Bode möglich gemacht hat. Die Büste befindet sich heute im 

Arkadenhof der Universität Wien (Abb. 38). Sie wurde der 

Universität von der Witwe Schlossers zur Verfügung gestellt118. Die 

Büste ist ca. 50 cm hoch, ca. 20 cm breit und ca. 15 cm tief. Das 

Gesicht ist dezent modelliert, jede Übertreibung ist vermieden. Der 

angedeutete Zwicker unterstreicht die Seriosität des leicht nach 

oben blickenden Gelehrten. Der Brustausschnitt zeigt die Be-

kleidung mit Kragen und Krawatte. Unter dem Jackett ist noch ein 

Gilet erkennbar. Thorak schuf das Porträt eines Wissenschaftlers, 

der etwas versonnen den Blick ins Weite richtet. Durch den 

schmalen Brustausschnitt, er ist nicht breiter als der Kopf, entstand 

eine Büste mit ausgewogenen Proportionen. Während bei Luise 

Heinzels Porträt von Prof. Sauer eine gelassene Heiterkeit 

dominiert, verleiht Thorak seiner Büste von Julius von Schlosser 

einen meditativen Zug. Der sich mit wissenschaftlichen Problemen 

auseinandersetzende Universitätslehrer steht hier im Vordergrund, 

jede Übersteigerung wird vermieden. 

11.5 Fritz Wotruba, Büste Robert Musil 

Wotruba hatte eine ausgeprägte Abneigung gegen Portraits. 

Ausnahmen machte er bei ihm sehr nahestehenden Menschen, wie 

etwa Robert Musil. Bereits 1936 lernte er Robert Musil und dessen 

Frau in Wien kennen. 1939 traf man sich im Schweizer Exil wieder, 
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worauf sich eine enge Freundschaft zwischen den Ehepaaren Musil 

und Wotruba entwickelte und Wotruba von sich aus „Lust zeigte, 

Robert Musil zu porträtieren“119. Wotruba schuf diese Büste als 

Ausdruck einer engen menschlichen Beziehung, aber auch aus 

Bewunderung für das schöpferische Talent des Dichters. Musil 

wurde immer als zurückhaltend, ja verschlossen geschildert. 

Wotruba sah hinter diese Fassade, sodass er die Psyche dieses 

Menschen in der Büste zum Ausdruck bringen konnte. Wie sehr sich 

Wotruba auf Musil einließ, beweisen auch schriftliche Äußerungen, 

mit denen er den Freund charakterisierte: „...(Musil) war das 

Gegenteil eines nüchternen, kalten Menschen; er war so empfind-

sam, dass er, um bestehen zu können, einen Hornpanzer von 

Gleichgültigkeit um sich legen musste. ... Seine Haltung war 

altösterreichisch, kavaliersmäßig nobel, der Schädel und Körperbau 

typisch slawisch, ein breiter Hals, dem ein feiner, müde wirkender 

Kopf aufgesetzt war“120. 

Diese Charakterzüge setzte Wotruba in seiner Plastik um, indem er 

das Antlitz eines Menschen mit sorgenvollen, grüblerischen Zügen 

zeigt, mit leicht eingefallenen Wangen (Abb. 39). Die sich nach 

unten neigenden Mundwinkel zeigen den in sich gekehrten, an 

seinen Lebensumständen leidenden Schriftsteller, der aber selbst in 

dieser Lage noch Haltung zu bewahren weiß. Auch dem „breiten 

Hals“ trägt Wotruba Rechnung, indem er den Kopf nur mit einem 

kräftigen Halsansatz darstellt, ohne Brustausschnitt. 

Wotrubas Musil-Kopf ist, verglichen mit den meisten seiner Werke, 

enorm zurückgenommen, sowohl hinsichtlich der Größe (h: 33,5 cm, 
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b: 20 cm. t: 27 cm) wie auch in der Behandlung der Oberfläche. Sie 

ist nicht tief gekerbt und rissig, sondern nur wenig bearbeitet. 

Wotruba hätte seinen Freund mit einer mächtigen Büste weniger 

erfreut als vielmehr erschreckt. 

 

Luise Heinzels Büste von Prof. Sauer ist hingegen von außer-

ordentlich großen Proportionen im Gegensatz zu der über-

wiegenden Zahl ihrer Werke. Thorak und Gösser stellen die 

Porträtierten zwar etwas überlebensgroß dar, doch Luise Heinzel 

geht noch weiter und schafft eine Art von Überfigur, indem sie nicht 

nur eine besonders hohe Kopfform wählt, sondern insgesamt ein 

Porträt mit großem Volumen schafft. Dadurch unterscheidet sich ihr 

Werk deutlich von den anderen genannten Büsten. Die von Gösser 

und Thorak geschaffenen Büsten ähneln einander in ihrer strikten 

klassischen Ausrichtung. Wotruba bringt bei seiner Musil-Büste zwar 

seine eigene Handschrift ein, jedoch ohne den zu Porträtierenden in 

geometrische Formen zu zerlegen. Er verzichtet sogar auf jeglichen 

Brustanschnitt, um so den Kopf alleine wirken zu lassen, und 

begnügt sich insgesamt mit einer nur unwesentlich die normale 

Kopfgröße übersteigenden Höhe. Seine Wertschätzung für Musil 

vermag er allein in der stimmigen Wiedergabe der Gesichtszüge 

auszudrücken. 

Luise Heinzel geht einen sehr eigenen Weg in der Gestaltung ihrer 

Büste von Sauer. Sie wählt ein großes, ja monumentales Format, 

übersteigert aber die Gesichtszüge nicht und kombiniert die seiner-

zeit „gelernte“ Größe mit einem feinsinnig, verhaltenen Gesichts-

ausdruck. Sie gibt damit dieser Büste eine Einmaligkeit, die sie 

deutlich von den Büsten ihrer Lehrer, die sich entweder zur Gänze, 

wie Gösser oder Thorak, oder doch zumindest überwiegend, wie 



Porträtbüsten 88 

 

 

Wotruba, an den herkömmlichen Formen der Porträtgestaltung 

orientieren. 
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12 Zusammenfassung 

 

Luise Heinzel begann 1940 spontan plastisch zu arbeiten, um erst 

danach eine Ausbildung zu absolvieren. Nach kurzer Zeit an der 

Kunstgewerbeschule in Graz bei Wilhelm Gösser entschloss sie sich 

zu einem Wechsel nach München und bewarb sich als Schülerin bei 

Josef Thorak, wo sie tatsächlich aufgenommen wurde. Zunächst 

noch voll schwärmerischer Begeisterung für den kroatischen Bild-

hauer Ivan Mestrovic, übertrug sie diese auf Thorak. Ihre Beweg-

gründe, ausgerechnet bei ihm studieren zu wollen, lassen sich nur 

vermuten, da ihre eigene Aussage, eine Pietà von Thorak habe sie 

so beeindruckt, einer Überprüfung nicht standhielt. Thorak schuf 

seine Pietà erst nach dem Krieg, sie kann Luise Heinzel also nicht 

schon 1940 bekannt gewesen sein. Ihr Studium an der Akademie 

brach sie nach nur drei Semestern ab, nach ihrer Darlegung, dass 

ihr aus politischen Gründen kein Stipendium gewährt worden sei. 

Belege dafür, etwa in Form eines ablehnenden Bescheides, konnten 

im Nachlass nicht gefunden werden. 

Aus der Akademiezeit gibt es lediglich ein Werk, die Plastik „Heim-

weh“, mit der Luise Heinzel 1943 auch auf der Großen Deutschen 

Kunstschau in München vertreten war und die vom Museum 

Joanneum in Graz angekauft wurde. Andere Werke aus den in 

München verbrachten Jahren existieren nicht einmal als Fotografie. 

Welche Arbeiten sie noch gemacht hat, ob sie diese zerstört hat, ob 

sie möglicherweise auch als Mitarbeiterin in Thoraks Atelier in 

Baldham tätig war, war mangels schriftlicher oder mündlicher 

Quellen nicht eruierbar. Auch ein über das Künstlerische hinaus-

gehendes Naheverhältnis zu Thorak kann nur vermutet werden. Mit 
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großer Wahrscheinlichkeit wollte Luise Heinzel diese Zeitspanne 

aus ihrem Leben ausblenden, da die seinerzeitige Begeisterung für 

Thorak und seine Arbeiten in eine ebenso große Ernüchterung 

umgeschlagen haben wird, als die Nazizeit und Thoraks Position 

darin als bevorzugter Bildhauer von Hitler und Speer und damit 

Nutznießer des Systems bis hin zu einem Entnazifizierungsprozess, 

thematisiert wurden. Mit den Folgen dieser künstlerischen wie 

menschlichen Entwurzelung hatte Luise Heinzel lange Zeit zu 

kämpfen. 

Dies zeigt sich deutlich in ihrem über Jahre dauerndem Suchen 

nach einem künstlerischen Neuanfang. Obwohl sie nach 1945 die 

Möglichkeit gehabt hätte, sich der Abstraktion zuzuwenden, mit der 

sie sich nach eigenen Angaben während der Nazizeit nur im 

Verborgenen beschäftigen konnte, und so die auf das Spektakuläre 

und Wirklichkeitsgetreue gerichtete Kunstideologie der Nazizeit 

hinter sich zu lassen, blieb sie dem Figürlichen, zwar in kleinen 

Formen und mit teilweise religiös unterlegten Titeln noch relativ 

lange verhaftet. Radikalität war ihre Sache nie und mit allem 

abzuschließen, was ihr zunächst viel bedeutet hat, nämlich das 

Studium bei Thorak und vielleicht auch die menschliche Nähe zu 

ihm, konnte nur in einem langsamen Prozess geschehen. Selbst 

Studienreisen nach Rom und Paris brachten keinen unmittelbar 

durchschlagenden Erkenntnisgewinn auf dem Weg zu einer 

künstlerischen Neupositionierung. 

Ein bemerkenswerter Versuch, sich über die ihr gemäße Aus-

drucksform klar zu werden, ist ihr – allerdings nur kurzes – Studium 

bei Fritz Wotruba. Erst danach, Ende der 1950er Jahre, findet sie 

zur Abstraktion und bleibt im Wesentlichen diesem Stil treu. 

Während sie als Studentin versucht, Anregungen ihres Idols 
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Mestrovic umzusetzen, später wohl von Thorak tief beeindruckt und 

wohl auch beeinflusst wird, ist sie in ihrem Bemühen um abstrakte 

Formen weitgehend autark. Alters- und gesundheitsbedingt ist sie 

jedoch gezwungen, das plastische Arbeiten in den 70er Jahren 

aufzugeben, sodass die Anzahl von Werken dieser ihrer 

interessantesten Arbeitsphase gering geblieben ist. 

Als Ausnahmewerk ihrer späten Jahre ist die Büste des 

mehrmaligen Rektors der Universität Graz, Prof. Franz Sauer, zu 

sehen. Hier greift Luise Heinzel doch wieder Elemente des 

Monumentalen auf, um den Dargestellten nach ihrer Vorstellung so 

zu zeigen, dass die Büste seiner Bedeutung und ihrer Verehrung 

und Bewunderung für ihn gerecht wird. 

Luise Heinzels Werdegang kann stellvertretend für viele Künstler 

der Kriegs- und Nachkriegszeit gesehen werden, deren Entwicklung 

und freie Entfaltung durch die Verdrängung der Kunstepoche einer 

„dunklen Zeit“121 bei gleichzeitiger Erkenntnis der notwendigen 

Neubestimmung der eigenen künstlerischen Position geprägt und 

vielfach gehemmt war und deren Weg in eine künstlerisch neue Zeit 

nicht einfach war. 

 

                                            

121 Herbert Lipsky, Kunst einer dunklen Zeit, Graz 2010 
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Abb. 1, Luise Heinzel, Selbstporträt 



Abbildungen 100 

 

 

 

Abb. 2, Luise Heinzel, Kreuz 1972 und Reliefs 1961, 1963 

Pfarrkirche Glanzing, 1190 Wien 
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Abb. 3, Luise Heinzel, Mahnung 1954 
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Abb. 4, Luise Heinzel, Heimweh 1943 
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Abb. 5, Luise Heinzel, Meditation 1950 
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Abb. 6, Luise Heinzel, Maria mit Kind 1959 
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Abb. 7, Josef Thorak, Pietà 1948, Familiengrab, Petersfriedhof Salzburg 
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Abb. 8, Josef Thorak, Pietà, 1943 
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Abb. 9, Große Deutsche Kunstausstellung 1943 

 

Ausstellungsansicht 

 

Abb. 10, Ivan Mestrovic, Brunneneinfassung 1905, Detail 
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Abb. 11, Josef Thorak, Francesca da Rimini 1943, Foto mit Widmung 

 

Abb. 12, Thorak-Ausstellung 1950 in Salzburg, Zeitungsausschnitt 
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Abb. 13, Josef Thorak, Hl. Ursula, 1948 
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Abb. 14, Luise Heinzel, Fluch der Materie 1948 
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Abb. 15, Luise Heinzel Erste Berührung mit Ton, 1940 
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Abb. 16, Luise Heinzel, Der atomare Fluch 1953 
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Abb. 17, Lucio Fontana, Medusa 1939 
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Abb. 18, Luise Heinzel, Musik 1952 
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Abb. 19                                                                               Abb. 20 

 

Luise Heinzel, Würfelkompositionen 1974 
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Abb. 21, Luise Heinzel, Träumerei in Holz gefasst 1959 
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Abb. 22, Wotruba-Atelier in Zug, 1940er Jahre 

 

 

Abb. 23, Fritz Wotruba, Große liegende Figur 1951 
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Abb. 24, Josef Pillhofer, Kopf 1964 
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Abb. 25, Luise Heinzel, Geheimnis Leben, 1974 
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Abb. 26, Andreas Urteil, Schräge Figur, 1971 
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Abb. 27, Luise Heinzel, Maria mit Kind, 1959 
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Abb. 28, Luise Heinzel, Begegnung, 1959 
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Abb. 29, Luise Heinzel, Jugend, 1955 
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Abb. 30, Luise Heinzel, Skizze für „Lehrer und Schüler“, 1969 
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Abb. 31, Luise Heinzel, Gipsmodell „Lehrer und Schüler“, 1961 
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Abb. 32, Luise Heinzel, Vergeistigte Formen, 1965 

 

Abb. 33 Luise Heinzel, Vergeistigte Formen, 1965 
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Abb. 34 Luise Heinzel, Vergeistigte Formen, 1965 
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Abb. 35, Luise Heinzel. Der Denker, 1951 
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Abb. 36, Luise Heinzel mit der Büste von Prof. Sauer 
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Abb. 36a, Luise Heinzel, Büste Prof. Sauer, Gipsentwurf, 1980 
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Abb. 36b, Luise Heinzel, Büste Prof. Sauer, Bronze, 1980 
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Abb. 36c, Luise Heinzel, Büste Prof. Sauer im Profil, Bronze, 1980 
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Abb. 37, Wilhelm Gösser, Büste Fritz Pregl, 1923 
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Abb. 38, Josef Thorak, Büste Julius von Schlosser, (1920?) 
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Abb. 39, Fritz Wotruba, Büste Robert Musil, 1939 
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16 Abstract 

Luise Heinzel (1912 – 2002) begann ihre Ausbildung zur Bildhauerin 

in den Jahren 1939/40 in Graz bei Wilhelm Gösser, um ab 1941 in 

München bei Josef Thorak weiter zu studieren. Mit der Skulptur 

„Heimweh“ konnte sie bereits 1943 an der Großen Deutschen 

Kunstausstellung teilnehmen, wo ihre Arbeit vom Museum 

Joanneum in Graz angekauft wurde. Über ihre weiteren Arbeiten in 

München, wie insgesamt über die Zeit ihres Aufenthaltes, gibt es 

keine Nachweise. Die Nazizeit bleibt lebenslänglich ausgeblendet. 

Nach dem Krieg und ihrer Rückkehr nach Graz beginnen Jahre der 

Suche nach einem Neubeginn. Studienreisen nach Rom und Paris 

sollen dabei helfen. Erst nach einem Semester als Gasthörerin von 

Fritz Wotruba findet sie den Weg in die Abstraktion und schafft in 

den Jahren von 1959 – 1974 zahlreiche Kleinplastiken und Reliefs. 

Ein für die Pfarrkirche Glanzing geschaffenes Kreuz sowie eine 

Büste des mehrmaligen Rektors der Universität Graz, Prof. Sauer, 

zählen zu ihren erfolgreichen Alterswerken. 

 

Luise Heinzel (1912 -2002) started her education as a sculptor in 

1939/40 in Graz with Wilhelm Gösser, followed by her studies in 

Munich with Josef Thorak. In 1943 she already took part in the 

Grand German Art Exhibition with her sculpture ”Heimweh” 

(homesick). This sculpture has been bought by the Joanneum 

Museum in Graz. No further written documents could be found about 

the time she spent in Munich working and studying. The years of the 

nazi regime will stay uncommented and completely blown out for her 

lifetime. After the Second World War and her return to Graz years in 

search for a new artistic beginning started. Study trips to Rome and 
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Paris were meant to help and lead the way. Finally, after a semester 

as a guest student with Fritz Wotruba, she found her way into 

abstraction and created numerous small plastics and reliefs between 

1959 – 1974. A cross that she created for the parish church of Glan-

zing as well as a bust of Prof. Sauer, many times rector of the 

university of Graz, can be considered being the most known and 

successful works of her last period of creativity. 

 
 


