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giore (Abb.12) tragt tduschend &hnliche Zi-
ge wie die Darstellung der am Zurichsee ge-
legenen «Batzimatt».57

Verkehrsunfall (1972)

Georg Weber war dauernd in Bewegung,
die erst am Ziel, beim Malen, erschdpft aus-
lief. Das schien sich auch im Sommer 1972
wieder einmal zu bewahrheiten. Doch er er-
reichte nicht mehr die kreative Ruhe, die al-
lerdings dem 88jahrigen schon Jahre zuvor
blasser werdende, farblich verwelkende

Oelgemélde aufzwang. Er wurde das Opfer
eines Verkehrunfalls. Nun zog er vielleicht
zum ersten Male heim an einen fremden
Platz, ins Tessin, jetzt als gebrochener
Mensch, nicht mehr als Maler.

Tod in Locarno (1978)

Sein Leben erléschte im Pflegeheim Locar-
no am 30. September 1978. Zehn Monate
war er dort in Obhut, tAglich von seiner Frau
besucht, in deren Armen er friedlich ent-
schlief.

2. Tell

Seine Zeit, seine Malerei

2.1. Miinchen

Minchen um 1900

1901 erschien in einer Berliner Zeitung der
Aufsatz (ber den «Niedergang Miinchens
als Kunststadt».? Drei Jahre darauf, 1904,
kam Georg Weber in die Bayernkapitale, de-
ren Tragkraft erlahmt gewesen sein soll. Der
Tuggner war beseelt, in der Ferne Klnstler
zu werden. Munchen ist um 1900 von mar-
kanten Ereignissen umrahmt, die das Wort
vom «Niedergang» relativieren. 1892 erfolg-
te die Grindung der Secession, einer ab-
trinnigen Gruppierung, die sich von der 6rt-
lichen Kunstlerschaft abspaltete. 1899 wur-
de der Kunstlerkreis «Scholle» ins Leben ge-
rufen.2 Beide Gegebenheiten sind hier inso-
fern von Belang, als auch Hugo Habermann
darin involviert war, der nachmalige Lehrer
von Georg Weber. 1911, als der Tuggner

wegzog, bildete sich in Minchen die ent-
wicklungsgeschichtlich bedeutsamste
Klnstlervereinigung  Deutschlands, der
«Blaue Reiter», der unter Kandinsky und
Marc entstand.

Habermann wird an einer Stelle als «origi-
nellstes Temperament der Secession» einge-
schéatzt.® Er gehérte zu den Vertretern des
Jugendestils. Die Beschwingtheit seines Pin-
selstrichs ist nicht nur durch das Zurlickge-
hen auf die Naturformen, sondern auch
durch die flamische Barockmalerei angeregt
warden.* Ein schwacher Nachhall auf diese
Bewegtheit ist in Georg Webers «Tanzerin»®
(Abb. 13) aufzusplren; das undatierte Bild
war im Juli 1912 im MuUnchner Kunstkreis
ausgestellt.6 Vom Thema, Format (Hoch-
rechteck) und von der Malweise her hat der
Tuggner nie mehr ahnliche Pfade beschrit-
ten. Die Farbmasse ist ungeschlacht hinge-
worfen. Figur und Beschéaftigung (der Tanz)
fanden keine angemessene kunstlerische
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13 Tanzerin; Oel auf Holzplatte, undatiert

Gestaltung. Furderhin hat Georg Weber Be-
wegungsmotive zugunsten in sich ruhender
Sujets génzlich vermieden. Die «Tanzerin»
im grauschwarzen, knochellangen Kleid
scheint ein typisches Akademie-Produkt zu
sein, ebenso ein weiteres Bild, eine weibli-
che, dustere Halbfigur im Mantel, welche in
einem fur Georg Weber ungewoéhnlich dun-
keltonigen Hintergrund buchstablich zu ver-
sinken droht.”
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Warum Mtinchen?

Warum kam fur Georg Weber gerade Mun-
chen in Frage? «Da (in der Schweiz) mit Aus-
nahme von Genf keine Kunstakademien als
Ausbildungsstatte fur Kunstler existieren,
wandte sich der Kunststudent im allgemei-
nen einer Akademie im Ausland zu», wo Pa-
ris, Stuttgart, Mailand und eben Minchen
die beliebtesten Kunstschulen besassens,
die in den Augen des Blrgertums hohes
Ansehen genossen. Georg Weber stammte
aus einer Familie, die sich im Dorf durch
Rang und Vermogen auszeichnete. |hr wird
vorgeschwebt haben, dass ihrem Abkémm-
ling nur eine ernsthafte und standesgemas-
se Ausbildung Garantie fur eine sichere Zu-
kunft verschaffen kénne. Vor diesem Hinter-
grund erscheint die Wahl Munchens ver-
standlicher.

Im Bann Mdnchens

Minchen begrindete im 19. Jahrhundert
unter Kénig Ludwig |. seinen Ruf als Kunst-
stadt von europaischer Strahlkraft. Die seit
1770 bestehende Zeichenschule wurde
1808 zur Akademie erhoben; unzahlige
Schweizer suchten dieses padagogische
Kunstmekka auf, das Ende des vorigen
Jahrhunderts fur auffallend viele Eidgenos-
sen allerdings nur Durchgangsstation war
oder eine Einrichtung, die sie mit ungutem
Gefuhl verliessen.

Cuno Amiet zog fur zwei Jahre, 1886-
1888, nach Munchen, lernte hier Giovanni
Giacometti kennen und siedelte mit ihm
schliesslich nach Paris an die Academie Ju-
lien Uber.? «m Jahre 1898 kehrten Carl
Burckhardt (...) und Heinrich Altherr (...) von
ihrem zweijahrigen Studium in Munchen,
dessen sie Uberdrissig geworden waren,
nach Basel zurlick.»'®© Nach kurzem Ver-
such (1903/1904) an derselben Unterrichts-
statte bildete sich Paul Burckhardt unter Be-
ratung durch seinen Bruder Carl zum Land-
schaftsmaler aus.'' Diese Reihe, die sich



14 Georg Weber (helle Gestalt, vorne) im Kreis seiner Studienkollegen in Munchen, 1906 (Bild: Sig.
Fam. G. Weber, Ascona)

noch erganzen liesse, deutete die zuneh-
mende Opposition unabhéngiger Kunstler
gegen den Akademismus an. Dieser Wider-
stand richtete sich gegen das Erstarren in
hergebrachten Regeln sowie die daraus re-
sultierende Pedanterie und Phantasielosig-
keit.

Malkultur als Handwerk

Fur Georg Weber war der Schulbetrieb, der
letzten Endes «mehr auf die virtuose Beherr-
schung des Handwerklichen denn auf das
Kunstlerische ausgerichtet war»'2,  kein
Grund zum Weggehen, sondern zum Blei-
ben. Diese Mentalitat des Verharrens schlug
ja auch in seinem klnstlerischen Werk
durch: Seine Bilder sind durchwegs einer
wurdevollen Ruhe verpflichtet.

Die Gravitat und Feierlichkeit seiner Male-
rei fusst auf einer breitabgestltzten Basis
der Handwerklichkeit. Georg Weber war ein

Techniker erster Gute. Das ausserte sich et-
wa darin, dass er fur die Meisterung der
Landschaft eine perfekte Handhabung ent-
wickelte, die dem darzustellenden Objekt,
das vor allem aus Licht und Luft bestand, ei-
ne verblUffend Ubereinstimmende Gestalt zu
geben verstand: Der Leichtigkeit und Flich-
tigkeit des sichtbaren Gegenstandes, dem,
was seinen Bildern den Schimmer, den
Dunst, die Melancholie spendete, kam Ge-
org Weber insofern bei, als er die Farbe
selbst zu einem Schleier machte und quasi
mit dem Malgerét auf die Leinwand hauch-
te. Darin besteht eine wesentliche, wenn
nicht gar die kinstlerische Hauptleistung
Georg Webers.

Mineralfarben

Sinn fars Handwerkliche bewies der Tugg-
ner auch, als er sich mit den Keimschen Mi-
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neralfarben anlegte3, «mit einem Verfahren
also, das einer verbesserten Freskotechnik
entspricht, die in unserem Land nur noch
von wenigen Kinstlern beherrscht wird.»14

Die alte Freskomalerei besteht darin,
dass der Malputz jeden Morgen frisch auf-
getragen wird. So flgt der Kunstler sein Bild
stlickweise wie ein grosses Mosaik aneinan-
der. Er malt in den noch nassen, frischen
Putz (daher der Name «fresco»).

Der Keramiker Adolf Wilhelm Keim ist auf
die Urfarben zurlickgegangen, die Minera-
lien, die bestandiger sind. Seine zweite |dee
war: Man malt nicht mehr Tagewerke. Durch
Saure wird die Mauer so behandelt, dass sie
nun als Ganzes und zeitlich unbeschrankt
bemalt werden kann.15

Georg Webers Monumentalgemalde, al-
len voran Goldau, sind mit Mineralfarben
ausgefthrt. Ein Charakteristikum dieser
Substanzen ist, dass sie um einige Grade
heller auftrocknen, als sie beim Malen wa-
ren. Diese Eigenschaft konnte dem Tuggner

15 Flusslandschaft bei Tuggen (ZwUschetlinth);
Qel auf Leinwand, undatiert
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nur recht sein, bekundete er doch immer ei-
ne Vorliebe flr eine sanfte, sich nicht auf-
drangende Farbigkeit.

Kinstler als Handwerker

In einem 1965 im «Marchring» erschienenen
Aufsatz redet Georg Weber von «klnstle-
risch veranlagten Kréaften».1® Er meinte da-
mit jene Personlichkeiten der Gotik und des
Barock aus der March, die sich als Steinmet-
ze, Holzschnitzer und Maler einen Namen
gemacht hatten. Er sah in ihnen weniger
Klnstler, sondern primar Handwerker. Zu
dieser Spezies gehorte er selber: Nichts hat-
te er getan, ohne aus den Uberlieferten Er-
fahrungen zu schépfen und sie mit hand-
werklichem Geschick und eigenen Intentio-
nen zu verschmelzen.

2.2. Linth, Land, Leute

Freiluftmalerei

Georg Weber war ein ausgesprochener
Pleinairist. Er betrieb eine vom Atelier weit-
gehend unabhangige Landschaftsmalerei.
Er wollte nicht wie die klassischen Impres-
sionisten das Momentane, den optischen
Reiz eines Augenblicks, das Wechselhafte
der Atmosphére einfangen. Das Gegenteil
war ihm ein Anliegen: Die Dauer, das Zu-
standshafte einer Erscheinung beschrieb er
bedachtig mit dem Pinsel. Wie sehr er auf
die Natur als Vorlage und auf glnstige Be-
dingungen angewiesen war, spricht aus ei-
nem Brief:

«Entschuldigen muss ich mich endlich,
dass ich Dich auf das langst versprochene
Bild so lange warten liess. Hatte Dir dassel-
be am liebsten langst Gbermittelt; aber das
schlechte Wetter der letzten Tage hat mir lei-
der verunmdglicht, die Landschaft ganz zu
vollenden, und im Atelier bastle ich nicht



mehr gerne um meine Landschaftsbilder
herum, da sie dabei gerne an Unmittelbar-
keit verlieren.»

An Ort und Stelle skizzierte der Tuggner
mit dunkler Qelfarbe ein Liniengerust, das
mit grosser Préazision das Konzept des Bil-
des zum voraus festlegte.2 Hierauf schritt er
unverzlglich zur definitiven Ausfahrung. Er
ging behutsam vor. Selten schloss er ein
Bild auf Anhieb ab. Stets war es erforderlich,
dass er zwei- bis dreimal denselben Platz im
Freien aufsuchen musste, um das Gemalde
zum Abschluss zu bringen. Im Atelier nahm
er nur unwesentliche Retuschen vor. Er hat-
te mehrere Bilder in Bearbeitung. Wenn ihn
ein Werk nicht befriedigte, stellte er es, mit
dem Rucken nach vorn, an die Wand und
nahm ein anderes hervor.?

Georg Weber war ein extremer Schon-
wettermaler des Sommers. Reine Winter-
landschaften sind von ihm nicht bekannt.
Mitunter hat es Schnee vom Herbst oder
Frahling in seinen Bildern, dem er weit weg
im Hintergrund auf erhdéhten Lagen eine Be-
rechtigung zugestand.* Auch dem Motiv
der Stirme und anderer Unbilden des Wet-
ters hat er sich radikal verschlossen. Hinge-
gen gibt es eine Gruppe von Landschaften,
die der Nach-Regen-Stimmung Ausdruck
verleihen.s

Asthetischer Betreuer der Linthebene

Zum 60. Geburtstag des Kunstlers, am
8. Mai 1944, wurde im «St. Galler Volksblatt»
auf Georg Weber das Lob des «asthetischen
Betreuers» der Linthebene gesungen. Doch
welche Landschaften hat er denn gemalt?
Seine Schauplétze sind unbelebt: Da ist nur
zuweilen ein Mensch unterwegs; vielleicht
steht mal ein Gebaude oder eine Héauser-
gruppe in der Ferne; selten kommt ein tech-
nischer Gegenstand®, Uberhaupt nie ein Au-
to, das fur Webers so unentbehrlich war, zu
Bildwirde. Der Kunstler gab sich der freien
Sicht auf die Ebene hin, aber es war keine

ins Leere; die Linthgegend ist umragt von
HugelzGgen und Bergen, die den wandern-
den Blick abfangen und in ihren Schoss bet-
ten. Georg Weber liebte das Urtimliche und
Abweisende des Riets: die Simpfe und Pfut-
zen, das Schilf und die Tristen, die Teiche
und die Locher, die Kanéle und die Grében.
Ein solches Gebiet musste menschenleer
und unverbaut sein (Tafel 5).

Der Bohrturm

Mit dem Bau des Linthkanals Anfang des
19. Jahrhunderts ist die Gegend zwischen
Zurich- und Walensee erstmals dem techni-
schen Zugriff ausgeliefert worden. Die Ein-
dammung der Uberschwemmungen zu-
sammen mit dem medizinischen Fortschritt
rotteten die «Gférer» aus, das weitverbreitete
Sumpffieber, das die Leute elend werden
liess. Der zweite gravierende Einbruch der
Zivilisation beginnt mit der Suche nach dem
schwarzen Gold, dem Oel. Georg Weber hat
sich dieses Themas angenommen (Abb. 16).
Doch den Qelturm hat er nicht als bedeu-
tungsschwangeres Zeitzeichen ausgelegt,
sondern als eine die Ebene kontrastierende
Kompositionsmarke, als ein &asthetisches
Element, das sozusagen mit der Natur eins
ist”. Die Bevélkerung nannte den Hochbau
«Teufelskirche». Dem Eindringen der techni-
schen Aera begegnete sie mit Skepsis. In
diesem Spannungsfeld ist auch der 1938 er-
schienene Roman «Riedland» des erst kirz-
lich verstorbenen Schriftstellers Kurt Gug-
genheim angesiedelt. Wilfried Bolliger hat
nach diesem literarischen Vorbild 1976 den
gleichnamigen Film gedreht®. Georg Weber
soll sich gegenlber dem Buch ablehnend
verhalten haben: Es sei psychologisch und
faktisch unrichtig und spurbar, dass der Au-
tor kein Einheimischer sei®. Vielleicht war
dem Tuggner der Roman einfach zu konflikt-
trachtig, eine Eigenheit, die seiner Malerei
vollig abging.
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16 Oelturm in der Linthebene: Oel auf Leinwand, 1925

Motive ohne Maler

Die Oelbohrung (1925-1928) fuhrte zu kei-
nem Ergebnis. Hingegen: Die Wirtschaftskri-
se der 30er Jahre und dann vollends die na-
tionale Selbstversorgungsnotwendigkeit
wahrend des Zweiten Weltkriegs liessen Me-
lioration und Urbarmachung Tatsache wer-
den. Im nachhinein bleibt die schmerzliche

20

Erkenntnis, dass der Chronist, der das Auf-
bauwerk hatte malend kommentieren kdn-
nen, ausblieb.

Malerische Dokumente

Georg Weber Ubergab uns als Erbe astheti-
sche Zeugnisse von hoher Qualitét, die heu-



te auch dokumentarisch von Interesse sind,
denn sie sagen uns: So hat die Linthebene
einmal ausgesehen. Weilte der Kunstler
noch unter uns, verteufelten ihm andauernd
bewegliche Objekte das Motiv: Kuhe, Trak-
toren, Menschen, Autos, Flugzeuge, die zwi-
schenzeitlich von der Ebene Besitz ergriffen
haben. Und der hilflos umherschweifende
Malerblick mUsste allemal an einer Wand,
der uberméachtigen Autobahn, klaglich zer-
schellen. Ein solches Mahnmal, das das
20. Jahrhundert der Linthebene und der Zu-

kunft verpasste, verdiente auch keinen Ma-
ler.

Vitalitdtsverlust

In die 50er Jahre zurick reichen einige Por-
trats von Familienmitgliedern, die bestimmt
sind von einem fahlen Grau-Violett.1® Auch
das Schicksal der Wiederholung ereilte Ge-
org Weber. Er malte ein etwa 1912 entstan-
denes Knabenbildnis'', das durch seine

17 Blick Uber Tuggner Buechberg Richtung Bachtel; Oel auf Leinwand, undatiert
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Lieblichkeit und farbliche Vornehmheit be-
sticht, etwa 50 Jahre spater nach.2 Bei die-
sem Vergleich ist zu sehen, was anstelle der
friheren «leichtverhaltenen Grandezza»13
getreten ist. Uberhaupt ist die Nachkriegs-
zeit durchsetzt von Repetitionen.’ Der Rei-
gen der einst wunderbaren Zwischentdne
verlor sich in eine blasse Grin-in-Grin-
Malerei. Am Lebensabend blieb Georg We-
ber nicht einmal die ihm von aussen aufer-
legte Bedrangnis erspart, immer dieselben
Sujets malen zu mussen — z.B. die
Linthbort-Kapelle.'® Der Vitalitatsverlust mel-
dete sich am starksten in den spéten Aktdar-
stellungen,® die seit je ein Sorgenkind Ge-
org Webers waren.'” Im «HI. Sebastian»,1®
um 1960 entstanden, ist weniger das Leiden
zum Ausdruck gebracht als eine dumpfe
Hingabe an das Unausweichliche, das im
Stillen fUr sich zu ertragen ist — das Unaus-
weichliche kénnte Georg Webers Alter sein.

Portréts

Das Portratieren hatte in der Zeit um den Er-
sten Weltkrieg einen Héhepunkt erreicht und
erstreckte sich dann, in reduziertem Aus-
mass, bis an die Schwelle des Zweiten Welt-
kriegs. Nachtraglich sind nur noch spora-
disch Bildnisse entstanden.

Kinder

Zuerst nahm sich Georg Weber seiner nhe-
ren personellen Umgebung kinstlerisch an.
Unter den Portratierten sind auffallend viele
Kinder'® versammelt, die hingebungsvoll
charakterisiert erscheinen, so dass eine Zei-
tung darlber berichtete, von ihnen gehe
wegen ihrer Schlichtheit «etwas Herziges,
Rihrendes»2® aus (Abb. 18). Dass Georg
Weber sein Augenmerk auf Kinder richtete,
liegt darin beschlossen, dass sie leichter als
Modell gewonnen werden konnten. Ein Le-
ben lang hatte er sich anstrengen missen,
Leute in sein Atelier zu bekommen, die sich
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18 Kinderbildnis (Studie); Rétel auf Papier, 1908

far Bildnisse oder Aktstudien zur Verfigung
stelliten. Der Kunstler soll jeweils die Kinder
nach der Schule angeheuert haben.2' An
die Modelle pflegte er eine Entschadigung
Zu entrichten.22

Modellfrage

Dass die Modellfrage bei einem Teil der Be-
volkerung wilde Gerlchte und Spekulatio-
nen wecken musste, ist nicht verwunderlich
und ware auch in jedem anderen Dorf zu
gewartigen, denn an einem solchen heiklen
Punkt lassen sich gut Projektionen anstellen
und Verdrangungen entladen. Aber die an-
haltende Vermischung von Wahrheit und
Dichtung scheint ein ungunstiges Klima ge-
schaffen zu haben, denn fur den Tuggner
soll es immer schwieriger gewesen sein,
Leute zu finden, die sich abbilden liessen.23



Erwachsene

Die Ausrichtung der Bildnisse auf die Er-
wachsenenwelt war zu Beginn identisch mit
dem Portrétieren von Personen aus dem so-
zial bescheidenen Milieu. Dabei musste sich
Georg Weber nicht weit bemuihen: Er wahlte
einfache Menschen aus der Gemeinde, die
ihm nahestanden2# (Tafel 2) oder sonstwie
gut bekannt waren.25

Georg Weber fand in dieser friihen Etap-
pe den indirektesten Zugang zu seinem Ge-
genuber. Mdéglicherweise lag es auch an
den Modellen: Sie sind ganz in sich gekehrt,
erfillt von einer stillen, inneren Zufrieden-
heit, die sich auf den Maler Ubertragen
musste, der seinerseits kunstlerisch darauf
reagierte. In der Tat: Georg Weber hat vorab
in zwei Damenportrats2é eine Qualitat erzielt,
die einen Zenith in seinem Tun versinnbildli-
chen. Er hat hier Bilder geformt, die die Dar-
gestellten weder erhéhen noch verniedli-
chen, sondern die ihnen ihr Eigenleben be-
lassen. Die Personen besitzen eine dichte
Aura der Normalitat, ja sind eigentliche Ver-

19 Bildnis Louise Mdller-Pfister (geb. 1897);
Oel auf Leinwand, undatiert

20 Bildnis

Spiess-
Spiess (1870-1945); Oel auf Leinwand,
1917

Bezirksammann August

treter eines bauerlich-dérflichen Selbstbe-
wusstseins (Abb. 19).

Seinesgleichen waren es ja nicht, die Ge-
org Weber zuerst ins Bild nahm. Er selbst
war ein Exponent der beglterten Schicht.
Umso mehr ist ihm nachtréglich zugute zu
halten, dass er Uber die soziale Schranke
hinweg Portréats hervorbrachte, die fern so-
wohl aller Uberheblichkeit als auch Anbie-
derung sind.

Notabeln

Die wichtigen Leute im Dorf, die Notabeln,
deren Rang durch politische oder kirchliche
Stellung bestimmt war, verkérperten die
schmale Spitze der Sozialpyramide. Georg
Weber als Angehdériger des Bildungsburger-
tums hat wenige, aber einigermassen kontu-
nierlich Bildnisse von Angesehenen in Dorf
und Region angefertigt.2?
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Die Anzahl der Notabeln-Portréts ist kein
geeigneter Messer fir den Grad des Veran-
kertseins im landlich-kommunalen Alltag.
Nimmt man aber dazu die Bildnisse der ein-
fachen Leute und berucksichtigt man das
Faktum, dass Georg Weber dem Tuggner
Vereinsleben doch einige Impulse gab,28 ist
ein Uberraschend breites Bezugsspektrum
festzustellen, das ihn als integrierte Figur —
allerdings mehr als Mensch und weniger als
Maler — ausweist.29

2.3. Kinstlerischer Standort

Provinz und Provinzielles

Grosse Veranderungen in der Kunst haben
sich seit je im Schmelztiegel der Stadte ab-
gespielt. Das konzentrierte Klima der Politik,
Kultur, Wirtschaft und des Zusammenlebens
bildete das Fundament, auf dem kunstleri-
sche Erneuerungen gedeihen und ausstrah-
len konnten. Im 19. Jahrhundert geriet diese
Tradition zunehmend ins Wanken: Kunstler
brachen aus dem stadtisch-brodelnden Mi-
lieu und suchten in der Natur eine neue Er-
lebniswelt. Eine Gruppe franzdsischer Ma-
ler, die sich zeitweilig im Dorf Barbizon bei
Fontainebleu zusammenfand, machte die
Wende erstmals kenntlich.

In der Schweiz kam es gleichfalls zum
«Exodus aus den Stadten».! Eine Reihe von
Kunstlern wahlten als Arbeitsplatz die Pro-
vinz: Anker in Ins BE, Amiet in Oschwand
BE, Giovanni Giacometti in Stampa GR, Buri
in Brienz BE, Lathy in Weggis LU und Otto
Meyer in Amden SG. Auch Georg Weber ist
dieser Schar zuzuz&hlen. Er hat wohl nach
der langen MUnchner Zeit eine gewisse Zivi-
lisationsmudigkeit verspurt und die landliche
Anspruchslosigkeit herbeigesehnt. Die Hei-
rat fiel mit dem Beginn der provinziellen
Sesshaftigkeit zusammen: Georg Weber
richtete sich von da an eigentlich flr immer
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in Tuggen. Nur Engelberg und Ascona r(t-
telten an dieser Ortsbindung geografisch,
aber nicht geflhlsmassig.

Nicht alle Maler haben die innere Sicher-
heit, ein starkes Oeuvre abseits der Stadte
und ihrer Anstosse zu erarbeiten. Cézanne
war eine grosse Ausnahme. Er brauchte ge-
radezu das freiwillige Exil, um ein Werk zu
schaffen, das alle herkémmlichen Seh- und
Malweisen revolutionierte. Keiner vor ihm
naherte sich so unbeirrbar der absoluten
Malerei; ihr folgte die nichtfigurliche, an kein
natlrliches Vorbild sich orientierende Dar-
stellungsart etwa eines Malewitsch oder
Mondrian. Sicher gab es noch andere Neu-
erer der Kunst, Cézanne jedoch war ihrer al-
ler Ahnherr. Seinen Spuren folgten letztlich
auch die aufgeschlossenen Schweizer
Kunstler. «Die zwischen 1877 und 1880 Ge-
borenen haben als erste das Wagnis der Er-
oberung der Ungegenstandlichkeit auf sich
genommen: Augusto Giacometti, Paul Klee,
Louis Moilliet.»? Georg Weber, 1884 zur Welt
gekommen, ist derselben Generation zuge-
horig. Er distanzierte sich nie vom Prinzip,
der schaubaren Erscheinung, der Natur, ei-
ne bildliche Form zu geben. Seine Schop-
fungen gewannen zwar der Tradition eine
einmalige Seite ab, blieben ihr indes stets
verhaftet, obwohl schon vor und wahrend
des Ersten Weltkriegs eine Strémung in der
Schweiz sich Bahn brach, die sich in ver-
schiedenen Etappen vom Gegenstand ab-
wandte — im Zeichen der vom Ausland
stammenden Ideen des Kubismus, Orphis-
mus und Futurismus. In diesem Zeitab-
schnitt gab sich Georg Weber einer Malerei
hin, deren Quelle die ihn umgebende Land-
schaft und die Menschen darin waren. Die
fortschrittlichen Richtungen prallten gréss-
tenteils an seiner Kunst ab. Er war nicht al-
lein. Der praktische Rickzug in die Provinz
glich sich in der Schweiz gefahrlich einem
geistigen Ruckzug ins Provinzielle an. Be-
reits damals zeigten sich Ansatze zu einem
«an Macht zunehmenden Heimatstil»3. Auch
spéter, ab den 20er Jahren, war auf helveti-
scher Ebene, hauptsachlich im Lande



selbst, eine «Erlahmung der Krafte»* am
Werk.

Georg Webers Abgeschiedenheit im Dorf
beinhaltet auch immer mehr eine solche in
kunstlerisch-personeller Hinsicht. Hatte er
um 1920 noch Kontakt zu Malerkollegen
vom Winterthurer Aufenthalt her, sollte auch
bald diese soziale Verbindung abbrechen.?
Charakteristisch war, dass er auf sich selbst
abgestellt war. Nicht einmal zu Kinstlern in
der Region trat er in Beziehung; und es wa-
ren nicht die geringsten gewesen: z.B. der
im toggenburgischen Wattwil geborene Wil-
ly Fries (1903-1980) aktualisierte die christli-
che Kunst und wurde damit zum Argernis;
Karl Bickel (1885-1982), allenfalls als Brief-
markenstecher bekannt, hinterliess auf Wa-
lenstadtberg, am hohen Stdhang der Chur-
firsten, einen Friedenstempel, das Paxmal,
das es noch zu entdecken gilt; und Otto
Meyer-Amden weilte 16 Jahre im Refugium
uber dem Walensee; er widmete sich der
stillen, intimen und zugleich intensiven
Zeichnung und dem tiefgrindigen Aquarell,
«in denen der ethischen Botschaft und der
strengen Form gleichwertige Bedeutung zu-
kommt.»®

In der Nachfolge des Impressionismus

Paris war im 19. Jahrhundert der unbestrit-
tene Mittelpunkt der Malerei. Viele Schwei-
zer nahmen es auf sich, dort den Anschluss
herzustellen, und zwar meist auf beschwerli-
chem Weg. Sie hatten verpasste Entwick-
lungsstufen nachzuholen, um zur befreien-
den Farbigkeit zu gelangen, die im Impres-
sionismus erstmals direkt und frisch auftrat.”
Georg Weber bewunderte diese frohe Bunt-
heit. Er war jedoch nie in Paris. Minchen
blieb fur ihn ausschlaggebend und so auch:
Nicht das Ungeschminkte, sondern das Ver-
haltene, nicht die freche, sondern die seri®-
se Malmanier, nicht der anspringende Ton,
sondern das reserviert Tonige. All diese
kUnstlerischen Belange des Zurlckiretens
klangen auch besser mit seinem Naturell zu-

sammen, das nichts Aufrihrerisches, son-
dern stets Zuvorkommendes, Abgeklartes in
sich gehabt haben muss.8

Doch ohne den Impressionismus ist sein
Werk undenkbar. Die Véater dieses Stils
brauchten den unmittelbaren Kontakt zur
Natur, um darauf spontan malerisch reagie-
ren zu kénnen. Georg Weber eiferte ihnen
nach. Er war aber kein Imitator. Er hatte sei-
ne eigene, unauffallige Art. Es war nicht das
Sonntégliche, das Unbeschwerte, das ihn
fesselte. Es war das Stille, das Eigenttimli-
che, das Normale der Rietlandschaft, der er
als Kinstler begegnete. Farblich erregend
ist die Linthgegend nicht, aber sie besitzt ei-
ne verhtllte Farbigkeit — Georg Weber hat
diese dezente Pracht poetisch geschildert.

Aus des Tuggners Landschaftskunst las-
sen sich zusammenfassend folgende Cha-
rakteristika schalen:

— Verzicht auf schillernde Kontrastfarbigkeit
— Glatter Farbauftrag
— Ausschaltung alles Leidenschaftlichen,

Kihnen
— Unterdrtckung des Personlichen.

Diese vier herausragenden Eigenschaf-
ten stimmen nun exakt mit einer deutschen
Kunstform Uberein, die vom 1863 neuge-
grindeten Beuroner Benediktinerkloster
propagiert wurde.® Georg Weber hat diesen
Ort personlich von Besuchen her gekannt.10
Seine Kirchenmalerei ist bald einmal mit
dem Kunstwollen der Ménche in Zusam-
menhang gesetzt worden.! Hier liegt also,
nebst dem impressionistischen Ansatz, ein
weiterer SchlUssel zum Verstandnis des
Tuggners. '

Beuroner Kunstform

Die Beuroner Kunst zielte auf eine Wiederer-
weckung des nazarenischen Gedanken-
guts. Die Nazarener, 1809 als erste moder-
ne Kunstlervereinigung gegrindet, besan-
nen sich, ahnlich wie spater die englischen
Praraffaeliten, auf die christlich-italienische
und altdeutsche Kunst (Durer). Die aske-
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tisch-religidse Kunstlerbruderschaft konnte
ihr Anliegen freilich nicht in eine zwingende
malerische Aussage umgiessen.

Die Beuroner Erneuerung besass in dem
Maler, Bildhauer und Architekten Peter Lenz
(1832-1928), der den Namen Desiderius an-
nahm, ihre zentrale Persdnlichkeit. Er forder-
te eine entschiedene Abkehr von der ent-
leerten kunstlerischen Ausdrucksform und
opponierte gegen eine Kirchenmalerei, die
im weltlichen Geiste des Impressionismus ei-
ne illusionistische Naturnachahmung unbe-
sehen auf religiése Stoffe Ubertrug. Damit
entlarvten sich allerdings seine theoreti-
schen Vorstellungen als rickwartsgewandt
und fortschrittsfeindlich in bezug auf die mo-
derne Kunst.12

Georg Weber war ebenso eine Einstel-
lung auf die kunstlerische Vergangenheit ei-
gen. Dem Mittelalter gehorte seine grosse
Liebe. Besonders Giotto (1266-1337), dem
bedeutendsten Schépfer der neuen christli-
chen Kunst, galt seine uneingeschrankte
Bewunderung. Von seiner Strenge und Be-
schrankung dirfte Georg Weber viel gelernt
haben. Begreiflicherweise war der Tuggner
dem Barock und damit seiner Uppigkeit,
Kérperlichkeit und Sinnlichkeit abgeneigt.1?
Den Hang zur alten Kunst bekundete er

21 Kirche St Peter und Paul, Oberwil BL,
Kreuzwegstationen, 1936, zerstért 1964
(Bild: Theo Kamber, Oberwil)

durch unzahlige Reisen nach ltalien und
Deutschland.

Betrachtet man seine Monumentalarbei-
ten, lassen sich von hier zur Beuroner Schu-
le noch vermehrt Brlcken schlagen als nur
von den Landschaftsgemalden aus. Goldau
und das basellandische Oberwil, die machti-
gen Entfaltungsstatten standortgebundener
Malereien, sind durchdrungen von der Ab-
sicht zum Gesamtkunstwerk, von der Har-
monie zwischen Architektur und Malerei.
Georg Weber hat in beiden Kirchen nicht
nur den Kreuzweg gestaltet, sondern das
ganze Innere nach einem Plan farblich-
dekorativ vereinheitlicht — ganz im Sinne
Beuronischer Forderungen; diesen entspra-
chen auch die nachstehenden, vom Tugg-
ner realisierten Postulate:4
— Monumentale Wirkung
— Flachenhaftigkeit
— Linien-, Silhouettenkunst
— Hieratisch-liturgisches Kultbild.

Die obenerwahnten formal-inhaltlichen
Kategorien haben ihren Ursprung in der
altchristlichen und romanischen Kunst. Spe-
ziell erstere zeigt Kompositionen mit hoheits-
voll erstarrten Figuren vor raumlosem Hin-
tergrund; ihr Stil ist monumental, linear und
flachenhaft. Zweifellos kannte Georg Weber
derartige Beispiele und liess sich davon in-
spirieren, zumal Goldau und Oberwil neuro-
manische Bauten darstellen.

Neue Sachlichkeit

Als Erklarungsversuch flr das Schaffen Ge-
org Webers wurde bisher der Impressionis-
mus und der Beuroner Kunstkanon heran-
gezogen. Beide Richtungen wurzeln im
19. Jahrhundert. Der Tuggner hat sich
selbstverstadlich nicht vorsatzlich daran ge-
heftet. Aber durch seine einschlagige Aus-
bildung, seine Kenntnisse und Reiseaktivitat
hat er viel Vergangenes verinnerlicht und
daraus bewusst und unbewusst geschopft.

In den 20er Jahren entwickelte sich als
Protest gegen das Emotionale und die



Formverzerrungen des Expressionismus ein
neuer Realismus. Dieser vermied alles Extra-
vagante und demonstrierte eine ausserlich
unterklhlte, beherrschte Formverhartung,
far die bald der Name «Neue Sachlichkeit»
gefunden wurde. Es gibt Kriterien dieses
Stils, zu denen Georg Weber eine Uberra-
schende Nahe aufweist:
— NuUchterne, unsentimentale Sehweise
— Unbedeutende Sujets
— Festgeflgter Bildaufbau
— Freihaltung des Bildes von aller Gestik

der Handschrift. 15

Naturlich konnte der Tuggner der neuen
geistigen Auseinandersetzung mit der Ding-
welt und der sozial-kritischen Dimension der
Neorealisten nichts entgegenstellen. Aber
die antiexpressive Haltung verbindet beide
Parteien. Die Neue Sachlichkeit tragt auch
die Bezeichnung «Magischer Realismus».
Selbst ein Zug in dieser Richtung ist Georg
Webers Landschaften und gewissen Por-
trats (Abb. 22) nicht abzusprechen.

Heimatsehnsucht

In der Kunstgeschichtsschreibung ver-
schafft sich die Uberzeugung immer mehr
Raum, dass ein Kunstwerk nicht allein der
persdnliche Ausdruck eines Kunstlers ist,
sondern ebenso sehr der der gesellschaftli-
chen Situation. Ein Kunstler bewegt sich
nicht nur in einem personell eingrenzbaren
Bezirk von Angehérigen, Bekannten und
Bewohnern, z.B. eines Dorfs. Er ist auch in
einem grossen, Ubergreifenden Bereich an-
gesiedelt, wo seinesgleichen, ohne vonein-
ander zu wissen, unter ahnlichen Umstan-
den wirken. Ebenfalls vergleichbar ist die
psychische Befindlichkeit der Kunstler.

~Im Rahmen eines riesigen Ausstellungs-
projektes mit dem Titel «Dreissiger Jahre
Schweiz / Ein Jahrzehnt im Widerspruchs» ist
auch der sozio-psychologische Gesichts-
punkt der entsprechenden Malerei genauer
untersucht worden.’® Die Anwendung die-
ser Betrachtungsweise auf Georg Weber

22 Bildnis; Qel auf Leinwand, 1929

drangt sich vorab deshalb auf, weil in den
30er Jahren sein Wirken und sein (auswarti-
ger) Ruhm den hochsten Stand erreichten.

Die Beweggrunde der Malerei werden —
von Hans-Jérg Heusser'” — in den beiden
sich gegenUberstehenden psychologischen
Feldern «Heimatsehnsucht» und «Katastro-
phenangst» geortet. Diesen Teilen sind die
«offizielle» und die «nicht-offizielle» Kunst zu-
geordnet. Alles Bedrohliche verursachte
Angst und gab Anlass zu deren Bannung:
Darstellungen des Krieges, des Fluchtlings-

‘elends, der Gewalt, der Holle, des Gespen-

stischen. Die offizielle Malerei hingegen, die
dem herrschenden Geschmack entsprach
und gegenuber der Wirtschaftskrise, Mas-
senarbeitslosigkeit und Kriegsgefahr die Au-
gen verschloss, gaukelte ein idyllisches
Reich des Friedens, der Harmonie, des
Gllcks, der Unbeschwertheit vor. Thre wich-
tigsten Motivkreise waren: «Die Flucht aus
der Zeit», «die Verklarung der Schweiz ins
Bukolisch-Arkadische» sowie «die 'heile’ Pri-
vatwelt». Diese «Heimatmaler» produzierten
auch Wunschbilder von einer schweizeri-
schen Landschaft als ein von der modernen
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Zivilisation und  Technik .unberuhrtes
Gebirgs- und Bauernland, was einem Weg-
zug aus der gesellschaftlichen Wirklichkeit in
eine  kompensatorische  Phantasiewelt
gleichkam.

Die Heimatsehnsucht erflillte psychologi-
sche Bedurfnisse und ging aus einer inne-

ren Abwehrhaltung hervor. Alles Unhei-
matlich-Unheimliche wurde vermieden,
z.B. Kampf, Konflikt, Widerspruch, Misere.
Daraus resultierte eine bezeichnende Be-
schranktheit und Enge der Bilderwelt, die
auch deutlich bei Georg Weber auszuma-
chen ist.

3. Teil

Sein Werk

3.1. Stilleben

Ein Stilleben ist die Darstellung regloser Din-
ge in einer bewusst vom Maler geschaffe-
nen Anordnung. Objekie eines Stillebens
kénnen ausnahmslos alle Gegenstande
sein. Bis ins spate Mittelalter liegt die Beto-
nung auf dem Bildinhalt. Fir die Wiederga-
be alltdglicher Dinge besteht kein Interesse.
Erst im 16. Jahrhundert und vor allem im
niederlandischen 17. Jahrhundert wird das
Stilleben zur Bildgattung. Es ist Spiegel des
aufstrebenden Blrgertums mit seiner Nei-
gung zum Materiellen. Wahrend des
18. Jahrhunderts kindigen die hervorra-
genden Stilleben des Franzosen Chardin,
die der Farbe und dem Licht grosse Auf-
merksamkeit schenken, den Impressionis-
mus und die moderne Malerei an. Das
19. und 20. Jahrhundert geben die stoffli-
che Neugier immer mehr zugunsten einer
rein farblichen und formalen Auseinander-
setzung auf.

Erste Stilleben

In der Dezemberausstellung 1917 der
Kunstlergruppe Winterthur! prasentierte Ge-
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org Weber funf Bilder; darunter befanden
sich zum ersten Male gleich zwei Stilleben.
In einer Lokalzeitung stand daruber: «Ein-
fachheit, Grau in Grau, scheint die Vorliebe
Webers (...) gewesen zu sein. In diesem Sin-
ne, aber ausserst ansprechend, sind seine
beiden Stilleben mit Buchern und primitiven
Interieurs gemalt.»? Der Ausdruck «primitive
Interieurs» ist hier auf eine erhellende Art
falsch gewahlt, denn das Stilleben bezweckt
nicht, einen Innenraum (Interieur) abzubil-
den, vielmehr zielt es darauf, die Gegenstan-
de ihrer eigentlichen Sphéare zu berauben,
sie aus ihrer natlrlichen Umwelt zu entfer-
nen. Das durfte — Aussehen und Verbleib
der beiden Stilleben sind heute unbekannt
— auch Georg Weber getan haben, indem
er die Objekte vor sich arrangierte und sie
ganz aus der Nahe betrachtet auf die Malfl&-
che Ubertrug, so dass der sie umgebende
Raum «primitiv»s wurde, zur Nebenséchlich-
keit absank.

Es ist verwunderlich, dass sich der Tugg-
ner nur so wenig dem Stilleben zuwandte.
Dabei hatte doch diese Gattung mit ihrer
Absicht, die leisen Unwahrscheinlichkeiten
des Lebens zur Bildwirde zu erheben, dem
bescheidenen Maler zusagen missen. Ge-
wissermassen war es trotzdem so. Sind
denn seine landschaftlichen und religiésen
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