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Flaniert der Spaziergeher durch das 5. Arrondissement

in Paris, einem charmanten Viertel mit Märkten, Student-

enläden, Cafés, Restaurants und vereinzelten Antiqui-

tätengeschäften, die in ihrem Charme noch viel von

der Atmosphäre des Paris von einst spüren lassen, am

Pantheon und an der Sorbonne vorbei, führt ihn viel-

leicht sein Weg an einem steilen Stiegenaufgang, ähn-

lich der Wiener Strudelhofstiege, vorbei. Steigt man die

Treppen hinauf, kommt man zu einer mit Kopfstein-

pflaster gesetzten Strasse, die nur für den Fußgänger er-

reichbar ist, der Rue Rollin. In der Nummer 5, gleich

am Anfang der Strasse befindet sich das Haus des Malers

Erich Schmid, ein älteres, eher schlichtes Haus, in dem

der Maler in einer winzigen Mansardenwohnung lebte. 

Auf den Spuren Erich Schmids, die alten verblichenen

Namenschilder am Haus entziffernd, kommt man über

eine verwinkelte Wendeltreppe bis in den 5. Stock zu

dem kleinen Mansardenzimmer unter dem Dach, wo

der Besucher vor der Tür steht und das Jahr 1945 aus

den Erzählungen des einzigen noch lebenden Hausbe-

wohners von damals aufsteigt. Die Geschichte des

Wiener Exilantenmalers, der 1938 aus Wien vertrieben

wurde und 1945 hier in Paris, in der Rue Rollin strandete,

wurde nicht vergessen, wenngleich die Zeit die Erinnerung

langsam verdrängt. 

1945 stand ein Mann ohne Hab und Gut, jedoch mit

Malutensilien ausgerüstet, in Paris. Der Krieg war vor-

bei, er hatte als österreichischer Jude, nach einer lan-

gen Odyssee durch mehrere Staaten und Internierungs-

lager überlebt. Seine Eltern, die ein Herrenkonfektions-

ge-schäft auf der Wiener Kärntnerstrasse besaßen als

auch sein jüngerer Bruder waren während des Krieges

nach Auschwitz deportiert worden. Seine Schwester

Gerta, Studentin der Biologie, konnte 1938 noch im

gleichen Jahr wie Erich nach England fliehen, wo sie

sich als Hausmädchen verdiente. Erst 1945 erfuhr Erich

Schmid vom Schicksal seiner Familie. Ob die Wohnung

in der Webgasse 28 im 6. Wiener Gemeindebezirk noch

existierte, die Eltern, der jüngere Bruder und die Freunde

noch lebten, die Rückkehr denkbar war, wusste er

damals nicht. Der Neuanfang wurde für ihn nur durch

einen Bruch mit der Vergangenheit möglich. Paris bot

ihm die Möglichkeit dazu.

1908 in Wien in eine wohlhabende, jüdische Kaufmanns-

familie geboren, standen ihm, wenn auch gegen den

Willen der Eltern, im einigermaßen liberalen Eltern-
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haus alle Möglichkeiten offen. Seine Außenseiter-

position wurde stillschweigend in der Familie geduldet

und er wurde von seinen Eltern weithin finanziell un-

terstützt. Nach einem ersten Studium der Psychologie

an der Universität Wien von 1925 bis 1930, unterzog er

sich einer Psychoanalyse bei Wilhelm Reich. Von den

psychoanalytischen Methoden Freuds, Jungs und Adlers

angetan, ein Interesse, dass ihn sein Leben lang beglei-

ten sollte, verkehrte er in den Intellektuellen - Salons

der Wiener Gesellschaft. Mit dem jungen Wiener Hans

Maier, der später als Schriftsteller Jean Améry bekannt

wurde, verband ihn über das gemeinsame Interesse an

der Literatur eine enge Freundschaft. Aufgeschlossen

gegenüber den neuen Strömungen der Moderne des

Wiens der Zwischenkriegszeit, der Malerei, der Kunst,

der Philosophie und Psychoanalyse, absolvierte er im

Anschluss an sein Psychologiestudium von 1930-1934

ein Studium der Malerei an der Wiener Kunstgewerbe-

schule bei Professor Steinhoff. Für kurze Zeit ging er an

die Reimann Kunstschule in Berlin. Er beteiligte sich an

ersten Ausstellungen in der Wiener Sezession und

schloss Bekanntschaften mit den damals schon arri-

vierten Künstlerkollegen Kokoschka, Kubin und Böhler,

die ihn zu Ausstellungsbeteiligungen ermutigen. Auch

Kontakte zu internationalen Künstlern und Freund-

schaften wie mit dem ungarischen Maler George Csato
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oder der jungen Berliner Studentin Eva Mendel, die eben-

falls in Wien Malerei studierten, entstanden. Da von

Schmid keine Werke aus der Zeit vor 1938 bekannt sind,

kann nur aufgrund seines umfangreichen Oeuvres - von

den frühesten Werken, die während des Krieges ent-

standen sind, bis zu seinem Tode -, auf die Anzahl der

Arbeiten in seiner Wiener Zeit vor 1938 geschlossen

werden. Schmid war 30 Jahre alt als er ins Exil gehen

musste und hatte nach einem abgeschlossenem Studium

der Malerei vier Jahre Zeit für Ausstellungsbeteiligungen

bis zum Anschluss Österreichs. Schätzungsweise dürf-

ten in dieser Zeit 50 bis 100 Werke entstanden sein, die

bis dato alle verschollen sind. Wahrscheinlich ist auch,

dass viele seiner Arbeiten bei der Besetzung der elterli-

chen Wohnung durch die Nationalsozialisten zerstört

wurden. 

Mit dem 13.3.1938 fand sein Leben als junger, aufstre-

bender Maler ein jähes Ende und er musste vor den

Nazis aus Wien flüchten. Seine junge Malerkollegin Eva

erinnert sich noch an ein Vergraben der psychoanalyti-

schen Bücher Erichs im Wiener Stadtpark, dann über-

stürzten sich auch für sie als Jüdin die Ereignisse und

sie verlor bis 1954 den Kontakt zu Erich.  

Erstes Ziel seiner Flucht war Belgien, da ihm dort sein

Wiener Freund Hans Maier vorangegangen war. Auf

seiner Flucht von Wien über Belgien nach Frankreich,

wurde er 1940 in Paris gefasst und in das französisches

Internierungslager Gurs überwiesen. Nacheinander

wurde er in die drei Internierungslager Gurs, St. Cyprien

und Rivesaltes eingewiesen. Ein Transport aus dem

französischen Lager in eines der deutschen Vernichtungs-

lager Rivesaltes flüchten und hielt sich bis 1945 im

französischen Untergrund versteckt. Er zog durch

Frankreich und verdiente sich durch

Gelegenheitsarbeiten auf Bauernhöfen seinen Lebens-

unterhalt. Ständig in der Angst deportiert zu werden,

änderte er häufig seinen Aufenthaltsort. Hauptsächlich

hielt er sich in dieser Zeit in der Gegend Chambon sur

Lignon in Südostfrankreich auf. Während dieser Jahre

entstanden mehrere kleinformatige Arbeiten auf

Papier. Nur einige wenige Arbeiten, die Schmid kurz

nach Beendigung des Krieges an seine Schwester als

Grußbotschaften nach England schickte, sind aus die-

ser Zeit erhalten. Sie sind die frühesten noch erhaltenen

Arbeiten von ihm. Einige Monate vor Ende des Krieges

schloss sich der junge Mann im Juni 1944 der französi-

schen Resistance in der Gegend um Lyon an und wurde

wahrscheinlich zu Befragungen deutscher Kriegsge-

fangener herangezogen. Im Rahmen dieser Tätigkeit

wurde er in den letzten Monaten Mitglied der französi-
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schen Fremdenlegion. Nach Ende des Krieges schlug er

sich mittellos nach Paris durch. Endstation seiner

Odyssee war die Rue Rollin, wo er Unterkunft in einem

von dem jüdischen Kinderhilfswerk OSE geführten

Lehrlingsheim für junge Männer fand. 

Schmid hatte in Paris 1945 unter nicht weiter bekann-

ten Umständen die Wiener Jüdin Eva Friedmann, Über-

lebende eines Konzentrationslagers, kennen gelernt.

Mit ihr bewohnte er nun das kleine Mansardenzimmer

und war aufgrund seiner Mittellosigkeit für das reibungs-

lose Funktionieren der Hausgemeinschaft im Gegenzug

für Kost und Quartier verantwortlich. Die älteren Leute

mussten betreut, die Post verteilt, Anrufe des einzigen

im Haus vorhandenen Telefons entgegen genommen,

Reparaturen gemacht und sonstige kleinere Tätigkeiten

erledigt werden. So verdiente sich Schmid durch seine

Tätigkeit als "Concierge" in den ersten Nachkriegsjahren

sein Wohnrecht. Ca. 1948 wurde das Heim an Lotte

Schwartz, ebenfalls eine jüdische Exilantin übergeben,

die die Verwaltung des Heimes weiterbetrieb und das

Wohnheim nach und nach in kleine Wohneinheiten

umwandelte. Nach einigen Jahren wurde sein Vertrag in

einen normalen Mietvertrag umgewandelt und Schmid

erhielt, mehr geduldet als erwünscht, auch weiter das

Wohnrecht als zahlender Mieter. 1954 starb Eva

Friedmann an einem Tumor. Keine weiteren Informa-

tionen liegen mehr über seine erste Frau Eva vor. 

Die Zeitreise aus dem Wien von 1938 in das Paris der

ersten Nachkriegsjahre führt uns bis in die Gegenwart,

in die Wohnung des ältesten Hausbewohners in der Rue

Rollin 5, einem Pariser Verleger. In seiner von Vergangen-

heit und Staub eines fast ganzen Jahrhunderts Leben

gefüllten Wohnung, zwischen liebevoll aufbewahrten

Erinnerungsgegenständen und unzähligen Büchern,

die in der Wohnung nach Auflösung des Verlages gela-

gert sind, werden Geschichten lebendig. 

Der Mythos des seltsamen, zurückhaltenden, gleichzei-

tig aber sehr distinguierten Wiener Exilanten ohne Ver-

gangenheit hält fast 20 Jahre nach seinem Tod noch an.

Nur hier und da können Bruchstücke aus seinem Leben

mitgeteilt sowie vereinzelte Vermutungen und Beobach-

tungen angestellt werden. Erich Schmid entzog sich

jeder Vermarktung seines Werkes als auch jeder Abhän-

gigkeit seiner Person und wahrte sowohl als Künstler

als auch als Mensch seine Unabhängigkeit und Distanz.

Von seinen Nachbarn hält er sich fern, wiewohl ihm

alle Menschen gleichermaßen suspekt sind. Kein Men-

schenfeind, aber auch kein Menschenfreund, weiß er

seine Grenzen zu ziehen. Der Mensch ist ihm durch die

Gräueltaten des Nationalsozialismus und durch die Er-
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fahrung der Ermordung seiner eigenen Familie in

Auschwitz fremd geworden. Er ist Mitglied der Freimaurer,

hat interessante Bekannte unter den diversen Sammler-,

Künstler- und Intellektuellenkreisen. Freunde hat er in

Paris nicht. Seine Bekannten kennen sich untereinan-

der nicht. Keiner weiß vom anderen und wähnt sich als

alleiniger Freund. Ab und zu trifft er sich in den unmit-

telbaren Nachkriegsjahren in einer kleinen Runde von

Exilanten  in den Künstlercafés "Les Deux Magots" und

"Le Flore". Mit dem ungarischen Psychologen Popper

verbindet ihn die gemeinsame Erfahrung des Exils, mit

den französischen Künstlerkollegen wie Jean Fusaro,

André Cottavoz oder Jean Truphemus verbinden ihn

mehrere gemeinsame Gruppenausstellungen und das

Interesse am Diskurs über die Kunst. Allein sein Freund

aus den Wiener Jahren, Hans Maier, mit dem er in dem

Lager Gurs interniert war, und der sich als Literat Jean

Améry nach 1945 eine neue Existenz aufbaute, kommt

ihm näher als andere. Zahlreiche gegenseitige Besuche

zwischen Paris und Brüssel, ein umfangreicher Brief-

wechsel und der Roman "Lefeu oder Der Abbruch", in

dem der "unbekannte Maler E.S." die Hauptfigur ist,

lassen auf eine sehr enge Verbindung schließen. 

Interessiert an politischen Themen und besorgt über

das Aufkommen antiliberaler Tendenzen oder des Rechts-

radikalismus in Frankreich, vermeidet Schmid es je-

doch, über Österreich zu sprechen. Von politischen

Parteien hält er sich fern. Religiös war er nie, mehr ein

Weltbürger mit einer großen humanistischen und wis-

senschaftlichen Bildung, dem politische, religiöse, ras-

sische oder nationale Grenzen fremd sind. Zeit seines

Lebens kehrt er nicht mehr nach Österreich zurück. In

ein Land, das einem vor die Tür gesetzt hat, kehrt man

nicht zurück, sagt er. Am ehesten bleibt vielleicht in

seiner Malerei die ehemalige Heimat in der Wahl der

Sujets, der psychologischen Intimität seiner Bilder und

der Bildauffassung des österreichischen Expressionis-

mus der Zwischenkriegszeit präsent. Bezugspunkte zu

Österreich gibt es, soweit bekannt ist, außer peripheren

Kontakten zum österreichischen Kulturattachée in Paris,

nicht. Er sucht sie auch nicht. 

1984 stirbt Erich Schmid einsam in Paris. Der Tod sei-

ner Lebensgefährtin Gail Singer, die ein Jahr zuvor an

Multipler Sklerose verstorben ist, nimmt ihm vielleicht

den Willen zum Weiterleben. Gail Singer, amerikanische

Malerin und Mitglied der Künstlergruppe COBRA, hatte

er bereits 1958 kennen gelernt. Sie war sein Lebens-

mensch, dem er trotz ihrer schweren Krankheit zeit sei-

nes Lebens eng verbunden war. Wenige Jahre zuvor

hatte ihn der Tod seines Freundes Jean Améry, der 1978

Erich und Gail Singer, 1956



auf einer Vortragsreise in Österreich Selbstmord began-

gen hatte, sicherlich schwer getroffen. Auch die Wertig-

keit des eigenen Lebens war durch die unmittelbare

Erfahrung mit Verfolgung und Todesgefahr sicherlich

relativiert. Die Nachlässigkeit und die Verweigerung,

die sich auf gewisse äußerliche Dinge wie Ruf und Er-

folg bezogen, bezog sich vor allem auch auf sich selbst.

Das einfache, wenn nicht ärmliche Zimmer mit einem

Waschbecken, in dem die Farben gemischt wurden und

das gleichzeitig als Koch- und Waschgelegenheit diente,

die Zigarettenstummel, halbleere Whiskyflaschen und

der taxierende Blick des Besuchers, zwischen Ehrfurcht

und Erstaunen, der den Künstler inmitten dieser Be-

scheidenheit, bar jeglichen Komforts besuchte, ist das

eine Bild, das sich im Gespräch mit denen, die ihn ge-

kannt haben, zeichnet. Im Gegensatz dazu steht sein

vornehmes, durchaus nicht nachlässiges Erscheinungs-

bild mit Krawatte, wenn er das Haus verlässt, das viel-

leicht eher etwas mit einer gewissen Grundeinstellung

und Haltung zu tun hat als mit Äußerlichkeiten; weiters,

die Eloquenz des perfekt Dreisprachigen, die Bildung

und das Wissen eines Gelehrten, der Charme des Künstlers,

das breite Interesse für Literatur, Wissenschaft, Kunst,

Politik und Psychologie, mehrere internationale Reisen

auf Einladung von einem Mäzen in die USA, Kanada,

England oder Belgien. Deutschsprachige, wissenschaft-

liche Lehrbücher von Physik bis Psychoanalyse stehen

im Bücherregal. Mit seiner Lebensgefährtin Gail konver-

siert er stets auf englisch. Die hohe intellektuelle Achtung,

die er seinen Gesprächspartnern abringt, die Distinguiert-

heit seines Erscheinungsbildes, seine humanistische

Bildung und die Emotionalität seines künstlerischen

Werkes zeichnet ein höchst komplexes Bild eines Künstlers,

der sich jeder Einordnung und Definition stets entzog. 

Verlässt man die Rue Rollin am Ende dieses Lebens, das

so schwer in Form zu bringen ist, das sich nicht festhal-

ten lassen will, und geht man durch das 5. Arrondisse-

ment, führt einem der Weg vorbei an Gaststätten, in

denen der Künstler gegen geringes Entgelt aß, zu den

Fleischhauereien und offenen Märkten der Nachbar-

schaft, wo er sich seine Inspirationen für seine Schlacht-

stilleben holte, den Weinhandlungen und Blumenge-

schäften. An jeder Straßenecke ist man mit seinen

Bildern konfrontiert. Das ganze Viertel, ja Paris, atmet

die Welt des Wiener Emigranten, der auf der Suche nach

der verlorenen Heimat durch die fremde Stadt zog und

sie sich durch seine Bilder zu eigen machte. Zwischen

allen geschichtlichen Verortungsversuchen stehen auch

Begegnungen mit Sammlern, die selbst zu den schwie-

rigsten seiner Bilder Zugang gefunden haben und mit

ihnen leben. 
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Was von seinem Leben bleibt, sind seine Bilder. Paris

im Schlafzustand am Quai d´Orsay an der Schwelle von

Nacht zu Tag; die Seine, die sich in einem diffusen Licht,

durch die Stadt zieht; eine Gruppe von Nachtschwärmern,

die sich gerade auf dem Heimweg befindet; eine leere,

dunkle Strasse mit hohen Häuserschlünden, erbar-

mungslos und anonym. Der Mensch ist nicht oft prä-

sent in seinen Bildern und wenn, kommt er als Masse

vor. Nur ab und zu erinnern erleuchtete Fenster an

einem einzelnen Haus an Lebewesen in dieser oft un-

wirtlich und einsam erscheinenden Stadtwüste.

Gleichzeitig strahlt die Stadt in ihrer Zeitlosigkeit und

Ortlosigkeit eine gewisse Ruhe und Abgeklärtheit aus.

Städte ohne Namen, Strassen ohne Menschen, Häuser

ohne Gesichter. Die Heimatlosigkeit des Entwurzelten

schlägt sich in seinen Bildern nieder. Sein eigener Le-

bensraum spiegelt sich in seinen Bildern, man kann die

Atmosphäre in der engen Einzimmer-Mansardenwohn-

ung vor allem in seinen  Stilleben wiederfinden. Drei

Flaschen Wein, eng nebeneinander aufgestellt, halb ge-

leert, fast unheimlich wirkt deren Inhalt; oder der flei-

schige Rochen am Fleischerspieß hängend, die Dose

halb aufgemachter Sardinen, der Fisch, der auf dem

einfachen Holztisch liegt, alles beleuchtet durch ein

diffuses Licht, das sich dem Betrachter erst zu einer

gewissen Tageszeit erschließt. Neben Stadtansichten

überwiegen in seinem Werk Stilleben, die eine Einfach-

heit und Würde ausstrahlen und an die schlichte Eleganz

der Stilleben Morandis erinnern. 

Wenngleich Schmids Leben nur schwer greifbar ist und

sich in großen Teilen der Nachwelt entzieht, seine

Bilder tun es nicht. In Ihnen lebt ein Stück Vergangenheit

eines Wiener Exilkünstlers weiter, das für den sensiblen

Betrachter der Gegenwart erfahrbar wird.
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Erich Schmid ist ein wichtiger Vertreter jener Richtung

der Pariser Nachkriegs-Szene, die – auf der "Verliererseite"

im damals tobenden Richtungsstreit der modernen Ma-

lerei zwischen figurativer und abstrakter Gestaltung  –

in malerisch-psychologisierender Manier Sujets und

Stilelemente expressionistischer und surrealistischer

Strömungen der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg auf eine

betont kultivierte Weise (deren Wurzeln unten darge-

stellt werden) weiterentwickelte. Der traditionelle Bildbe-

griff wurde von ihr – anders als in den gleichzeitigen

Avantgardeströmungen – niemals hinterfragt. Schmids

meist menschenleere Bildszenerien, dunkle Gassen mit

spärlich erleuchteten Fenstern, Stillebenobjekte, die

nichts von sich erzählen wollen, haben auch schon zur

Etikettierung mit einem "metaphysischen Realismus"

geführt. Er gehört aber auch, und das macht ihn in Öster-

reich zu einer Entdeckung , zu jenen Künstlern, die zu

ihrer Lebenszeit kaum jemals angemessen in die Kunst-

geschichte eingehen. Mehr noch: Selbst dann, wenn dies

Vergessenen wie Erich Schmid endlich gelungen ist, sind

sie dazu verurteilt, den Grund ihrer Absenz vom publi-

zistischen Getöse als Stigma und "Charakteristikum"

ihrer Arbeit zu tragen.

In Schmids Fall bildet zweifellos seine Biographie die-

ses Stigma. Sie zwang ihn nach dem "Anschluss" Öster-

reichs an Nazideutschland 1938 zur Flucht aus seiner

Heimatstadt Wien nach Frankreich und machte ihn zum

tragischen Exilkünstler, der weder in seiner alten, noch

in seiner neuen Heimat Ruhm und eine über Fach- und

Freundeskreise hinausgehende gesellschaftliche Aner-

kennung erfuhr. Trotz der drastischen Auswirkungen

auf die Künstlerpersönlichkeit ist das allein jedoch unter

den Künstlerkarrieren des 20. Jahrhunderts kaum als

Rarität zu betrachten. Denn die (meist erzwungene)

Migration von Künstlern sowie die (durch Medienkanäle

laufende) Migration ihrer Ideen ist grundsätzlich jenes

Element der modernen Kunst und Architektur, das den

massivsten externen Einfluss auf die jeweiligen künst-

lerischen Positionen ausübt – und eben zu einer erfolg-

reichen Anpassung an lokale Innovationsmechanismen

oder zu isolierter Einzelproduktion führt. Picassos (frei-

willige) "Wanderung" von Barcelona nach Paris ist –

ebenso wie etwa Mies van der Rohes (mehr oder weni-

ger erzwungene) Emigration in die USA – nur einer von

vielen prominenten Belegen für die These, dass die

Ortsveränderung von Personen und Ideen als Quint-

essenz der Modernität betrachtet werden kann. 
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Das "Vergessen" Schmids sowohl in der französischen

als auch in der österreichischen Historiographie hat

neben dem Vertreibungsschicksal auch Gründe, die dem

Kunstbetrieb immanent sind. Denn als er die Pariser

Kunstszene 1945 betrat, hatte diese zu ihrer letzten, nur

bis 1960 währenden Blüte als Welthauptstadt der Malerei

angesetzt und die Karten dieses Spiels waren längst ge-

mischt: Zu Bekanntheit und Einfluss gelangten daher

vor allem jene Künstler, die sich schon vor der Besetzung

von Paris durch die Deutschen im Jahre 1940 Pionier-

Verdienste (beispielsweise bei der Künstlergruppe Ab-

straction-Creation) erworben hatten, und solche, die

durch ihre Nähe zu diesen Führenden rasch in den eta-

blierten Kunstbetrieb "einsteigen" konnten. Erich Schmid

war einer, der von außen kam, spät (nämlich Ende 1945)

kam, wegen der Notwendigkeit, Brotberufe auszuüben,

einen langsamen "Einstieg" hatte und sich erst in einer

Phase etablieren konnte, in der die Malerei insgesamt

durch die neue Medien- und Objektkunst bereits in

eine allgemeine Krise gezwungen worden war. Zudem

fehlte Schmid jeder Glaube an Sinn und Gerechtigkeit

des Kunstbetriebs, seine grundlegende Skepsis erstickte

jedwede Marketing-Maßnahme schon im Keim – aber

Werbung ist auch im Kunstmarkt unentbehrlich. Und

mit Österreich, das er seit seiner Flucht nie wieder be-

treten hat (in der NS-Zeit waren seine Eltern und sein

jüngerer Bruder ermordet worden), pflegte er so gut wie

keine Kontakte, die hierzulande eine Rezeption in

Gang setzen hätten können – umgekehrt gab es eine

von Österreich ausgehende Forschungsinitiative über

vertriebene Künstler erst in den 1980er Jahren, kurz

vor Schmids Tod. Die vorliegende Publikation ist der

erste deutschsprachige Versuch einer umfassenderen

Wiederanerkennung.

Neben dem Vertrieben- und Vergessensein steht aber

auch noch ein drittes Element der Würdigung Schmids

als Teil der "allgemeinen" Kunstentwicklung (und dar-

unter versteht man meist immer noch die Geschichte

der Publizierten und Rezipierten) entgegen: Die psycho-

analytische Schlagseite seiner Arbeit, die dunkle Symbolik,

die ihnen entströmt, und das unbestimmte Gefühl, dass

diese Bilder einer "anderen" Welt entstammen, die mit

Kunst, oder zumindest mit dem Entertainment-Aspekt

von Kunst nicht viel zu tun hat. Schmids Bilder sind

spröde, oft sogar abweisend, trotz ihrer höchst kulti-

vierten malerischen Perfektion. Um diese Oberfläche

zu durchdringen, braucht es eine gewisse Anstrengung,
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eine Auseinandersetzung mit diversen Hintergründen

bis hin zum psychologischen Expertentum. Dieser

intellektuelle Anspruch wird nicht selten als "unsinn-

lich" aus dem Begriffsbild der Malerei ausgeschlossen –

obwohl Schmids Bilder gerade darin ihr Programm fin-

den, Geistig-Seelisches sinnlich begreifbar zu machen.

Wir stehen also letztlich auch vor einem kunsttheoreti-

schen Problem, das den Malerei-Begriff an sich betrifft.

Und es ist typisch, dass heute, in Zeiten der Suche nach

Möglichkeiten, der Malerei eine neue Prominenz zu ver-

leihen, Grenzbereiche jedweder Art wieder ein gewisses

Interesse finden.

Im Falle von Erich Schmid sind dem Bemühen um eine

angemessene Darstellung der Individualität des Künstlers

schon durch die – wiederum von der dramatischen Bio-

graphie bedingte – dünne Materiallage der Frühzeit enge

Grenzen gesetzt. Denn praktisch alle (französischen)

Publikationen, die zu seinen Lebzeiten über Schmid

erschienen , stellen das Emigrantenschicksal in den Vor-

dergrund, ohne nach den künstlerischen Quellen für

Schmids Stil im Wien der Zeit vor 1938 zu fragen. Außer-

dem haben keine Bilder Schmids aus diesem doch wesent-

lich formenden Lebensabschnitt den Weg in die uns

heute zur Verfügung stehenden Materialien gefunden,

auch weil Schmid selbst vermutlich keine eigenen
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Schmid kam erst vergleichsweise spät zur Malerei. Erst

nach seinem (nicht abgeschlossenen) Psychologiestudi-

um an der Universität Wien studierte er 1930 bis 1934

an der Kunstgewerbeschule in der Klasse von Eugen

Steinhof (1880 Wien-1952 Los Angeles). Danach arbei-

tete er immerhin vier Jahre lang, bis zum "Anschluss",

neben seiner Tätigkeit für den elterlichen Textilbetrieb

als Maler in Wien. Das Jahrzehnt von 1934 bis Kriegs-

ende ist für die Prägungen und die Stilentwicklung von

Schmid zweifellos von zentraler Bedeutung – aber kaum

rekonstruierbar.  Schmid selbst schildert diese Zeit recht

lapidar: 

"Im Jahr 1929, am Vorabend der großen Weltwirtschafts-

krise, begann ich zu malen. Nach Studien bei einigen

österreichischen Malern trat ich in die Kunstgewerbe-

schule ein, die zu dieser Zeit die nach dem Bauhaus avan-

cierteste Kunstschule war. Abgesehen vom Erlernen eini-

ger Techniken und Theorien erkannte ich eine wichtige

Sache: Um weiterzukommen und zu überleben, braucht

es eine Illusion, eine von vielen geteilte Illusion: Wir sind

alle Freunde. Van Gogh, ‚der niemals ein Bild verkaufte‘,

war unser Heiliger. Wir nannten uns Expressionisten,

Kubisten oder Futuristen, ohne von diesen Strömungen

auch nur irgendetwas zu verstehen. Kurz, wir lebten in

einem schützenden Traum." 

Der ironische und selbstkritische Unterton dieser Kurz-

beschreibung seiner künstlerischen Anfänge ist typisch

für Schmid und soll nicht über die Ernsthaftigkeit sei-

ner damaligen Ambition hinwegtäuschen. Immerhin

war Schmid damals in seinen Zwanzigern und nach

anderweitigen Engagements (vor allem in der Psycho-

analyse bei Wilhelm Reich) ziemlich entschlossen, eine

Malerkarriere zu beginnen. Die Schwester des Künstlers

berichtet, dass "er sich für das intellektuelle Leben Wiens

interessierte, für Kunst, Philosophie und Psychoanalyse;

der Musik gegenüber blieb er jedoch gleichgültig. Er lebte

zu Hause und half im Geschäft. Er gab auch private

WIENER WURZELN – DIE BEDINGUNGEN

Werke dieser Zeit besaß. Daher standen auch der vor-

wiegend französischen Publizistik auch keine Bezugs-

punkte allfälliger Stilanalysen zur Verfügung. So muss

im folgenden auch der Umweg über eine Rekonstruktion

des künstlerischen Umfelds von Schmid gewählt wer-

den, um zumindest vage Anhaltspunkte für die Gründe

seiner späteren Entwicklung zu gewinnen.



Mit seiner Selbstpositionierung zwischen "Expressionis-

mus" und "Surrealismus" hat Schmid wohl auch die von

seiner Schwester genannten beiden großen Künstler

Oskar Kokoschka und Alfred Kubin gemeint, die diese

Pole in der österreichischen Szene vertraten. Kokoschka

war in der Zwischenkriegszeit zweifellos der bekannte-

ste österreichische Maler und durch seine internationale

Karriere wohl auch ein großes Vorbild junger Künstler.

Seine Position im künstlerischen Spektrum des Möglichen

innerhalb der Moderne kann mit der Formel einer auf

locker gesetzte Farbeffekte konzentrierten Malerei um-

rissen werden, die ihre bevorzugten Sujets – Landschaften

und Porträts – in eine flirrende Atmosphäre verselbst-

ändigter Formpartikel stellt. Diese Elemente breiten

sich über Figur und Grund, über Vorder- und Hintergrund

wie eine Tapete aus und verleihen den Bildern einen

irreal schillernden, eleganten Ausdruck. Die Wurzeln

dieses verfeinerten Spätstils liegen in einem wesentlich

erdigeren Expressionismus, den Kokoschka bereits vor

dem Ersten Weltkrieg vor allem in seiner berühmten

Malstunden. An Kokoschka und Kubin sandte er einige

seiner Arbeiten und erhielt aufmunternde Briefe zurück." 

Die Hinweise auf Kubin und Kokoschka sowie die phi-

losophischen Studien von Eugen Steinhof vor seiner Zeit

an der Kunstgewerbeschule können zumindest Anhalts-

punkte für eine Rekonstruktion der stilistischen Position

Schmids vor 1938 geben. Die Ironie der Geschichte will

es aber, dass just das Werk von Eugen Steinhof vor des-

sen Emigration nach Amerika bis heute weitestgehend

im Dunkeln geblieben ist. Nur wenige plastische Arbeiten

sind bislang bekannt und Steinhof gehört trotz seiner

nicht unbedeutenden Lehrtätigkeit und trotz seines

offenkundigen Aktivismus zu den "unbekannten Größen"

der österreichischen Kunstszene der 1930er Jahre.  

Seine vielfältigen gesellschaftlichen Kontakte ermög-

lichten dem Lehrer Steinhof nachhaltige Stimulationen

und Verbindungen für seine Schüler. Seine philosophi-

sche Neigung könnte aber einer der Gründe dafür gewe-

sen sein, dass Schmid im Alter von immerhin bereits 22

Jahren (die meisten Schüler traten im Alter zwischen 16

und 20 Jahren in die Kunstgewerbeschule ein) den Weg

zu ihm fand – möglicherweise bereits durch direkte Be-

kanntschaft, etwa von den Studien an der Universität her.

ERSTE POSITIONIERUNG ZWISCHEN SENSUALISMUS UND SYMBOLISMUS



Porträtserie von Wiener Mäzenen und Intellektuellen

entwickelt hatte. Damals dienten bewegte und dunkle

Farbhiebe dazu, seelische Dispositionen darzustellen,

die der Maler seinen Modellen mehr oder weniger tref-

fend zuschrieb. In der Publizistik wurde das – stark be-

einflusst vom Urteil Adolf Loos‘ – als eine Art psycho-

realistische Momentaufnahme interpretiert, die auch

auf allgemeinere Strömungen im kollektiven Unterbe-

wusstsein der Gesellschaft verweisen sollte – eine Lesart,

die sich mit Kriegsbeginn 1914 unschwer als "Vorahnung"

bestätigen ließ.  Kokoschka hielt sich zu jener Zeit, als

Erich Schmid sich der Malerei zuwandte, wieder für

längere Zeit (1931-34) in Wien auf, sodass Begegnungen

mit Person und Werk unschwer möglich waren. Aus der

Sicht des späteren Oeuvres von Schmid stellen Kokoschkas

frühe psychologisierende Porträts sowie sein flirrender

Spätstil zweifellos die wichtigsten Anregungen dar. 

Mit der zweiten genannten Anregungsquelle, Alfred

Kubin, dürfte Schmid vor allem wegen dessen Sujets 

in Verbindung getreten sein. Kubin, der seit der Jahrhun-

dertwende als Illustrator und magisch-erzählerischer

Graphiker bekannt geworden war, könnte Schmid

wegen der finsteren Abgründe interessiert haben, die

sich in seinen Sujets immer wieder auftun. Wenn auch

Kubins Ansatz eher ein erzählerischer, im Sinne des
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Jugendstils auch romantisierender war, so war doch

damit bewiesen, dass die Welt des Traums, der finsteren

Nachtgestalten und der Chimären als eminentes Thema

moderner Malerei legitimiert war. Am deutlichsten tritt

die Kubinsche Anregung in Schmids Selbstporträt "Oiseau

de malheur" (1956) zutage. 

Neben den beiden durch die Aussage der Schwester des

Künstlers belegten Vorbilder Schmids im Österreich der

Zwischenkriegszeit lassen sich Bezugspunkte, die eine

Rekonstruktion des frühen Stils erlauben würden, nur

in Form einer allgemeinen Darstellung der malerischen

"Stimmung" jener Jahre vermitteln. Dabei spielt die Zäsur

des Jahres 1934, in dem Schmid seine Ausbildung bei

Steinhof an der Kunstgewerbeschule beendete, natur-

gemäß auch kunsthistorisch eine wesentliche Rolle, da

mit der Errichtung des autoritären Ständestaats eine

"andere" Kulturpolitik beabsichtigt, aber nur teilweise

durchgeführt wurde. Kokoschka hatte Österreich wie-

der verlassen, eine Akademieprofessur war ihm nicht

angeboten worden, und die staatliche Kunstpolitik, die

wesentlich auch vom einflussreichen Architekten und

"Staatsrat" Clemens Holzmeister gesteuert wurde, such-

te jene Künstler zu fördern, von denen sie eine Unter-

stützung des neuen Staatsziels einer traditionalisti-

schen, teilweise an Strukturen der Monarchie anknüp-

fenden und religiösen Gesellschaft erwarteten, die vor

allem auch als Alternativmodell gegenüber dem Natio-

nalsozialismus intendiert war, der Österreichs Souverä-

nität ja zunehmend in Frage stellte. Im täglichen Kunst-

betrieb änderte sich indes nicht viel, die Künstlerverei-

nigungen des Hagenbundes und der Secession waren

vor 1934 ebenso wie nachher die wesentlichen Platt-

formen der Präsentation, und die wenigen Privatgalerien,

unter denen die neue Galerie Würthle zusehends an Be-

deutung gewann, waren nach wie vor für junge Künstler

fast unerreichbare Ziele wirtschaftlichen Erfolgs. Auch

auf Sammlerseite hatte das Jahr 1934 die Strukturen

nicht nachhaltig verändert, da die erste Emigrations-

welle vor allem die politische Linke betraf, die ja kaum

bedeutende Kunstsammler in ihren Reihen hatte. 

Eine generelle Strömung in der österreichischen Malerei

der Jahre 1934 bis 1938, die auch Erich Schmid betrifft,

ist ihre fast biedermeierliche Hinwendung zu gedämpf-

ten Stimmungen, in den Sujets die Konzentration auf

die unmittelbare Lebenswelt der Künstler, also Familie,

Stadt, Landschaft, Objekte des alltäglichen Lebens. In

dieser Kunst gab es keine Hoffnung auf (gesellschaftli-

che, wirtschaftliche) Befreiung, und die Verpflichtung

zur Illusion, die Schmid in seiner Selbstcharakterisierung

als junger Maler ansprach, drückt recht treffend aus,



Als Erich Schmid nach seinem abenteuerlichen Überle-

ben der Verfolgungen der NS-Zeit im Dezember 1945

Paris erreichte, stand er vor der Entscheidung über

seine weitere Existenz. Während der langen Zeit auf der

Flucht – immerhin kosteten Schmid die unfreiwilligen

Aufenthalten in Brüssel, verschiedenen Lagern des

Vichy-Regimes in Südfrankreich und die U-Boot-

Existenz in den mittelfranzösischen Bergen sieben

Jahre seines Lebens – war Schmid kaum die Möglich-

keit gegeben, zu malen – nur wenige kleine Land-
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VOM ÄSTHETIZISMUS ZUM "SOZIALEN REALISMUS"

dass man als Künstler zu dieser Zeit starken Glauben an

die Sache der Malerei aufbringen musste, um nicht in

andere Berufe abzuwandern, die jedoch ihrerseits kein-

erlei "Karriereangebote" bereithielten. Abgesehen von

diesen widrigen Rahmenbedingungen entstand vor

allem im Wiener Hagenbund und in der Grazer Secession

eine Malerei, die in der poetischen Verarbeitung der

Umstände einen gangbaren Weg erkannte. Dieser Weg

unterschied sich stark vom gleichzeitigen Geschehen in

der Avantgarde der Tschechoslowakei, Italiens und

Frankreichs, die durchwegs auf die Fortschrittsperspek-

tive setzten oder überhaupt in der künstlerischen Ver-

weigerung (in Dadaismus und Surrealismus) auf die

Zeitumstände reagierten. Nicht zuletzt deshalb hatte

Schmid nach 1945 in Paris starke Schwierigkeiten, sich

an den dort schon seit Jahrzehnten eingeübten Spiel-

regeln der (nun auch wirtschaftlich) erfolgreichen Avant-

garde zu orientieren. Was man aber von der Wiener

Malerei der spätern 1930-er Jahre gelernt hatte, war

nicht Selbstdarstellung, sondern Kontemplation und

Veredelung, nicht öffentliche Provokation, die in offe-

neren Gesellschaften Aufmerksamkeit und damit künst-

lerisch-publizistischen Erfolg sichern konnte, sondern

bescheidener Rückzug ins Intime. Am besten wird diese

Wiener Tonlage von Malern wie Franz Lerch und

Maximilian Reinitz repräsentiert, die in einer kultivier-

ten Weiterentwicklung der neusachlichen Malerei deut-

schen Vorbilds Porträts, Städtebilder und Landschaften

malten, die unter einem melancholischen Schleier zu

liegen scheinen, der die gesamte sichtbare Welt befallen

hat. Auch bekanntere Malergrößen wie Herbert Boeckl

in Wien, Alfred Wickenburg in Graz und Wilhelm Thöny

in Paris arbeiteten in sinnlichen Stimmungslagen und

konnten sich kaum – ebenso wie viele andere öster-

reichische Künstler in der Hauptstadt der Moderne  –

mit den Arbeitsweisen der Avantgarde anfreunden. 



schaftsbilder haben aus dieser Zeit überlebt und zeigen

den Künstler noch ganz befangen in der lyrischen Land-

schafterei der Wiener Zwischenkriegzeit.  Nach allem

oben Gesagten und unter Berücksichtigung der zahlrei-

chen Beschreibungen des Charakters des Malers – vor

allem jener seines langjährigen Freundes aus Wiener

Zeiten Jean Améry – scheint es extrem unwahrschein-

lich, dass Schmid bei seiner Ankunft im Nachkriegs-

Paris eine grundlegend andere künstlerische Haltung

erworben hätte als jene für ihn typische Kombination

aus den poetischen und psychologisierenden Positionen

der Wiener 1930er Jahre. 

Doch welche Optionen standen Schmid im Pariser Kunst-

betrieb des Jahres 1945 überhaupt offen? Keineswegs

hatte die abstrakte Malerei von "Abstraction/Creation"

und in der Tradition des 1944 verstorbenen Vasily

Kandinsky mit der Befreiung von Paris im August 1944

sofort "freie Bahn". Die Durchsetzung der Abstraktion

als eigentliche und führende Strömung der modernen

Malerei in Paris kann erst ab 1949 festgestellt werden –

die fünf Jahre davor standen im Zeichen eines strecken-

weise überaus heftig geführten und mit vielerlei ideolo-

gischen und politischen "Argumenten" gewürzten

Kulturkampfes um den richtigen Weg moderner Malerei.

Die erste wichtige Ausstellung nach der Befreiung war

der Herbstsalon 1944, in den auch eine Picasso-Retro-

spektive von 74 Bildern und fünf Plastiken eingebettet

war, die nicht zuletzt auch den hohen Symbolwert des

ungebrochenen Ausharrens des Meisters unter der

Okkupation von Paris dokumentieren sollte. War der

Kubismus damit gleichsam als gleichermaßen moderne

wie "französische" Kunst etabliert, so konnte die abstrak-

te Malerei sich noch nicht nachhaltig durchsetzen. Im

Gegenteil, im Herbstsalon von 1944 dominierte eine

Malergruppe, die schon 1941 unter der Okkupation in

der Galerie Braun als "Vingt Jeunes Peintres de la

Tradition Francaise" ausgestellt hatte. "Stilistisch beein-

flusst vom Kubismus, bevorzugen sie als Motive Land-

schaften und intime Szenen. Manche von ihnen haben

bei Roger Bissière gearbeitet; der katholische Glaube und

die Philosophie von Emanuel Mounier vereinen Bazaine,

Le Moal und Manessier. Die Malerei von Pignon, Marchand

und Fougeron ist stark durch Picasso geprägt; die treten

für einen ‚art engagé‘ ein. Nach der Okkupation spalten

sich die ‚Jungen Maler der französischen Tradition‘, wie

Dorival sich ausdrückt, ‚brutal in zwei Gruppen‘. Die

einen, z.B. Bazaine, tendieren zur Abstraktion und die

anderen, wie Pignon z.B., zur Figuration."

Als Erich Schmid, um zu überleben, Ende 1945 eine

Stelle als "massier" in der Académie Montmartre am



Boulevard de Clichy antrat, wo er die Monatsbeiträge

der Kunstschüler für die Atelierbenützung einzusam-

meln hatte, lagen diese ersten Debatten um die Abstrak-

tion bereits einige Monate zurück. Im Zentrum stand

dabei die Frage, ob die abstrakte Malerei "französisch"

sei, was als aufschlussreiche Weiterführung der Debatte

um "Entartung" unter geänderten Vorzeichen interpre-

tiert werden kann und gleichzeitig auf die Existenz

nationalistischer und antisemitischer Strömungen in

der damaligen französischen Kunstszene hinweist.

Zwei Jahre später fand der "Salon des Réalités Nouvelles"

statt, an dem sich auch Erich Schmid beteiligte. Ein

Foto des Künstlers mit einem seiner dort ausgestellten

Bilder gibt uns den ersten Hinweis auf seine damalige

Reaktion auf die Strömungen in der Pariser Kunstszene.

Das Bild zeigt ein vorerst nicht exakt zu bestimmendes

figurales Gebilde vor indifferentem Grund. Am ehesten

fühlt man sich an einen Hockenden erinnert. Die inter-

nen Konturen der "Figur" sind in hellen Tönen gezogen,

die Farbfelder dazwischen in rauem und gewischtem

Farbauftrag gestaltet, die ganze Oberfläche verströmt

einen unebenen, rohen Materialcharakter. Dieser Stil

ist sehr nahe an den Arbeiten von Jean Dubuffet und

Jean Fautrier der Jahre um 1945 angesiedelt und zeigt

den gleichen pastosen Farbauftrag in der flächigen Ge-

staltung nahezu formatfüllender Figuren vor indiffe-

rentem Hintergrund. 

Aber: Schmid empfindet großes Unbehagen im "Salon

des Réalités Nouvelles". Sein 1972 verfasster Rückblick

auf dieses Erlebnis fällt ernüchternd aus: "Ich glaube,

es war 1948 oder 1949, als ich im ‚Salon des Réalités

Nouvelles‘ ausstellte. Beim Betreten des Ausstellungs-

saals fand ich mich unter hunderten abstrakten Bildern,

die alle den meinigen sehr ähnlich schienen, was ein

beunruhigender Eindruck war und mir ungefähr jenes

unangenehme Gefühl vermittelte, das man in den Eis-

kabinetten auf Jahrmärkten hat. Unzufrieden ging ich

in eine öffentliche Badeanstalt und dort, unter einer

der weniger schadhaften Duschen, erfuhr ich eine jener

endgültigen Entscheidungen, die unser Verhalten noch

lange danach bestimmen. Es war irrational, aber voll-

kommen klar und gleichzeitig lächerlich. Nackt unter

dem Dampf der Dusche, umgeben von vier abbröckeln-

den Wänden, war ich plötzlich überzeugt davon, dass

alle meine Probleme nur die Folge eines falschen

Dienstes war, in den ich mich gestellt hatte, nämlich

die Unaufrichtigkeit. Meine Flucht unter den Schirm

des Ästhetizismus (die abstrakte Malerei in ihrer Anfangs-

phase) hatte zudem meinen fall noch verschlimmert.

Es blieb mir also nichts anders übrig als diesen Bissen

zu schlucken, nämlich die ‚soziale Realität‘ zu akzeptie-

ren (ich benutze diesen Ausdruck, da es unter der Dusche

eine vage Empfindung war), die sich vor mir in der

Form eines Raums mit schmutzigem Wasser darbot." 
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Das Initiationserlebnis des Jahres 1948 sollte sich in der

weiteren malerischen Laufbahn von Erich Schmid in

Form einer individuellen Adaption älterer Vorbilder

auswirken. Keines der aktuellen Beispiele schien dem

Skeptiker überzeugend genug, ihm vorbehaltlos zu fol-

gen. Am ehesten ließe sich seine Position der 1950er

und 1960er Jahre als integrativer Kurs beschreiben, der

sowohl Anregungen der "art brut" eines Dubuffet und

Fautrier, als auch die spirituell motivierte Abstraktion

von Manessier und Le Moal verarbeitete. Zudem ver-

suchte Schmid, als Ausdruck seines neugefundenen

"Realismus" den von Oskar Kokoschka auf erdigere

Weise und von Jean Egger in ornamentaler Variante

praktizierten Sensualismus anzuwenden. Alle genann-

ten bezgspunkte zeichnen sich durch ein graphisches

Element aus, das auf den Oberflächen eine Art "Bild-

schrift" entfacht. Am besten lässt sich das an Städte-

bildern (allein das Sujet kann schon als Weiterführung

der Traditionen der Wiener Malerei der Zwischen-

kriegszeit interpretiert werden) wie dem/der XXXXXX

(eingemerktes Bild in Broschüre Widder) feststellen. 

Die drastische, in wenigen stumpfen Tönen geschilder-

te Perspektive der Straßenflucht ist von einem Gespinst

an Farbtupfen und –strichen überzogen, die stärkere

koloristische Akzente in die Komposition bringen –

rote, gelbe und blaue Lichter, die nicht nur stellvertre-

tend für die flirrende Detailvielfalt der Realität stehen,

sondern auch eine neue, eigene, eben "sensualistische",

sinnliche Realität erzeugen. Diese Gestaltungsstrategie

hatte vor 1934 bereits eine anderer Österreicher in Paris

erprobt: Jean Egger, der eine völlig andere, barockere

jugendliche Prägung im Österreich und Bayern der

frühen 1920er Jahre erfahren hatte, entwickelte unter

dem Einfluss des Erlebisses des auch für Schmid "heili-

gen" Vincent van Gogh in seinen Landschaften ähnli-

che Ergebnisse wie Schmid im beschriebenen Bild.

Auch Jean Egger überzieht die sichtbare Formation mit

einem fast undurchdringlichen Gewirr an Pinselhieb-

en, die sich mitunter ondulierend aus den einzelnen

Motiven herausschlängeln und ein abstraktes Eigenle-

ben entfalten. In kleinteiligerer Variante umwolkten

diese Partikel auch die Köpfe der Porträtierten Vertreter

des Pariser Gesellschaftslebens, was zu nennenswerten

Erfolgen des jungen, aber bald darauf leider verstorbe-

nen Österreichers in der damaligen Szene geführt hatte.

Schmid war dieser behende Weg durch die Gesellschaft

verwehrt. Sein melancholisches, nachdenkliches Wesen,

das mit einer großen Portion an Wissen und dem

GESCHRIEBENE BILDER



Trauma der Vertreibung und Ermordung der Familie

belastet war, gestattete keine spontanen Verbrüder-

ungen. Im Gegenteil, alle Beschreibungen des Malers

laufen darauf hinaus, dass er allzu enge Kontakte ver-

mied und trotz erlesener Umgangsformen (die er

womöglich auch als Abwehrstrategie benutzte) die

Einsamkeit im Atelier den schicken Künstlerparties

vorzog. 

Eine anlässlich der vorliegenden Dokumentation zu-

sammengestellte Werkübersicht gliedert das Oeuvre

Schmids in Sujets, die gleichzeitig auch das künstleri-

sche Programm des Malers repräsentieren: Seine

Themen waren Selbstporträts, anonyme Figuren vor

anonymen Stadtsilhouetten, (anonyme) Menschen-

mengen, Stadtlandschaften, Fassadenbilder, verlassene

Gassen und Stilleben. Der "Realismus" ist diesem Pro-

gramm schon durch die pessimistische Weltsicht einge-

schrieben, wenn er auch mitunter durch einen gerade-

zu euphorischen Pinselduktus konterkariert wird. Am

ehesten bietet sich eine stilistische Positionierung –

neben den beschriebenen Stadtbildern – bei den

Stilleben an. Erinnern die Flaschenstilleben stark an

Morandi, so drängt sich bei den Fisch- und Fleisch-

stilleben, die Schmid auf seinen Rundgängen durch die

Märkte des 5. Arrondissements  aufnahm, die Erinner-

ung an die Schilderungen von Chaim Soutine auf, der

in den 1920er Jahren ähnliche Sujets bearbeitet hatte.

Im Vergleich zu Soutine wirken Schmids Impressionen

des "toten Lebens" jedoch weniger theatralisch, inti-

mer, wie im Kammerton gehalten. Soutine schrie die

sinnlichen Erlebnisse hinaus, Schmid flüstert sie dem

Betrachter im Konversationston zu.

Ein Katalog der Galerie Kriegel aus dem Jahr 1975  zeigt

anschaulich das künstlerische Umfeld, in dem Schmid

sich bewegte: Durchwegs handelt es sich um Künstler,

die sich weder der Abstraktion (etwa in Gestalt des In-

formel) noch dem darauffolgenden Neuen Realismus

gänzlich verschrieben haben. Die Tradition, auf die es

den Kuratoren ankam, wird in dieser Auswahl von

Pierre Bonnard repräsentiert, der ja schon um 1900 die

Malerei zu ersten Höhepunkten des von Jean Egger

und Erich Schmid aufgegriffenen Oberflächen-

Sensualismus geführt hatte. In diesem Katalog findet

sich auch eine kurze Beschreibung der Arbeit eines

Kollegen aus der Feder von Erich Schmid, die durchaus

Aufschluss über seine eigenen künstlerischen Ideale

gibt: Michel Aubert, Jahrgang 1930, verarbeitete alltägli-

che Sujets wie die Stadtlandschaft der Seine in Paris,

Stilleben und Tiermotive zu einem sehr weit abstrahier-

ten, locker-organischen Strichgewirr. "Wie (Chaim)
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Soutine gehört Aubert zur Familie jener, die mit dem

Pinsel schreiben. Die Schrift von Aubert ist eine lebendi-

ge Schlange, wild, gierig. Die Farbspuren umzüngeln die

Objekte wie Flammen, zerfleischen sie, verschweißen sich

gegenseitig. Das Sujet wird zerstört, um wiedergeboren

zu werden, aber nicht wie eine Illusion der Realität, son-

dern wie eine Suggestion. Trotz ihres aggressiven Aspekts

finde ich diese Malerei sehr gut ausgeglichen, sie erscheint

sogar harmonisch und klar, so wie zu allen Zeiten die

neue Kunst barbarisch und schrecklich erschienen ist,

bevor sie zum vertrauten Element des menschlichen

Bewusstseins wurde."

Exakt diese Balance zwischen Aggression und Ausge-

glichenheit ist es, welche die Bilder von Erich Schmid

charakterisieren, ein Realismus, der schließlich doch

von spätimpressionistischen Oberflächenreizen ge-

dämpft wird, ein Aufbegehren, das von der Kultiviertheit

des Künstlers gezügelt wird. Diese scheinbar paradoxe

Verbindung zweier gegensätzlicher Positionen ist es

auch, die für die lange Zeit bestehende Ignoranz der

Mehrheit des Publikums gegenüber dieser Art von

Malerei verantwortlich ist. Mit der klareren Sicht auf

die Nachkriegszeit und der Distanz des Wissens aus

heutiger Sicht erlebt diese Malerei – nicht nur für Frank-

reich, sondern für ganz Europa – heute eine verdiente

Renaissance der Wertschätzung. Erich Schmid reprä-

sentiert in diesem Zusammenhang – sicherlich ohne

das beabsichtigt zu haben –  eine subtile, erst auf den

zweiten Blick erkennbare Kontinuität der kultivierten

Wiener Malerei der Zwischenkriegszeit unter den Be-

dingungen der forcierten Debatten der damals noch 

in der westlichen Welt führenden Kunstszene.
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Das Zimmer ist einem zustand fortgeschrittener Ver-

wahrlosung, .......  dringender Geruch nach Öl und

Terpentin. Malutensilien am Boden verstreut, Bilder,

alte und eben erst trocknende, haufenweise in den

Ecken. Mancherlei Alkoholisches, wie man es in der

Umgebung solch offenbarer Armut kaum erwartet hätte.

Sehr viele Bücher, darunter fast nichts Belletristisches,

hingegen Fachwerke in allen Sprachen über Psycho-

logie, Psychiatrie, Neurologie; nichts über Malerei. Ein

einziges, schmales Fenster, das in einen Hinterhof geht.

Dämmerung, verdichtet durch Staub. Kann man hier

malen? Doch, man kann. Denn da sind ja die Bilder.

Zahlreiche Stilleben, streng und düster in gedämpften

Farben. Ein paar sehr grausame Stücke: abgehäutete

Tiere. Stadtlandschaften, Paris und Phantasiestädte,

undeutlich, verwischt, knapp an der Grenze des Ungegen-

ständlichen stehend. Symbolisches: Ein quälend sugge-

stiver "Oiseau de Malheur", langer Vogelhals, Kopf zwi-

schen menschlichem Haupt und Geier, fürchterlicher

Blick aus toten Augen. Da und dort ein paar abstrakte

Bilder, auch sie sehr gedämpft. 

Die Arbeiten von E.S. beeindrucken uns stark. Was sagt

das ? Nicht viel. Wir sind keine Kunstexperten; unser

Urteil ermangelt jedes objektiven Wertes. Aber wir

haben mit Fachleuten gesprochen, und es war nicht

einer unter ihnen, der sich nicht mit Respekt über diese

Bilder geäußert hätte. Eine Malerin, die ihrerseits eini-

gen Erfolg hat und häufig ausstellt, sagte uns wörtlich:

"E.S.? Kein guter Maler, ein großer Maler!"

Und nun der Künstler selbst. Ein schlanker Mensch im

Alter von 45 Jahren, der aber infolge der jugendlichen

Silhouette, der Fülle braunen Haares und eines fast

knabenhaften Lächelns auf den ersten Blick jünger aus-

sieht. Auf den ersten Blick – denn wer den zweiten
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(Vorbemerkung: Wir bringen sonst an dieser Stelle die "Bildnisse berühmter Zeitgenossen" in der Hoffnung,

das wir damit unseren Lesern eine kleine Zeitgeschichte in Einzeldarstellungen geben. Jedoch, es sind nicht

die Berühmten allein, die das Gesicht der Zeit prägen. Wie viele Unberühmte, Noch-nicht-Berühmte, Niemals-

berühmt-Werdende, wie viele Scheiternde müssen ohne Hoffnung arbeiten und leiden, dass die Gesittung der

Zeit werde! Wir wollen darum hier auch von Zeit zu Zeit der Unberühmten gedenken – und wir beginnen heute

mit der Geschichte eines unbekannten Malers.)



32|33

wagt, entdeckt die ungesunde, graue Hautfarbe, die

scharfen Züge in dem feinen Intellektuellengesicht, die

eigentümlich demütig gebückte Haltung. 

Wir sprechen von seiner Arbeit. Ob er ausstelle?

Gewiss, dann und wann, selten genug übrigens, denn

zum Ausstellen braucht man Geld, und Geld brauche

man, um, hm, die Kritiker – günstig zu stimmen. Ob er

sonst verkaufe? Ach ja, gelegentlich. Der bekannte

kanadische Sammler Mendl erwerbe von –Zeit zu Zeit

ein Stück, manchmal kämen auch Amerikaner. Ob denn

er, E.S., seinerseits nichts unternehme, um zu verkaufen?

Ein zögerndes Nein. Er sei kein junger Maler mehr, er

könne doch nicht, wie er sagt, "mit der Mappe in der

Hand, bescheidentlich von Händler zu Händler...." nein,

das komme wohl nicht in Frage. Er könne nichts tun,

als arbeiten und warten. Sehr indiskret dringen wir an

und wollen wissen, was er denn verdiene. Eine Ziffer

wird genannt, die wir nicht wiedergeben wollen. Franc

lourd, franc léger, davon kann ein Mensch nicht leben!

Aber gewiss, er lebe, wie wir sehen können! Es sei frei-

lich kein fröhliches Leben. Und geheimnisvoll: Es sei

ein Mönchsleben. Die Künstler dieser Zeit, die keine

soziale Funktion hätten (und eine wirtschaftliche nur

dann, wenn man sie marktmässig "gemacht" habe),

seien die Mönche unserer Zeit. Sie erfüllten als einzige

das dreifache Gelübde: Armut, das versteht sich von

selbst, Keuschheit gegenüber den Lockungen der Welt,

Gehorsam vor dem künstlerischen Gesetz!

Und nun folgt ein Gespräch, in dem sich uns ein

erschütterndes Menschen- und Künstlerschicksal ent-

schleierte. 

E.S., der da im fünften Pariser Arrondissement ein paar

Schritte hinter dem Panthéon in einer Gasse haust,

deren pittoreske Elendsästhetik sich im Film schöner

ausnehmen würde als in der Realität, stammt aus Wien.

Er ist Sohn ursprünglich vermögender Geschäftsleute,

die aber in der Weltwirtschaftskrise den Größten Teil

ihres Besitzes einbüssten. Erst verhältnismäßig spät

war er zur Malerei gekommen, und zwar durch ein, wie

er sagte, "ebenso lächerlich klingendes wie wahres"

Erlebnis: Es träumte dem jungen Mann nämlich eines

Nachts, dass er male – und am nächsten Morgen ent-

schloss er sich, auf das Universitätsstudium zu verzich-

ten und Maler zu werden. Er trat als Schüler in die

Wiener Kunstgewerbeschule ein, aus der er später sein

Diplom mitnehmen konnte. 

Er malte also, beeinflusst von einem Grossen der Epoche,

Kokoschka, sehr zur Zufriedenheit seiner Lehrer und

Kollegen, aber er unternahm schon damals nichts, um

sich auf diese Weise im bürgerlichen Erwerbsleben durch-

zusetzen. Eine Blockierung gegenüber den Forderungen
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des Lebenskampfes, wie wir sie deutlich aus der

Bekanntschaft mit E.S. ersehen konnten, scheint schon

damals verhängnisvoll existiert zu haben. Dazu psychi-

sche Schwierigkeiten anderer Art, denn es war wohl

nicht umsonst, dass er sich einst in Wien von dem

damals berühmten Analytiker Willy Reich analysieren

ließ, und es ist auch kein Zufall, dass Psychologie und

Psychiatrie, Gebiete, in denen er über ein durchaus stu-

pendes Fachwissen verfügt, noch heute neben der

Malerei seine wichtigsten Interessen bilden. 

E.S. brach mit der Familie, die seine Malerei als

Camouflage für bare Faulenzerei betrachtete – und er

brach 1938 mit seinem Vaterland, als Hitlers Truppen

einmarschierten. Er war ein "entarteter" Maler für die

Nazis, und er hatte nichts zu suchen, wo das Braun-

hemd getragen wurde. Ohne Mittel, ohne Namen, ohne

Hoffnung, ohne seelische Ausrüstung für den Existenz-

kampf ging er ins Ausland. 

Vor dem Krieg lebte er zwei Jahre in Antwerpen, wo er

an der Akademie weiterstudierte, was ein Mäzen ihm

ermöglicht hatte. Als aber im Mai 1940 Belgien in den

Krieg hineingerissen wurde, erging es ihm wie allen sei-

nen Schicksalsgenossen: er wurde als "feindlicher

Ausländer" von den Belgiern nach Südfrankreich

gebracht, wo ihn nach dem Waffenstillstand die Vichy-

Regierung in dem berüchtigten Ausländerlager Gurs fest-

hielt. Als Gefahr drohte, Vichy würde ihn, den deutschen

Staatsangehörigen, den Siegern ausliefern, flüchtete er.

Andere flüchteten auch, und viele von ihnen gelangten

in die Schweiz in Sicherheit. E.S. aber verzichtete sofort

auf Rettungsplanung und ließ sich treiben, wie er es

gewohnt war. Während zweier Jahre lebte er buchstäb-

lich als "Clochard" und Gelegenheitsarbeiter im Zentral-

massiv, schlief im Freien, wenn es sich ergab, arbeitete

auf Bauernhöfen, strolchte durch das Land, trieb sich

manchmal Wasserfarben auf und arbeitete, schrieb

dann wider an einem Roman, der längst in alle Winde

verflatterte. 1943 fand er ins Maquis. Er trug Waffen

und war für eine Gruppe von Freischärlern verantwort-

lich. In Handstreichen zeichnete er sich aus. Da er

deutsch sprach, verwendete man ihn bald zur Gefangen-

eneinvernahme. "Keine schöne Arbeit", sagt er heute.

"Es ist besser, nicht davon zu sprechen..."

Nach der Befreiung Frankreichs übernahm ihn die

reguläre Armee, später die Fremdenlegion, bei der er

bis zum Ende der Feindseligkeiten auf dem italieni-

schen Kriegsschauplatz im Felde stand. Als endlich

Frieden war, ließ er sich demobilisieren: das Leben

konnte beginnen!

Da stand er, 1945, im Paris der Freiheitseuphorie, der

Not und des Schwarzhandels, inmitten einer

Tageswirklichkeit, die ihm fremd war wie eh und je und



34|35

für die er keinen Kompass besaß. Dazu machte er eine

schauerliche Entdeckung: Er war auf einmal kein jun-

ger Maler mehr. Und er war plötzlich, nachdem noch

bis vor dem Krieg seine Kunst zumindest der zahlungs-

kräftigen bürgerlichen Kundschaft zu "ausgefallen"

gewesen war, nicht einmal ein moderner Maler. Die

Gunst der Stunde, die Gunst der Mode gehörte den

Abstrakten. Er aber wollte den Gegenstand nicht preis-

geben, durchdrungen von dem Gedanken, dass gerade

in der Spannung zwischen Natur und künstlerischer

Deformation der ästhetische Wert liege. Auch waren

seine Bilder in letzter Analyse romantische Bilder ge-

blieben, denen sowohl die Violenz wie die Härte der

Modernen fehlte. War er zum "Gestrigen" geworden,

nachdem er kaum ein "Heutiger" gewesen war? 

Mit Malstunden und Gelegenheitsarbeiten brachte er

sich schlecht und recht durch. 1946 heiratete er eine

junge Frau, der es nicht viel besser ging als ihm und die

ihr Elend mit dem seinen zusammentat. Ein paar Jahre

darauf starb sie auf tragische Weise an einem Gehirn-

tumor – und nun war E.S. wieder allein mit seinen

Visionen, seinen Gauloises, seinem tröstenden Schnaps

und seinen Gedanken. Gedanken, sagen wir, denn bei-

nahe hätten wir vergessen, dass es sich hier nicht um

den bekannten Typus des Malers handelt, der über

seine und andere Kunst nichts auszusagen weiß und

dessen Lektüre amerikanische Kriminalromane sind,

sondern um einen durchaus gescheiten Menschen von

überragendem theoretischen Wissen, von gründlicher

philosophischer und literarischer Bildung, dazu von

größter Selbständigkeit des Denkens. 

Das eigentliche "Mönchsleben" begann für ihn nach

dem Todes seiner Frau in Einsamkeit, die nur dann und

wann durch Besuche von Freunden und ein gelegentli-

ches Gespräch im "Dome" oder im "Deux Magots"

unterbrochen wird. Wir hatten den Eindruck, als brau-

che, ja als wolle E.S. gar keine Gefährten, dass seine

sehr ausgesprochene Liebenswürdigkeit, sein fröhlich-

zynischer Galgenhumor, seine kameradschaftliche

Attitüde im Grunde nur Mittel sind, sich den Mitmen-

schen, den er nicht verachtet, von dem er aber auch

nichts hält, vom Leibe zu halten. 

Wir haben – lächerlichen Ersatz für die Tat – gar man-

chen Rat gegeben: Wie er es anstellen solle, um ausge-

stellt zu werden, wie es nötig sei, Verbindungen zu pfle-

gen; wir haben ein paar Adressen versprochen. E.S.,

freundlich und knabenhaft lächelnd, hat uns aufmerk-

sam zugehört, gehorsam genickt. Hinter den Brillen-

gläsern aber sahen wir den müde-spöttischen Ausdruck

der klugen Augen, der deutlich sagte: Du redest mir

lang´ gut ...

Müssen wir noch sagen, dass wir beschämt von E.S.,

DIE NEUEN MÖNCHE BILDNISSE (UN)BERÜHMTER ZEITGENOSSEN: UNBEKANNTER MALER E.S.



dem unbekannten, begabten Maler schieden?

Beschämt, weil wir nichts das Mönchsleben auf uns

genommen hatten, weil wir im Säkulum lebten, ohne

dass dieses uns auch nur die Möglichkeit gegeben

hätte, hier ein paar Bilder zu erwerben und anständig

zu bezahlen, beschämt, weil hier ein Leben war, das

den Begriff des Kompromisses nie gekannt hat,

während das unsere...

Lassen wir das. Was zur Rede steht, ist ein unbekannter

Maler, ein Mann im Dienste der Kunst, ein unberühm-

ter Zeitgenosse. Auch wenn nie wieder eines seiner

Bilder in einer Ausstellung gezeigt werden sollte, wird

er zu jenen Anonymen gehören, die an der Kultur unserer

Epoche größeren, wichtigeren Anteil haben als jene

Tagesgrößen, die morgen, hoffentlich, eine gerechte

Geschichte ins große Vergessen hinabsinken lassen

wird.

Jean Améry: in Ausstellungskatalog des Literatur-

archivs Marbach, Marbacher Magazin 24/1982,

Erichs Malutensilien, 1956



LIFE WITH SCHMID´S PICTURES Jean Amery

Erich Schmid´s pictures have been with me for years. He

paints streets where nothing lives but human loneliness,

still lives whose tranquility hides a strange secret life,

churches a non-believer can love, processions of working

men waving a red flag that arouses neither hope nor

gladness; crouching against the house fronts are men

who gave up the struggle even before embarking on it. A

table with a crack across it like an ornament, on which

rests a tin coffee pot, tempts no one to a meal but speaks

rather of hunger and poverty. A candle flame burns a hole

in the night and projects its shadow, darkly defying the

laws of perspective. Schmids´ work breathes out infinite

sadness and a subtle melancholy which I find more deep-

ly moving than the heavy melancholy of Dürer. 

Where does the quality of strangeness come from in

these pictures ? I am not an art expert (who indeed can

claim to be, in an age which all standards have long since

disappeared?) and my appreciation is purely personnal. 

To me, the special quality of Schmid´s paintings lies in

the fact that the passage of time never dulls the intensity

of its presence; on the contrary, it gains in virtality and its

reality quotient increases; the pictures by Schmid on my

walls are part and parcel of my life. I can no more imagi-

ne life without Schmid´s pictures than my room without
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the emotions I experience in it. Not that the pictures

have become a habit, on the contrary: they give me a

sensation of intimacy, an awareness of feeling at home

in a place where every object is at once itself and more

itself. For instance, Schmid´s tin coffee pot becomes

more and more itself with each day that passes, con-

veying to me the taste of the weak coffee of the poor

and with it the bitter taste of poverty everywhere.

Schmid endows objects with a life that goes beyond

their special function, yet they never lose their particu-

lar identity. 

In my view Schmid´s work not only expresses a social

reality but a metaphysical one too, to which it gives

concrete forms. The vigour of his language is such that

poverty is simply the image of destitution; it becomes

the process of fatal decay, symbolising the poverty of

the human condition as a whole. Schmid´s churches

are beautiful buildings but they also speak of destitute

faith and the tragedy of unbelief. His processions of

workmen bereft of hope show the repressive society

but reveal in addition the powerlessness of all revolt. 

To me, Schmid´s pictures have a dual function. On the

one hand, the object is ascetically stripped down to its

basic essentials, and on the other it surpasses its indivi-

dual identity by expressing the ultimate human reali-

ties. I believe the secret and the worth of this art lie in

its familiarity (bewohnbarkeit) and in the existential

help it gives our thinking. In a world of denatured

objects which have become strangers, where in additi-

on to this kind of deterioration we have also lost the

sense of our true problems, Schmid´ paintings help us

regain our real life. His glasses are truly full of real

draught, and his lighted candle gives out a far warmer

glow than clinical neon lighting. Through his pictures,

we can lucidly accept the questions that the traditional

schools of philosophy admit their inabilty to answer:

why are we alone? How can we arm ourselves against

the threat of death? What will become of our memories

after we are gone? 

These realities, these questions, will become travelling

companions we shall learn to know and love, bringing

us at once knowledge and serenity. I would indeed be

unhappy if I were forced to live without Erich Schmid´s

pictures. 

Jean Amery,

in Ausstellungskatalog der Galerie Kriegel, 36 Avenue

Matignon, Paris VII, 1972, 40 Seiten
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Bildteil mit Texten von Jean Armery

Gibt es Lefeu wirklich ?  Jean Améry, in Lefeu oder der

Abbruch, S. 171

Und gleich, so denke ich mir, wird dieser oder jener

Leser die Frage stellen: Gibt es Lefeu? Hatten Sie, Herr

Améry, ein Modell? Geduld. Ich bitte um Nachsicht,

auch die Antwort auf diese Frage ist nicht einfach. Es

gab, gibt, so will ich hoffen, einen Menschen, dessen

Grundmuster mir zum Anstoß wurde: er hat mit dem

Lefeu, dem der Leser in den vorausgegangenen Seiten

begegnete, so gut wie nichts mehr zu tun. Es gab, gibt,

vielleicht, das wenig ordentliche Atelier, es gibt die mir

vertrauten und immer wieder im Zustande einer

gewissen Verlorenheit betrachteten Bilder der Pariser

Strassen. Es gab den Mann, der nein sagte, darauf läuft

alles hinaus.                   

Alle Zitate zu den Bildern Erich Schmids wurden folgen-

dem Buch entnommen: 

Améry, Jean: Lefeu oder Der Abbruch. Roman-Essay,

1974, Klett Cotta Verlag
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...diese Stadt, die sich spreizt in ihrer Hureneitelkeit als die schönste der Welt...

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Pariser Stadtveduten, in denen das Gegenständliche wie bei Turner schon

abstrakten Charakter annimmt,…
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…verlassene Gassen, deren Romantik ebenso vorgestrig wie übermorgig sein kann…

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



…dicke, eher schmutzige Farben, in denen freilich manchmal ein

aufregender roter Fleck oder in geisterhaft gelbes Licht aufleuchtet.

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Rot; das hier ins Bläuliche schillert und dort schwarz als Rauch zerrinnt.

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Die Nacht von Paris wartet, dass ich sie erhelle.

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Es ist die Nacht des Vergessens und einer Neinsage, die sowohl Leben ist wie Tod. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Der Künstler, der nein sagt zur Kommerzialisierung. War stets. Van Gogh. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Ich bin Herr Ohneland, in Untertänigkeit, Scardanelli….und eine Heimat hat

der Mensch, doch er wird nicht drin geboren,muss sie suchen, traumverlo-

ren wenn das Heimweh ihn ergreift. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Grau die Stadt und kaltweiss und eisblau die Stätten des Glanz-Verfalls, die

in ihr sich breit machen. 
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Mir ist hauptsächlich wegen der Kuppel: sie steigt in jeder Beleuchtung 

anders aus der Stadt, da übertrage ich sie in tachistische Kleinform. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Das Leben selbst ist ein ständiger Versuch des Zeitgewinns gegen den Tod.

Zeit zum Verfall zu haben, zur Destrukturation, die Leben ist, muss denn als

eine ebenso legitime humane Forderung angesehen werden wie der Wunsch

nach Zeitgewinn, um Strukturen aufzurichten. 
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Auch der Verfall ist, verweise er auch in die Zeitlosigkeit, noch Leben, bes-

seres, so hat es in der Rue Roquentin den Anschein, als zeitfreudiges, zeit-

untertäniges, zeithöriges. Man spürt das, wenn man nachts durch jene

Strassen des fünften Arrondissements geht, die noch nicht von der aus

Saint-Germain-des-Près ausgreifenden Vergnügungsindustrie heimgesucht

sind, noch auch zum Glanz-Verfall neuer Wohnblocks konvertiert wurden. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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und ich kann nicht zwingend be gründen, warum ich den Begriff Glanz-Verfall

als Chiffre hinsetze, ...

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



....kann nicht sagen, aus welchem Grunde ich unversöhnlich gegen eine als

Anti-Kunst sich proklamierende Treiberei meine ausgestorbenen Gassen

wieder und wieder male. Es könnte ja sein, dass die Geschichte, der ich mich

verweigere, mir morgen recht gibt: aber, was würde das schon bedeuten ?

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Ich malte schmutziggrau die Rue de l´Estrapade, wo ich mit weissem Pinsel

den Silberdistelwald der Drahtverhaue hätte hinzeichnen sollen, so klar und

scharf, dass der Beschauer glaubt, den elektrischen Strom zu spüren. 



Eine neue Arbeit: Paris brûle. Il brûle et ich brülle. Weiss nicht was. Aber

nicht mehr das Partisanenlied les couilles de mon Grand-Père. Ich brülle et

je brûlerai. Es wird nicht ganz leicht sein, das heulende Gebrüll ins Optische

zu übertragen, doch traue ich mir mehr zu als je zuvor, da ich den schwarz-

en Kern entdeckte: mein Unglück. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Ich frage jetzt nicht mehr nach meinem Stil. Das kommende Bild wird etwas

Dramatisches haben, wird verglichen werden mit Delacroix. Paris brûle. Ich

habe so oft rote Himmel gemalt, dass ich nun endlich einmal Flammen. Es

hängt dies zusammen, Jacques, mit meinem Unglück, gegen das ich end-

lich aufstehe. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Sehen Sie den Himmel ? So habe ich ihn hundertmal gemalt: rot. Und so

sehe ich ihn zum erstenmal. 
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Licht? Ist nicht nötig, das Licht wird aus meinen Farben gebraut und

erleuchtet, wenn ich´s so will, das ganze Stadtviertel. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Hotel. Es war ein Stundenhotel, die Betten ächzten sanft, man habt geliebt.

Vorbei. Das Schild ist verblasst in Regen und Sonne, kaum sind die Buchstaben

im schlechten Licht veralteter Straßenlampen noch ausnehmbar. Es scheint

auch nicht mehr bewohnt zu sein, die Vorhänge sind dreckiger als selbst die

Dreckigsten sie würden haben wollen. Im Erdgeschoss sind die Rollläden her-

abgelassen. Ein Clochard lehnt an der Mauer, unentschlossen, ob er die Bettel-

hand ausstrecken soll oder nicht, der Passant sieht nicht nach Geben aus. 
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Die Epicerie nebenan wird morgen vielleicht geöffnet sein, ein uraltes

Weiblein wird seufzend von der Stellage das Gurkenglas herunterholen;

jetzt schläft die Greisin und träumt von den Honigernten der Loire-Imker

und den gesparten Napoléons, kein mediterran aussehender Übeltäter wird

ihr mit einer Eisenstange den Kopf einschlagen, die Gasse ist zu armselig. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Das mit dem Rot ist zu überlegen. In der Ferne könnte ein Brand ausgebro-

chen sein. Le feu. Aber ist Verbrennung Verfall ? Gleichviel. Als magisches

Symbol könnte das Feuer in die Rue sans joie, die Rue sans espoir, sans

vouloir et sans temps schwach herüberleuchten. 



Nur im Nebenhaus brennt Licht, ein einziges, im ersten Stock. Gelb in der

schwarzen Nacht. Und bald deckt die düstere Szenerie – gesehen durch

ein düsteres Temperament – die Leinwand. Da und dort gibt es was zu

verbessern oder zu verschlechtern, man weiß das nie. Das Lampengelb

muss wohl dicker sein, muss tröpfeln und in die Nachtschwärze hineinrin-

nen. Links oben könnte der Himmel aus dem Schwarz erst in vertieftes

Grau und dann in finsteres Rostrot hinüberspielen. 
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Feuer gegen den Glanz-Verfall. Spielerei wahrscheinlich, denn man kann

nicht die ganze Welt in Brand setzen, kann allenfalls Flammensignale

geben, einer Revolution zunutze, die dann mehr wäre als die meist sehr

jugendlichen, aus gutbürgerlichen Häusern stammenden jungen Luxus-

revolutionäre sich träumen lassen. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24

Mai 1968; Ruhe und Ordnung. Nur das Politische würden wir eher weglas-

sen wollen, passt nicht in das Bild Lefeu, das wir schon entwerfen und bald

fixiert haben möchten. 



Spuk. Gespenster, heraufbeschworen von einem Revolutionär und Ex-Maquisard,

den die Zeit zum Kulturreaktionär gemacht hat. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Es ist ja am Ende kein Zufall, dass die Landschaftsmalerei verkommt, son-

dern ein soziologisch so gut wie kunstgeschichtlich wohlbegründetes

Faktum. Die Landschaft deckt nicht mehr die Wirklichkeit unserer Zeit: das

Entscheidende ereignet sich nicht mehr unter sturmgebeugten Pappeln,

sondern in Gassen, mögen sie auch verlassen sein und ihre Häuser des

Abbruchs harren. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Niemand versteht Ihre private Symbolik, cher ami, das ist etwas für

Kunstdissertanten, kommt aber erst bei wohletablierten Ruhm in Frage. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Zu diesem das glatte Fleisch marmorierenden Geäst von Kapillargefässen habe

ich eine Zärtlichkeit, die nicht jedermann mir nachfühlen würde wollen....



...die meisten sprechen von Schönheitsfehlern. Mir aber scheint, dass es

keine fehlerlose Schönheit geben kann und dass es gerade die nicht voll-

kommene Schönheit ist, die man anschaut mit Augen, um dem Tode sich

anheimzugeben. 
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

...die Staffelei und das halbfertige Bild mit der Häuserfassade, das Lavabo,

darin millimeterdick Ölfarben kleben, das schmutzige Geschirr, das sich

anhäuft, die rissigen, abblätternden Wände, schmutzfarben wie das Bild,

dem sie Obdach geben wie das graue, unrasierte Antlitz, das aus dem

Spiegel blickt, der von einer Zigarette angekohlte Brief des Anwalts auf

dem durch queren Sprung ornamentalisierten Tisch. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Pinsel und Farben sind zur Hand, wenn auch grässlich vernachlässigt, so

dass die Kollegen und der Leiter der Galerie die Köpfe schütteln. Ein feuch-

ter Fleck kann ein sterbendes Tier sein, die meeresumspülte Insel, ein trä-

nenschwimmendes Auge. Die Farben, schmutzig, dick aufgelegt, substanti-

ell, so dass sie ihre Eigenwirklichkeit als Farben behalten...



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

...so male ich den sublimierten Dreck, der durch mein Temperament gelei-

tet und von ihm verarbeitet wurde, so dass nichts bleibt als eben jene alt-

modische Düsternis, die sich schlecht verkauft, da sie weder lächelt, noch

provoziert. 
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Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm
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Nein, ich stelle keine blutige Tierhaut aus unter dem Titel "illumination

métaphysique", dergleichen tun jene, die kein fließendes Menschenblut

gesehen haben. Ich aber habe. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

fehlt



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24

Cognac? Oh doch, ich schon, werde nicht auf meine alten Tage zum

Abstinenzler. Im Gegenteil. Je ne m´abstiens pas, je m´engage à la bou-

teille, das ist als Engagement so gut wie irgendein anderes. 



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Das Erinnerungsvermögen leidet in gewissen Jahren. Cognac. Gauloises. Höchst

ungesund. Aber man muss etwas tun für den Herzinfarkt und gegen die Erinnerung. 
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Wo Nichts ist, muss dieses geistig aufgehöht werden zu einem stattlichen Etwas.

Etwas: die Cognacflasche, deren Etikett schon fettig glänzt, die Staubflecken, der

wackelige Stuhl. 

Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Gefällt nicht? Ist zu düster? Man kann nicht Dreck fressen und Gold ausstoßen, lieber

Herr. Die Neigung zum Verfall hat auch ökonomische Gründe, das sei eingeräumt. 
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Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm



Und all dies, Vandamme, ist zu verstehen als mein Aufstand gegen mein Unglück



Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm23|24



...ein Mensch, der dem Verfall sich als Komplize verschwor



L´OISEAU DE MALHEUR  - DER UNGLÜCKSVOGEL  Jean Armery

Folgeseite: Paris um 1956, Öl auf Leinwand, 45 x 12 cm

23|24

L´OISEAU DE MALHEUR  - DER UNGLÜCKSVOGEL

L´oiseau de malheur. Ein tatsächlich ins Metaphysische transformiertes Selbstporträt. Unter dem struppigen Ge-

fieder des langen Vogelhalses erkennen Sie das Geknitter meiner alten und durch schlechte Luft vergilbten Haut;

der scharfe Krummschnabel ist jene Nase, an der Meyersohn und Sohn einen der ihren erkannt hätten; die Feder-

büschel an den Ohren sind das ungepflegte und dünnliche Haar, welches um meinen angesehenen und ansehnli-

chen Künstlerkopf dürftig flattert. Es ist, alles in allem ein bedauernswertes Federvieh, von fernher verwandt der

rippendürren Mähre des Feuerreiters, der Ihrer literarischen Bildung nicht entgangen sein wird. So fliegt es, währ-

end es von Zeit zu Zeit ein klagendes Krächzen ertönen lässt, durch ein zerstörtes und nachts von Flammen er-

leuchtetes Paris. Pocht an ein Fenster: Bonjour, Destré, ich kann für heute wohl bei Ihnen nächtigen? Werde nicht

stören, ein Kotzenlager am Boden soll mir recht sein. Bonsoir, Vandamme, Sie geben mir Obdach? Ich bin mit

allem einverstanden, kauere mich irgendwo hin....Stelzt storchenartig durch die Tür eines schäbigen Hotels, das

nicht das "H" der anerkannten Touristenherbergen trägt und darum wohl ein Stundenhotel ist, un Hôtel de passe.

Oui, une chambre, pour une nuit oder mehrere, die Papiere sind in Ordnung, wenn auch ziemlich zerzaust und

schmutzig, ich trage sie hier unter meinem linken Flügel, ein jeder Polizist muss ihre Gültigkeit anerkennen. Es

fehlt dem Unglücksvogel nicht an körnigem Futter, noch an scharfem Getränk, noch an schwer die Atemwege ver-

legenden und das bedrängte Herz schneller klopfen machenden Zigaretten. Das ist so das anekdotische und asso-

ziative Beiwerk, meine Herren. Was die metaphysische Komponente angeht, so grübelt, wie Sie deutlich sehen

können an der Furchenstirn, die in ein Kahlhaupt ausläuft, so dass man an einen Geier denkt, das Geschöpf den

Ursachen seiner heurs und malheurs nach. Die schlechten Stunden waren vielleicht schon vorgezeichnet, als er

aus dem Ei kroch, irgendwo im Schwäbischen, glaube ich, denn er ist ein deutscher Vogel, das muss auch einmal

klar ausgesprochen werden. Oder das Vieh flatterte in voller existentieller Freiheit, dem selbstentworfenen Projekt

folgend, wie andere dem Geruch der Nahrung, dem Unglück zu, auch das ist zu erwägen. Ja, drehen wir das Zeug

jetzt ruhig zur Wand. Sie haben genug davon gesehen und ich bin sicher, dass Sie´s nicht vergessen werden. Sie

schweigen betreten....
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1908: Geboren Webgasse 28, 1060 Wien, Vater besitzt ein Herren-Konfektionsgeschäft in der Kärtnerstrasse

1925-30: Studium der Psychologie an der Universität Wien, Psychoanalyse bei Wilhelm Reich

1930-34: Studien an der Hochschule für Angewandte Kunst und an der Kunstgewerbeschule bei Professor 

Steinhoff, Wien sowie Reiman Kunstschule, Berlin

1935-37: Ausstellungsbeteiligungen in Wiener Sezession, enge Freundschaft mit Maler George Csato und 

Literat Hans Meier (Jean Améry), verkehrt in Wiener Intellektuellen – Zirkeln, Kontakte mit 

Kokoschka, Kubin und Böhler, die ihn zu Ausstellungsbeteiligungen ermuntern. 

1938: Verfolgung aufgrund jüdischer Herkunft, am 13.3.1938 Emigration Schmids nach Belgien, trifft dort 

Hans Meier wieder, lässt sich zuerst in Antwerpen, dann in Brüssel nieder

Deportation des jüngeren Bruders und der Eltern nach Auschwitz, die ältere Schwester Gerta über

lebt aufgrund ihrer Emigration nach England

1940: Schmid verlässt Brüssel im Mai 1940, er taucht in Paris unter

1940-43: Einweisung in drei französische Internierungslager (Gurs, St. Cyprien, Rivesaltes), Internierung in 

Gurs am 29.10.1940 mit Hans Meier

1943: Flucht aus dem Lager Rivesaltes, taucht in Südostfrankreich in der Gegend um Chambon sur Lignon

unter, Gelegenheitsarbeiten

1944-45: Anschluss an die Resistance (3.6.1944), Teilnahme an der Befreiung Lyons

1945: Beitritt zur Fremdenlegion (5 Monate ab 2.3.1945)

1946: Rückkehr nach Paris, Exilantentreffen mit Freunden Popper und Pollack in den Pariser 

Kurzbiografie



Künstlercafés Le Dôme, Les 2 Magots und Le Flore; lernt Eva Friedmann, Malerin und jüdische 

Überlebende eines KZ kennen

1947: Unterbringung in einem Wohnheim für jüdische Flüchtlinge gemeinsam mit Eva Friedmann, Rue 

Rollin, 5. Arrondissement in Paris

1951: Erste Ausstellung in Frankreich mit 20 Ölen bei Micheline Grandier, Aufnahme in die Freimauerer-Loge

1954: Tod Eva Friedmanns nach langer Krankheit, Schmid trifft Freunde aus der Wiener Zeit, die Familie 

Mendel, wieder, die wichtige Förderer werden, i.d.F. Ankauf mehrerer Werke für die Mendel Art 

Gallery, Saskatoon, Kanada

1958: Schmid lernt Gail Singer kennen, amerikanische Malerin und assoziiertes Mitglied der 

Künstlergruppe COBRA, die seine Lebensgefährtin wird, Freundschaft und Gruppenausstellungen 

mit Malern des Lyoner Kreis (Truphemus, Cottavoz, Fusaro), dem japanischen Maler Kimura und 

anderen französischen Malern

1960-75: Rege Ausstellungstätigkeit in Frankreich, Belgien, Schweiz, Kanada und USA. Mehrere Reisen, mehr

malige Besuche in Brüssel bei seinem Freund Jean Améry und dessen Frau Maria.

1978: Selbstmord seines Freundes Jean Améry

1981: Letzte grosse Ausstellung in Galerie Roi des Aulnes am Montparnasse

1983: Tod Gail Singers an Multipler Sklerose

1984: Tod Erich Schmids in Rue Rollin, Paris (30.12.1984), begraben am Friedhof Père Lachaise, Paris 

bildunterschrift für dieses Photo
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1935-37: Ausstellungsbeteiligungen in der Sezession, Wien

1951: Galerie Micheline Grandier, Paris, 20 Öle, 2.2.-2.3.1951

1957: Galerie Mariac, Paris

1959: Galerie Mariac, "Les Dernières Acquisitions d´un Collectionneur Canadien F.S. Mendel. 

Peintures de Csató et Erich Schmid », Paris, 20.10.-14.11.1959

1960 : Granges de Servette, Douvaine, Juli 1960

Galerie Saint-Georges, Lyon, 20.10.-14.11.1960

1961 : Galerie Art Vivant, Paris, 8.3.-8.4.1961

1963 : Galerie Saint-Georges, Lyon, 14.2.-8.3.1963

Granges de Servette, Douvaine, Juli-August 1963

1964 : Esperanto Gallery, New York

1965: Mendel Art Center, Saskatoon, Kanada, 15.6.-15.7.1965

Galerie Saint-Georges, Lyon, 19.5.-10.6.1965

1966: Galerie Menuisement, Rouen, 19.3.-6.4.1966

1967 : Galerie Saint-Georges, Lyon, « Fusaro. Schmid », 11.5.-8.6.1967

1968 : Galerie Kriegel, Paris, 10.10-31.10.1968

1969: Galerie Saint-Georges, Lyon, 9.5.-7.6.1969

1970: Galerie Le Creuset, Brüssel, 14.2.-10.3.1970

1970/71 : Galerie La Drille, Toulouse, 15.12.-15.1.1970/71

1972 : Galerie Kriegel, Paris, 29.9.-28.10.1972

1973: Galerie Le Creuset, Brüssel, 20.1.-10.2.1973

Galerie Saint-Georges, Lyon, 10.3.-14.4.1973

1974 : Granges de Servette, Douvaine, 29.6.-15.9.1974

1975 : Galerie Kriegel, Paris, 5.6.-15.6.1975

Ausstellungen



1976: Galerie Kintz, Brüssel, 14.1.-2.2.1976

1977: Galerie Kriegel, Paris, 25.1.-19.2.1977

1978: Galerie Nathalie Norrabat, Paris "Pastels à l´huile », 1.2.-18.2.1978

Granges de Servette, Douvaine, 7.6.-10.9.1978

La Galerie du Rempart, Toulouse, 9.11.-30.11.1978

1979 : Galerie Saint-Georges, Lyon, 15.2.-3.3.1979

Credit Agricole, Vesoul, 9.11.-30.11.1979

1980: Galerie Le Roi des Aulnes, Paris, 5.11.-28.11.1981

1982/83 : Ausstellung Jean Améry, Unterwegs nach Oudenaarde, Schiller-Nationalmuseum Marbach mit 

Werken Erich Schmids, 29.10.-31.1.1982/83

1983: Galerie Saint-Georges und Galerie K, Lyon, 15.4.-16.5.1983

1984: Galerie Claude Hemery, "Oeuvres récentes", Paris, April 1984

1985 : Galerie Clin d´Œil, Toulouse, 4.2.-1.3.1985

1991 : Galerie Saint-Georges, Lyon, « Exposition rétrospective des œuvres des années 1949-1984, 16.3.-

23.3.1991

1995 : Galerie Guenegaud, Paris , Rétrospective, 19.10.-18.11.1995

2001 : Galerie ………….., Paris, November 2001

Ausstellungsbeteiligungen bei diversen Salons in Frankreich :

Les Surindépendants (seit 1974)

Les Réalités Nouvelles (bis 1956)

Grands et Jeunes d´Aujourd´hui (seit 1960)

Comparaisons (seit 1960)

58e Salon du Sud-Est 1985 (Rétrospective Erich Schmid mit 15 Gemölden)



Améry Jean

Lefeu oder der Abbruch. Roman-Essay, Stuttgart 1974

Association Les Amis d´Erich Schmid (Hg) 

Monographie Erich Schmid. Un peintre de l´Europe d´aujourd´hui, Paris 1991, 150 Seiten

Czaplicka John

Emigrants and Exiles: A Lost Generation of Austrian Artists in America 1920-1950, Ausstellungskatalog der Mary

and Leigh Block Gallery, Northwestern University und der Österreichischen Galerie Wien, 1996

Galerie Kriegel (Hg)

Erich Schmid, Paris 1972, 40 Seiten

Marbacher Magazin 24/1982, Jean Améry

Unterwegs nach Oudenaarde, Ausstellungskatalog des Schiller Nationalmuseum Marbach, mit Abbildungen von

Werken Erich Schmids, Marbach, 1982/83

Miller Eva

The Last Expressionist, Breakwater Verlag 

Oberhuber, Wagner u.a.:

Die verlorenen Österreicher 1918-1938 ? Expression-Österreichs Beitrag zur Moderne. Eine Klärung der kulturellen

Identität, Wien-München 1982

Österreichische Galerie im Oberen Belvedere Die uns verliessen. Österreichische Maler und Bildhauer der

Emigration und Verfolgung, Wien 1980

The Mendel Collection

Ausstellungskatalog, Saskatoon 1955, S. 45-51
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