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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



Hervorbringungen nicht Beweise der Sicht-
barmachung jener ruhigen Feierlichkeit, die
sonst nur dem Stilleben vorbehalten ist?

Sechs Stilleben3® von Georg Weber sind
auf uns gekommen. Vier davon sollen naher
erdrtert werden, die sich in ihrer Thematik
gegeneinander abgrenzen. Die reiche in-
haltliche Palette signalisiert die Teilnahme,
die der Kunstler der ihm nahestehenden
Dingwelt angedeihen liess.

Tabakstick

Die Stilleben haben ihren inhaltlichen F&-
cher schon im 17. Jahrhundert ausgebildet,
wobei jede Region ihre eigenen Bevorzu-
gungen kannte. In der Universitatsstadt Lei-
den entstanden auch Stilleben mit Tabak-

23 Kuchenstlck; Oel auf Leinwand, 1924

pfeifen. Georg Weber hat 1923 ein solches
Motiv (Tafel 6) aufgegriffen.4 Er projizierte ei-
nen intimen Ausschnitt auf ein fur ihn ausser-
gewohnlich kleines Format (30 x 25 cm). Al-
le Raucherutensilien sind in schrager Auf-
sicht nahe an den Betrachter gertckt. In an-
geblicher Unordnung liegen die Gegenstan-
de verstreut herum: Pfeife und Schachtel,
Zigarren und Zigaretten, Tabakpaket und
-blchse. Doch diese Zwangslosigkeit wird
durch einen Ubergreifenden Stimmklang
der Farben ausgeglichen: Ein Braun in deli-
katen Stufungen gibt dem Bild einen einheit-
lichen Charakter. Hellere Téne, grauliche
und weissliche, beleben das Kolorit, ohne
sich aufzudrangen. Die Zusammenstellung

alltaglicher Kleinigkeiten ist nahezu mass-

stablich genau, 1:1, vorgenommen. Die Zu-
falligkeit der verteilten Sachen macht ver-
gessen, dass sie der Maler willentlich insze-
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nierte. Der Ort, wo sich die Dinge locker und
still aufhalten, ist unwesentlich: Sie liegen in
erster Linie auf einer fleckigen braunen Fla-
che.

Klchensttick

Die Kunstlichkeit brachte Georg Weber in ei-
nem 1924 gemalten Stilleben® auf eine an-
dere Weise zum Vorschein (Abb. 23). Er hat
verschiedene, auf einer Ebene plazierte Ob-
jekte beinahe frontal wiedergegeben, also
eine Perspektive angewandt, die etwa beim
Portratieren Ublich ist. Mit dieser Sicht ent-
zieht der Klnstler die Dinge der Normalitat
und wertet sie zu seinem gleichartigen Ge-
genUber auf. Nun wahlte er nicht, wie man
erwarten kdnnte, Kostbarkeiten aus, die sich
fast auf Augenhéhe vor ihm zeigten. Nein,
Einfaches, Gebrauchliches steht da versam-
melt: Links hinten ein kubischer Zinnkrug,
rechts daneben ein zu einem Drittel gefllltes
Kelchglas; vor diesen beiden Dingen, leicht
aus der Bildmittelachse nach links verscho-
ben, eine Schale mit Apfel und zwei Weg-
genbrotchen; rechts davon ein ausgefran-
stes Stlck Papier; darauf, schrag gestellt,
ein langliches, undefinierbares Gerat (Brief-

24 Spielzeugstick; Oel auf Leinwand, 1923
(Bild: Edith Wieland, Rom)
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offner?). Die Anordnung befindet sich vor ei-
nem unruhig roten Hintergrund und ruht auf
einer gelbbraunen Unterlage, vielleicht einer
Uberzogenen Kichenkommode, deren Vor-
derkante parallel zum untern Bild-
rand verlauft und links Gber eine abgerunde-
te Ecke in die Senkrechte einbiegt. Ein kar-
ges Mahl, vielleicht ein Zvieri, steht berett,
aber nicht unmittelbar zum Konsum einla-
dend. Es drangt sich nicht auf, das Ganze
als Sinnbild fur Georg Webers damalige Exi-
stenzlage zu interpretieren. Vielmehr liegt
nahe, dass es dem Maler darum zu tun war,
Artikel aus dem taglichen Dasein in ihrer di-
rekten Banalitdt kunstlerisch zu meistern:
Sein Kuchenstuck gerinnt ihm denn auch
zur Poesie des Bedeutungslosen.

Friichtestlick

Ein undatiertes Frichtestilleben® beinhaltet
ahnliche kunstlerische Komponenten wie
das schon besprochene Tabakstick aus
1923: nahe Schréagsicht, Raffinement in der
tonig gestimmten Farbigkeit, scheinbar
wabhllos verstreute Objekte; und das Format
ist nicht nur vergleichbar, sondern identisch.
Hier wie dort ist die Farbe pastos aufgetra-
gen und Pinselstriche in ihrer Struktur er-
kennbar. Und in beiden Fallen ergriff Georg
Weber die Gelegenheit, eine Kostprobe sei-
ner malerischen Potenz abzugeben. All die-
se Verwandtschaften dréngen dazu, das
Frichtestlck in die Entstehungszeit des Ta-
bakstillebens zu plazieren.

Spielzeugsttick

1923 malte Georg Weber ein Spielzeug-
stlck (Abb. 24) mit Teddybér, Puppe, Stoff-
hase, Ball und Buch, ein Inventar, das flr
ein Kind die Welt bedeutet.? Dieses Stilleben
bertckt allein schon durch die Darstellung
von Sachen, die in der Kunst einen Dorn-
réschenschlaf schlummern und nur selten
durch Abbildungen geadelt werden.



3.2. Wandmalerei

Die eiszeitlichen Hohlenmalereien sind die
altesten Wandbilder der Menschheitsge-
schichte. Doch sie dienen noch keinem
Schaubedurfnis, sondern dem Kult. So ist es
auch in Agypten: Die Grabmalereien sind
Bilder fUr die Toten. In Griechenland hat es
grosse Wandbilder gegeben. Erhalten ist
davon so gut wie nichts. Ein Nachklang grie-
chischer Malereien findet sich besonders in
den Villen Pompejis. Echte Freskotechnik ist
aus dieser Zeit nachzuweisen. Das grosse
Kapitel abendlandischer Wandmalerei be-

ginnt mit dem Florentiner Giotto. Bald tau- -

chen die grossen Namen der Renaissance
auf: Raffael, Leonardo, Michelangelo. Im
Barock feiert die Deckenmalerei Triumphe.
Mit dem Schweizer Ferdinand Hodler be-
ginnt die moderne Wandmalerei.

Herz-Jesu-Kirche Goldau (1931 und 1934)

Erst ab 1931 stelite sich Georg Weber der
Herausforderung, grossformatige Flachen
zu bearbeiten. Ganz unvorbereitet war er ei-
gentlich nicht auf diese Aufgabe: Schon in
seinen Landschaften walten bereinigte, je-
der Detailklauberei abholde Formen. Doch
die Wandmalerei trug véllig neue Themen
an den Tuggner heran, die eine besondere
kinstlerische Bewaltigung erheischten. Ge-
org Weber wusste den Anforderungen sei-
nes neuen Betéatigungsfeldes einen unver-
kennbaren Stempel aufzudriicken.

Der Innenraum der Goldauer Herz-Jesu-
Kirche blieb lange unvollendet. Die Grund-
steinlegung zu diesem Gottesgebaude er-
folgte am 2. September 1906, also genau
am 100. Geburtstag des Bergsturzes. Unter
der Leitung des Architekten August Hardeg-
ger entstand ein neuromanischer Bau im
Sinne eines Bergsturz-Denkmals. Spét, um
1930, wurde die Innenausstattung ener-
gisch vorangetrieben. Dazu gehdérte auch
die Bemalung.

Die Wahl zur Ausfuhrung fiel auf Georg
Weber und geht auf eine alte Freundschaft
zurlck. In den 20er Jahren wirkte der spate-
re Goldauer Kaplan, Alois Gisler (Abb. 39),
in Tuggen. Von da her kannte er den einhei-
mischen Kinstler und berief ihn in die Inner-
schweiz. '

Nach der beendigten Ausmalung des
Chors erschien aus der Feder von Professor
Linus Birchler, dem damaligen «Kunstdenk-
maler»-Autor, folgender Beschrieb im «Bo-
ten der Urschweiz»:

«Die ganze Chorapsis mit dem (...) Tri-
umphbogen ist grosszigig-dekorativ zur
Einheit zusammengezwungen. Auf leuch-
tendem Blaugrund der Apsiswolbung er-
scheinen vier kniende Engel, anbetend zum
Tabernakel niedergeneigt, einfach und
streng stilisiert, aber ohne Nachahmung al-
tertimlicher Formen. Zwischen ihnen, den
Tabernakel Uberhéhend, springt der ‘Quell
lebendigen Wassers’ hoch, an dem sich
zwei Hirsche tranken (...) Hinter dem Altar ist
ein heller Rotvorhang gemalt, und dartber
befindet sich zweimal das altchristliche Sym-
bol des Fisches. Der oben genannte Tri-
umphbogen, auf dem eine schlichte und
eindrucksvolle  Kreuzigungsgruppe  (...)
steht, ist sehr geschickt in die farbliche und
raumliche Komposition einbezogen.»' Und
in einem andern Artikel desselben Schrei-
bers heisst es am Schluss: «Noch harrt das
Schiff der Bemalung, wenn diese in &hnli-
chem Sinne durchgeflhrt wird, so kann die
Kirche Goldau figlich als Musterbeispiel der
liturgischen Bewegung in der neuen Kir-
chenmalerei gelten.»?

Georg Weber zeichnete auch flr die wei-
tere Bemalung der Kirche verantwortlich
(Abb. 25). Demzufolge ging Linus Birchlers
angedeuteter Wunsch, das Gesamtinnere
zu einer kunstlerischen Geschlossenheit
fortzufthren, in ErfUllung; durch ihn — damit
bekannte er sich als grosser Bewunderer
und Férderer der Kunst des Tuggner Malers
— erfuhr dann auch am 24. Oktober 1934
die Leserschaft der «Neuen Zurcher Nach-
richten»:
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25 Kirche Herz Jesu, Goldau, Blick gegen Hauptschiffwand mit Kreuzwegstationen, 1934

«Ausgehend von einer schon vorhande-
nen grossen Kreuzigungsgruppe am Chor-
bogen wahlte Georg Weber als einzigen Ak-
zent des Raumes das Thema des Kreuzwe-
ges, den er Uber den Arkaden des Haupt-
schiffs und an der Orgelbristung durchlau-
fen lasst; dazu kommen noch die Figuren
der Kirchenpatrone Petrus und Paulus in
Mauerllinetten des Chores. Durch farbige
Behandlung der Architektur wusste er den
Raum und seine Gliederung schon straff zu-
sammen zu halten. Respekt verdient vor al-
lem die Sicherheit, mit der er das Thema des
Kreuzweges meisterte: klare Distanzwir-
kung, leichte Ablesbarkeit der flachenhaften
Komposition, knappe, einpragsame Gesten
der sparsam verwendeten Formen und
schlichte Epik der Erzahlung.»

Dreizehn grossflachige Stationenbilder
(Abb. 26 / Tafel 7) hat Georg Weber ge-
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schaffen, sieben davon sind Stiftungen. Die
Geldgeber sind seitlich jener Kreuzwegetap-
pen angefihrt, die ihrer Zuwendung zu ver-
danken sind. Ihre Grosszlgigkeit reichte of-
fenbar nicht aus, in Goldau die kritischen
Stimmen verstummen zu lassen. Aber die
Einwénde, die sich gegen Georg Webers
Werk richteten, bezogen sich vielleicht mehr
auf die formal-ktnstlerischen als auf die fi-
nanziellen Belange. Man kann sich lebhaft
vorstellen, dass die bildlich radikalen Verein-
fachungen mit der gewagten Farbbetonung
Kénigsblau/Rotorange die Gemuter erhitz-
ten.

Die Goldauer Wandmalereien beruhen
ganz auf der persoénlichen Initiative von Alois
Gisler, der nach Tuggen in Goldau von 1929
bis 1939 Kuratkaplan war. Von Amtes we-
gen war er Prasident des «Katholischen Kul-
tusvereins», einer Art Kirchenverwaltungs-



Tafel 1 (oben): Selbstbildnis, Oel auf Leinwand, 1929






Tafel 2 (linke Seite, oben links):
Lesendes Madchen
Oel auf Leinwand, undatiert

Tafel 3 (linke Seite, oben rechts):
Frauenbildnis (Studie)
Rétel auf Papier, 1908

Tafel 4 (linke Seite, unten):
Strasse nach Tuggen mit Kapellhof
Oel auf Leinwand, 1921

Tafel 5 (oben):
Linthebene und Glarneralpen
Oel auf Leinwand, 1944

Tafel 6 (rechts):
Stilleben
Oel auf Leinwand, 1923




Tafel 7 (oben): Kirche Herz Jesu, Goldau, Kreuzwegstation, 1934
Tafel 8 (unten): Flusslandschaft (Linth), Oel auf Leinwand, undatiert




26 Kirche Herz Jesu, Goldau, Kreuzwegstation, 1934

rat. Aus den dirftigen Protokolleintragun-
gen dieser Goldauer Korporation geht her-
vor, dass sie «betreff der Kirchenmalerei kei-
ne Verantwortung zu tragen habe. Fur die
Ausmalung des Chores (und die Erstellung
der Seitenaltare) sei noch ein Credit von
Fr. 8 000.— nétig gewesen. Denselben ha-
be (...) Caplan Gisler auf seinen Namen er-
hoben unter Blrgschaft von Herrn Haber-
thtr»3, einem Ratsmitglied. «Die Bemalung
vom Schiff der Kirche hat den Kultusverein
nicht belastet.»*

Von allem Anfang an begleiteten Miss-
stimmigkeiten das Goldauer Projekt. Oberst
Dr. Rickenbacher, eine einflussreiche Per-
son und Vizeprasident, soll Kaplan Gisler ei-
nen Finanzierungsplan abschlagig beschie-
den haben.® Nach diesem Vorfall hat sich
letzterer wohl entschlossen, die Kirchenaus-
schmickung ohne die Tragerschaft des Kul-
tusvereins durchzubringen. Dies gelang ihm
denn auch. Der Preis daflr war hoch. Nach
einem jahrelang schwelenden Konflikt ver-
fasste Rickenbacher 1938 sein Rucktritts-
schreiben, das eine Reihe geharnischter
VorwUrfe enthalt, unter innen auch nachste-
hender: «Die Kirchenmalerei wurde ausge-
fuhrt, ohne dass sie im Vorstande behandelt
wurde. Warum? Weil der Prasident wusste,

dass die Mehrheit dagegen gewesen
ware.»®

Die Auseinandersetzung um die Goldau-
er Malereien war primar eine Angelegenheit
zwischen Préasident (Gisler) und Vizeprési-
dent (Rickenbacher), die je hinter sich Leute
zu mobilisieren verstanden. Ein Echo auf
diese Zwietracht ist heute noch vorhanden;
doch die Kampfstimmung ist zumindest vor-
dergrindig sehr gedampft. So findet sich et-
wa im 1974 neu aufgelegten Buch «Der Gol-
dauer Bergsturz« der Satz: «Man wird sich
wohl bald mit einer totalen Neuausstattung
des Kircheninnern befassen mussen, da
diese dem heutigen Geschmack nicht mehr
in allen Teilen entspricht, von dem morgigen
gar nicht zu reden.»”

Mit Goldau liess sich der Tuggner in ein
Abenteuer ein. Sein Wagemut, derart konse-
quent eine Idee darzulegen, die auf einer
Asthetik gelauterter Formen beruht, sate Un-
ruhe. Im Stil der Malereien glaubt man eine
Gestaltwerdung jener Kunstsprache zu er-
kennen, die auf der schon erwahnten Schu-
le von Beuron grindet;® Georg Weber liess
sich jedoch von deren frommlerischer Men-
talitét nicht anstecken. Nun war der Stein im
Rollen begriffen, zumal der Kunstzwist die
lokale Buhne nicht Gberschritt.
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Kirche St. Peter und Paul in Oberwil BL
(1936)

Als 1936 die Innenausmalung der basellan-
dischen Kirche St. Peter und Paul vollendet
war (Abb. 27), publizierte Linus Birchler er-
neut einen Zeitungsbericht, der Georg We-
ber betraf; darin ist zu lesen:

«Von ausserordentlicher Wucht ist am
Chorbogen die gemalte Kolossalblste
Christkénig mit ausgestreckten Armen in rot
und blau abgetdnter Farbharmonie, welche
seitlich von.zwei erhéht schwebenden En-
geln und vier Opferengeln angebetet wird,
ausgedacht (...) Diese Ausmalung wirkt auf
der hellgelben Grundfarbe und durch Se-
piakonturierung der Figuren geschmackvoll
warm in Ton und Farbe und Plastik. Die
Kreuzwegstationen sind in ihrer Pastellto-
nung und tiefreligidsen Charakterisierung
der Figuren etwas ganz Besonderes und
pragen diesem Kunstlerwerke eine beson-
dere Note auf (...) Die Ausfuhrung lag in den
Handen des bewéhrten Kirchenmalers We-
ber aus Tuggen.»®

Was die Art des Auftrages und die Ort-
lichkeit angeht, war das neue Unternehmen
in vielem eine klnstlerische Wiederholung
von Goldau. Auch Ungemach stellte sich
nochmals ein. Doch darUber kam Georg
Weber offensichtlich bestens hinweg. Je-
denfalls machte er 1939 in einem Brief
selbstbewusst Reklame fiir sich: «Besonders
mochte ich (...) auf die Kirche von Oberwil
bei Basel hinweisen, deren innere Ausma-
lung ganz mein Werk ist. Da ich ja selbst Au-
tomobilbesitzer bin, kénnte ich Sie auf
Wunsch einmal hinfuhren.»1°

Der damalige Oberwiler Pfarrer, Richard
Kost, wlinschte sich im Zusammenhang mit
einer grindlichen Innenrenovation eine
kinstlerische Aufwertung mittels Wandmale-
reien seines 1896 gebauten neuromani-
schen Gotteshauses. Er soll Kaplan Gisler in
Goldau besucht und die dortigen Wandge-
méalde sich besehen haben. Zuhause er-
wuchs ihm Widerstand. Der einheimische
Maler Jacques Dublin (geb. 1901) wehrte

sich gegen die Bevorzugung eines Auswar-
tigen. Hinter ihn scharte sich der Basler
Kunstverein. Vergebens. Georg Weber
konnte sich an die Arbeit machen.?

Im Kunstdenkméaler-Band des Kantons
Baselland steht ein harmloser Vermerk: «Bei
der nach Planen von Hanspeter Bauer
1964/65 durchgefuhrten Innenrenovation
entfernte man die neuromanischen Architek-
turelemente im Innern.»12 Dahinter versteckt
sich allerdings nicht weniger als die grandli-
che Zerstérung von Georg Webers Mauer-
bildern. Der Kreuzweg, so eine Rechtferti-
gung, sei kunstlerisch nicht viel wert gewe-
sen und habe tot gewirkt; niemand habe
den weggeschlagenen Werken nachgetrau-
ert.13 '

Die grimmige Ironie des Schicksals er-
zwang es, dass als Ersatz 1964/65 alle
Oberwiler Kirchenfenster mit Glasmalereien
versehen wurden: durch Jacques Dublin.

Pfarrkirche Schtibelbach (1934/1935)

Am 18. Marz 1934 beschlossen die Glaubi-
gen von Schibelbach einen Kirchenumbau.
Trotz Wirtschaftskrise und Arbeitslosigkeit
waren sie beseelt, es grindlich machen zu
wollen. Der baulichen Substanz gegentber

verhielt man sich recht unbekimmert. So

wurde etwa am Aussern alles Historische
verwischt und an den Anbau von 1870
nochmals drei Meter in Schiffsbreite ange-
hangt.'# Dadurch entstand Uber der Empo-
re eine freie Deckenflache, die Georg Weber
zu fUllen hatte (Abb. 28):

«Da ist David, der Konig, wie er auf der
Terrasse seines Palastes auf der Harfe spielt
und versonnen seinen Ténen lauscht; oben
auf einer Wolkenbank sitzen Engel und spie-
len und singen mit, ein Blick flhrt in die Fer-
ne und zeigt einen kleinen Ausschnitt der
morgenlandischen Landschaft. Also nichts
von Dramatik, nicht etwa das Doppelspiel
zwischen dem jugendlichen Sanger David
und dem triben Saul, sondern ganz im Sin-
ne des lyrischen Dichters, der sein eigener
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28 Pfarrkirche Schibelbach, Deckenbild Uber
Empore, 1934, zerstort 1976 (Bild: Inven-
tarisation KDM SZ)

und einziger Zuhorer ist. Stilistisch und far-
big ruht das Medaillon sicher in der Gesamt-
stimmung des Raums und ist auch den be-
stehenden Gemalden gut eingeordnet mit
seiner Abwandlung von Rot-Braun und
Grau-Grin, das sind ja die spezifisch
Weber’schen Farbtone.»

Diese treffende, einfuhlende Beschrei-
bung, am 2. Oktober 1935 im «St. Galler
Volksblatt» publik gemacht, vermittelt eine
gute Idee Uber das Bild selbst und seine Ein-
bettung im Kircheninnern, das indes unter
Mithilfe des Tuggners einer zu tiefgreifenden
Umgestaltung unterworfen wurde. «Nach
heutigem Urteil veranderte Weber das ba-
rocke Farbklima véllig zugunsten einer da-
mals unter dem Einfluss der ‘Moderne’ ste-
henden, inzwischen verrufenen Barock-
Interpretation.»15

An der Renovation beteiligte sich freilich
auch Karl Theodor Huber, der in jener Zeit
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in verschiedenen Kirchen der Schweiz aktiv
war, z.T. auch nach eigenen Entwdrfen. Er
hatte wohl die Verantwortung fir die gesam-
te Innenrestauration inne.’® Im Renovations-
Protokoll fallt allerdings das Bemuhen Ge-
org Webers auf, «die Direktion Gber die gan-
ze Innenausstattung der Kirche in Handen»
zu bekommen.?

Im Zuge der letzten Restaurierung von
1976 bis 1978 wurden die Veranderungen
aus den Jahren 1934/35 rickgangig ge-
macht. Die heutigen Denkmalschutz-
Massnahmen, die hartnackig willens sind,
den urspringlichen Zustand wieder herbei-
zuflhren, gehen ihrerseits auf Kosten ande-
rer Eingriffe. Ein Opfer solchen Vorgehens
wurde Georg Webers David-Geméalde. An-
strengungen zu dessen Erhaltung schlugen
leider fehl.18

Entgangene Auftrdge

Nicht Uberall hatte der Klnstler Erfolg, wo er
sich um die Zuteilung einer Malaufgabe be-
muhte. Durch eine Karte, die den Poststem-
pel vom 19. September 1932 tragt, lasst Li-
nus Birchler den Tuggner wissen: «O je, NU-
scheler, der ist ein ¢der Nachbeter histori-
scher Stilformen. Ich hétte Ihnen diesen Auf-
trag so gerne gegdnnt.»'® Georg Weber —
oder vielleicht sogar mehreren Bewerbern
— wurde allem Anschein nach Richard Ar-
thur Nuscheler (1877-1950) vorgezogen,
ein Zurcher (Glas-)Maler, Heraldiker und Re-
staurator, der auch in der Innerschweiz so-
wie in Reichenburg und Schéanis Berlick-
sichtigung fand.2¢

Um 1940 fertigte Georg Weber einen
«Entwurf fUr Kirche in Perlen (Luzern)»21 an.
Die in Farben ausgeflhrte Zeichnung stellt
einen thronenden Christus in der Orans-
Haltung dar. Im Schutz seiner erhobenen
Arme kniet, spiegelbildlich verteilt, eine Men-
ge Betender. Uber ihnen schwebt links und
rechts je eine 3er-Engelgruppe. Schlichte
Frommigkeit spricht aus dem Bild. Es blieb
bei der Ideenskizze.



Taufkapelle Pfarrkirche Uznach (1940)

Am 9. Juni 1939 fasste sich Georg Weber
ein Herz und schickte Uber den Linthkanal
einen Brief, den er wie folgt eréffnete:

«Sehr geehrter Herr Kirchenprasident!
Wie Sie sich noch erinnern werden, habe ich
gelegentlich (...) in Tuggen mit Ihnen betreff
der Kirchenbemalung in Uznach Ruckspra-
che genommen. Ich erlaube mir heute, mich
nochmals bei Ihnen als Kirchenpréasidenten
fur die innere Bemalung der Kirche (...) hof-
lichst zu empfehlen.»22

Diesmal trug die Bewerbung Frichte.
Der Umbau befreite die Pfarrkirche Uznach
von ihrem damals als unecht taxierten goti-
schen Aussehen. Der Innenraum musste
vOllig neu umgestaltet werden und kam be-
wusst auch fur die Aufnahme von aus der
Zeit und ihrem Fuhlen entstandenen Werken
in Frage. Schweizer Kunstler aus allen Him-
melsrichtungen — Busser, Staerkle, Magg,
Roesch, Wanner, Schenker — wurden her-
beigezogen. Unter ihnen weilte auch der
Maler aus dem Nachbardorf:23

«In der Taufkapelle schuf Georg Weber,
Tuggen, das schéne Wandbild, die heiligen

Glaubensboten Kolumban und Gallus dar- -

stellend, wie sie in unserer Gegend das Wort
Gottes verkinden. Der heilige Kolumban
predigt den andachtig lauschenden Zuho-
rern und der heilige Gallus spendet den Be-
kehrten die Taufe. Die stilisierten Linien un-
serer Berge zeigen, dass der Vorgang in un-
serer Landschaft spielt. Der Kunstler hat die
ruhige symmetrisch aufgebaute Komposi-
tion sorgfaltig abgewogen, bewusst zeich-
nerisch gehalten und zurtckhaltend kolo-
riert. Es kam ihm vor allem auf die Gesamt-
wirkung im Raume an, die er auch wirklich
erreicht hat. Das Bild, das durch seinen In-
halt wie durch seinen Schépfer mit unserer
Gegend enge Beziehungen hat, wird sich
auch besonderer Wertschatzung erfreu-
en.»24

Parallel zum Kirchenumbau ist ein Jour-
nal gefUhrt worden; darin sind der Bildent-
stehungsprozess und der etwa drei Wochen

29 Pfarrkirche Uznach, Taufkapelle, Wandbild,
1940 (Bild: Slg. Fam. G. Weber, Ascona)

dauernde Malakt in ihrer zeitlichen Abfolge
notiert:

Am 20. Mai 1940 wird dem Entwurf zuge-
stimmt. 2. Juni: Georg Weber malt ein Pro-
bestlck auf Putzgrund. 25. Juni: Gerlstung
in der Taufkapelle. 13. August: Entfernen
des Gerlstes fur die Vollendung des
Bildes.28

Wettbewerb Wandbild Bundesarchiv Schwyz
(1935)

In den 30er Jahren nahmen die standortge-
bundenen Kirchengemalde Georg Weber in
Beschlag. lhre Gemeinsamkeit leitet sich
aus ihrem &ahnlichen Zweck und Inhalt ab.
Eine neue Situation ergab sich, als im Juli
1935 ein Wettbewerb fur ein Wandbild an
der Stirnseite des noch im Bau befindlichen
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Bundesarchivs in Schwyz ausgeschrieben
wurde. Die Kunstler waren in der Wahl des
darzustellenden Gegenstandes frei. Er-
wlnscht war eine Bezugnahme auf das
vaterlandisch-geschichtliche Gedankengut.
Die Teilnahmeberechtigung beschrankte
sich auf Maler der Innerschweiz. Die Wettbe-
werbsordnung und die Neuheit des Themas
duarften Georg Weber zum Mitmachen ani-
miert haben.

Insgesamt haben 48 Kunstler die Wettbe-
werbsunterlagen  angefordert, wovon
schliesslich deren 29 einen Entwurf einge-
reicht haben, der sich aus drei Teilen zusam-
mensetzte: Ideenskizze 1:50 auf gelieferter
Planunterlage; Entwurf des Freskos 1:10;
Detail in natdrlicher Grésse auf einer Flache
von einem Quadratmeter.

In sechs Umgangen der Jury wurde der
Sieger, Heinrich Danioth, ermittelt, dessen
«Fundamentum« zur Ausfihrung kam. Die
zweite Runde brachte die meisten Eliminie-
rungen, auch Georg Weber gehdrte zu den
Ausgeschiedenen.

Eindeutig dominierend ist das Drei-
Eidgenossen-Motiv, das fast von zwei Drit-
teln der Wettbewerbsteilnehmer in irgendei-
ner Variante ins Bild aufgenommen wurde.
Nur die drei Schwérenden sind in sieben
Vorschlagen auszumachen. Die Einseitigkeit
dieser Sujet-Bevorzugung ist auf eine starke
bildliche Tradition zurickzufihren. Den Rut-
lischwur kann man geradezu als Leitmotiv
der Schweizer Historienmalerei ansprechen.

Auch Georg Webers Entwurf beschrank-
te sich auf die Wiedergabe dreier Schwur-
figuren. Und ebenso auf ihn trifft zu:

«Es kann (...) festgehalten werden, dass
das allgemeine Niveau der Konkurrenz (...)
weder in formaler noch stilistischer Hinsicht
(...) Format erreichte. Stark ist das Nachle-
ben Hodlers spurbar, ja da und dort auf-
dringlich (Renggli, Mossdorf, Weber, An-
nen).»?¢ |In der Tat: Des Tuggners Gestalten,
in heroisch-trotziger Koérpergebarde ver-
steift, scheinen dem Riesengemalde «Ein-
mutigkeit» im Zarcher Kunsthaus entstiegen
zu sein.??
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Georg Weber soll sein frihes Ausschei-
den nur schlecht verwunden haben.28 Dass
er sich mit Verve dem Wettbewerb an-
schloss, bezeugt eine Anzahl von Entwr-
fen,?® die sich aber Uber keinen allzu gros-
sen kunstlerischen Impetus ausweisen.

Letzte Wandmalereien in Tuggen

1956 — etwa 20 Jahre nach der herben
Schwyzer Enttduschung — brachte Georg
Weber eine Wiedergutmachung: Er durfte
zur Realisierung seiner drei Eidgenossen
schreiten; Emil Bamert-Hess stellte ihm dazu
die Giebelseite seines Hauses an der Gassli-
strasse in Tuggen (Abb.30) zur Verfi-
gung.39

1957 widmete sich der Maler dem Thema
des Gnadenstuhls (einer im 12. Jahrhundert
entwickelten Darstellung der géttlichen Drei-
faltigkeit): Der thronende Gottvater halt vor
sich Christus am Kreuz; Uber ihnen schwebt
die Taube als Sinnbild des heiligen
Geistes.®1 Dieses Bild fugte Georg Weber
der Taufkapelle der Tuggner Pfarrkirche ein.
Szenen mit den heiligen Kolumban und Gal-
lus umrahmen das Trinitatsmysterium. Der
Gnadenstuhl verkdrperte den Abschluss

30 Haus Emil Bamert-Hess (heute: Urs Bamert-
Meli an der Gasslistrasse, Tuggen, Wand-
bild, 1956



von Georg Webers religidser Wandmalerei;
auf dem Gebiet der profanen Monumental-
gemalde war’'s 1957 eine Sonnenuhr32 an
der Tuggner St. Gallerstrasse.

3.3. Landschaft

Die Landschaft als selbstandiges Bildthema
ist eine der jungsten Gattungen der Malerei.
Zwar kennt die Spétantike die Landschafts-
darstellung, aber das jenseitsbezogene
Christentum lehnt den als heidnisch emp-
fundenen Naturalismus ab. Landschaft lebt
hoéchstens als Beiwerk in Figurenkomposi-
tionen weiter. Sie findet sich zuerst in der
Buchmalerei und beeinflusst im Norden die
Tafelmalerei (Bruder van Eyck). 1444 gibt
der Schweizer Konrad Wirz erstmals ein
nachprUfbares  Landschaftsportrat  der
Genfersee-Gegend. Seit dem 17. Jahrhun-
dert, vor allem von den Niederlanden aus-
gehend, erlebt die Landschaftsmalerei ei-
nen ungeahnten Aufschwung. Wirklich vor
der Natur im Freien fertiggemalte Bilder gibt
es erst ab Mitte des 19. Jahrhunderts. Die
Impressionisten entdeckten die Stimmungs-
reize des Alltaglichen.

31 Haus im Dorf; Oel auf Leinwand, undatiert

Erste Landschaften

Das derzeit alteste uns bekannte Land-
schaftsgemalde von Georg Weber ist genau
besehen kein solches, sondern eine Archi-
tekturdarstellung, die wahrscheinlich unter
dem Namen «Haus im Dorf» (Abb. 31) an
der ersten Ausstellung des Kinstlers im
Kunsthaus Zlrich zu bewundern war.! Vor
dem nahsichtig aufgenommenen Gebaude
— es ist das Haus der Familie Pfister (Linth-
strasse 4), an dem der heutige Usego-
Laden angebaut ist — flattern helle Laken
an der Wascheleine und geben dem Bild ei-
nen ungezwungenen Anstrich. Vorherr-
schend ist indes eine temperierte Stimmung.
Das spurte auch der Kritiker der «Neuen
Zlarcher Zeitung», Hans Trog, als er ver-
merkte, «der Vortrag» in Oel sei «ziemlich
flau.»? Damit tippte er eine bildnerische Ei-
genheit an, die Georg Webers Werk von al-
lem Anfang an durchwirkte und ein Leben
lang nicht mehr weichen sollte: eine zur
Schwermut neigende Bild-Stimmung.

Reine Landschaften sind aus der Zeit um
1920 Uberliefert.? Da ist etwa, aus einer un-
gewohnlichen Perspektive, namlich von der
Bricke aus Uber den dstlichen Seitengra-
ben bei der Grynau beobachtet, eine Fluss-
landschaft eingefangen.* Gewasser, Gelan-
de und Spiegelung erscheinen in einem do-
minanten grau gedampften Grin, das rauh
gelagert als teigig-kompakte Schicht die
Malflache bedeckt. Ein in dieser fast rohen
AusfUhrungsart verwandtes Bild mit dem
Tuggner Kapellhof im Mittelgrund (Tafel 4) ist
dorfeinwarts wahrgenommen, als ob Georg
Weber nun heimkehrte, um die Gegend ma-
lerisch auskundschaften zu gehen.s

Eigenartiger Reiz der Naturmotive

Zehn Jahre spéter ist schon eine reiche Ern-
te eingebracht; Georg Weber entwickelte
sich zum Landschafter und machte sich suk-
zessiv die Naturmotive um ihn herum dienst-
bar. Eine Exkursion des «Vereins fir Heimat-
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32 Brlcke Uber Alt Linth bei Tuggen, Oel auf Leinwand, undatiert

kunde vom Linthgebiet» brachte diesen
1930 nach Tuggen. Mit einer etwas einseiti-
gen Optik sahen seine Mitglieder im Atelier
einen Kdunstler, «dessen Werk fast aus-
schliesslich der kunstlerischen Wiedergabe
der heimatlichen Landschaft gewidmet ist.
Und doch treten diese heimatlichen Mo-
mente der reifen und ausgeglichenen Bilder
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Webers zurlick hinter den kunstlerischen
Qualitdten. Manchen der besten Bilder eig-
net eine malerische Kultur, eine Feinheit des
Kolorits, die diese Bilder zu wertvollsten
klnstlerischen Schopfungen machen.»® Die-
ser Aussage ist beizufigen, dass man den
Tuggner nicht als exklusiven Landschafts-
maler einstufen darf.



Ein Jahr danach, 1931, wurde das Atelier
ein Raub der Flammen. Ein Gemalde
(Abb. 32) Uberstand unversehrt die Unbill
und wies lediglich Brandspuren am Ricken
des Rahmens auf; es durfte in den 20er Jah-
ren entstanden sein.” Zu derartig konstruier-
ten Entstehungsvermutungen muss haufig
Zuflucht genommen werden, da die mei-
sten Landschaften undatiert sind. Das Bild
enthalt einen typischen Naturausschnitt; Ge-
org Weber schickte sich immer wieder an,
ahnliche Ansichten zu malen.

Der Standort des Kunstlers (und des Be-
trachters) ist das rechte Alt-Linth-Ufer, das
von links unten diagonal in den Bildraum
stdsst. Auf der Gegenseite saumen Pappeln
den Flusslauf und markieren so die Tiefe
Richtung Grynau. Eine Brucke (auf der Ho-
he des Tuggner Kapellhofs) Uberquert das
Gewasser, im Hintergrund links der Untere
Buechberg, hinter dem rechts ein weiterer
Hlgelzug verlauft.

Georg Weber schuf hier ein kleines Werk
voller Lieblichkeit. Die subtil-zarte Farbigkeit
in Braun-, Griin- und Grauvaleurs und ei-
nem triben Violett ergeben eine harmoni-
sche Gesamtheit. Ein einfaches BildgerUst,
aus pragnanten Vertikalen (Pappeln), Hori-
zontalen (Bricke) und Schragen (Fluss) be-
stimmen die Grobstruktur des Bildes. Die
Detailtreue nimmt mit zunehmender Entfer-
nung ab und erzeugt auf diese Weise den
Eindruck der Weite. '

Wie oft tastete Georg Weber die Land-
schaft behutsam mit seinen Augen ab und
liess die dabei empfundenen Regungen
durch den Pinsel ins Gemalde einfliessen! Er
sah mit wachem Verstand und analysierte.
Nur dieser Scharfe ist es zu danken, dass er
ein System der Zwischentdne entwickeln
konnte, Téne, die wir mit unserer starren
Ausrichtung auf plakative Buntheiten nicht
mehr oder nur mit Mihe bemerken. An sei-
nen Bildern werden wir uns des Verlusts ge-
wahr. Er erschloss uns ein Reich der verbor-
genen Farben, die er nicht erfinden, son-
dern in der Wirklichkeit aufsplren musste.
Nein, mit klnstlerischer Phantasie hat das

wenig zu tun, eher mit dem Willen und Kén-
nen, das von der Natur Abgelauschte sicht-
bar zu machen: Olive, Ocker, Beige, Lila,
selbst Rosa — alles natirliche Selbstver-
standlichkeiten, die uns Georg Weber ins
Bewusstsein hebt. Er war oft dem Vorwurf
ausgesetzt, seine Hervorbringungen seien
monoton. Einerseits wusste er, dass daran
etwas lag, anderseits sind seine Gestaltun-
gen so bunt wie die abgemalten Objekie,
die Linthebene-Landschaften, die nun mal
keine Trager gegensatzlicher Farbigkeit
sind.

In allen Ausstellungen von Georg Weber
ist der Landschaften-Anteil der grosste. Er
war ja kein Schnellmaler, aber er produzier-
te bestandig. Mit jedem Gemalde verausser-
te er sich ein Stlck, und das ist aufmerksa-
men Beobachtern nicht entgangen, die
Feinheiten und Vorzige des Tuggners er-
kannten:

«Die sich der Natur getreu anpassende
Farbgebung, fern von jeder Prunksucht,
wirkt in ihrer vornehmen Bescheidenheit
Uberaus anmutig und stimmungsvoll. Was
aber samtlichen Bildern einen einzigartigen
Reiz verleint, ist die mit staunenswerter Vir-
tuositat behandelte Perspektive. Fallt nun
gar das natUrliche Sonnenlicht auf die kaum
je durch Staffage belebten Wald- und Wie-
sengruppen mit den charakteristischen bin-
senbewachsenen Wassergraben, oder auf
die in reiner Sachlichkeit aufgebauten Land-
hauser, so ergiesst sich Uber die Szene ein
unbeschreiblicher Zauber.»8

Der dies im «St. Galler Volksblatt» berich-
tete, war Professor Otto Francke aus Wei-
mar. Er besuchte im Sommer 1928 seine
Tochter; ihr Mann war der deutsche Ingeni-
eur Scheibe, Chef der Oelbohrung. Georg
Weber war mit ihnen befreundet® und setzte
der Oelsuche ein Denkmal, wohl das einzige
kunstlerische Dokument (Abb. 16), das dem
technischen Unternehmen in der Linthre-
gion zugedacht ist.10

Er malte in geblhrendem Abstand die
Bautengruppe der Bohranlage mitten in der
Ebene ab. Als Hintergrundkulisse dienen
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33 Insel Poel, Ostsee; Oel auf Leinwand, 1927

die Glarneralpen: vor innen richtet sich aller-
dings ein dramatisch-gleissender Wolken-
vorhang auf. Der Oelturm reckt sich als
machtiger Senkrechtakzent in die Hohe. In
einem andern Gemaélde (Abb. 33), wovon
unten die Rede sein wird, ist das Oelbohr-
werk quasi durch eine Hauseransammlung
mit WindmUhle ausgewechselt. 11

1929 betelligte sich der Kinstler an einer
Bilderschau in St. Gallen. Erstmals mischte
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sich ein Wermutstropfen in das sonst einhel-
lige Lob auf seine Malerei. Voraus ging aber
nochmals eine positive Besprechung im
«Tages-Anzeiger» vom 8. Méarz 1926; dar-
aus ist in Erfahrung zu bringen, dass die Bil-
der «herrlich in der Tonigkeit» seien und
dass das «kleinste Stick der Leinwand ver-
arbeitet» sei. «Ohne Dramatik, ohne jegli-
chen Pathos, ohne starke Gegensétze von
Hell und Dunkel» verliehe er der Landschaft



den Schimmer des «Feierlichen».?2 Die
st. gallische Kritik nun argumentierte &hn-
lich, sah jedoch auch Schattenseiten:

«Diese Malerei: idyllisch, zart, und tonig
atmosphérisch, ist rein gefiihlsméssige Ein-
druckswiedergabe. Ganz an der Oberflache
bleibend, ohne tiefere Uberlegung, oder
schopferisches Wollen und Geschehen.
Rein reproduktiv, nicht photographisch,
aber doch schematisch. Die Vielfalt tut der
Malerei Webers etwas Abbruch. Die Skala
der Toéne ist hier wie dort dieselbe, knapp
und Kkorrekt, nirgends ein Anlauf, eine Stei-
gerung (...) Die Gleichmassigkeit in Technik
und Expression bringt es mit sich, dass
auch das Ostsee-Motiv ‘Auf der Insel Poel’
sich nur durch fremde Form der Muhlenrad-
flugel von den Linth-Landschaften abhebt.
In der linearen AusflUhrung sind alle diese
Arbeiten sehr intim und fein und entschadi-
gen reichlich flr die farbige Monotonie der
Palette.»13

Dieser Beurteilung darf man ihre Berech-
tigung nicht absprechen, zumal darin zwei
Aspekte, bejahend und in Frage stellend,
ausgleichend zu ihrem Recht kommen.

Aufstand gegen Kontrastlosigkeit

Georg Weber litt an seiner Spezialitat, tber
eine Tonleiter scheuer Farben zu verfligen.
Dieses Unbehagen Ubertrug sich auch auf
seine Frau, die sich fur einmal hinter dem
Ricken ihres Mannes ins Zlrcher Kunst-
haus stahl, um dort um Rat zu bitten. Sie
kam leicht verschamt mit dem Bescheid zu-
rck, Georg Webers verschleierte Farbigkeit
sei besser als eine knallige und erzwunge-
ne.14

Ein Niederschlag des Suchens nach au-
genfalligen Gegensatzlichkeiten ist in den
vorwiegend gelblich gestimmten Bildern der
30er Jahren auszumachen. Georg Weber
soll seinerzeit auch die blihenden Rapsfel-
der, die sich am Sudosthang des Tuggner
Buechbergs ausdehnten, als Motiv seiner
Malerei einverleibt haben.15

In einem undatierten Gemalde (Tafel 8) ist
bezeichnenderweise eine Abendstimmung
das Thema.'® Dunkel lodernde Pappeln
saumen auf einer Seite die breite Boschung
des diagonal ins Bild hineinlaufenden Ka-
nals. Die einbrechende Dammerung setzt
ihre Signale, die Schatten, die in farblichem
Widerstreit zum Gelb, Uberhaupt zur Hellig-
keit des Bildes stehen.

Solche Zusammenstésse von Hell und
Dunkel bleiben Raritaten.1? Sie erlésen zwar
das Bild von einer gewissen Gleichférmig-
keit, aber darin spiegelt sich ein Wollen, das
sich selbst zu gefallen trachtet. Die «gelbe
Periode»'® war nicht von langer Dauer,
schliesslich konnte Georg Weber nicht ein-
fach alles Bisherige Uberspringen. Der Auf-
stand gegen die Kontrastlosigkeit verebbte
so schnell wie er angefangen hatte.

Vollgesogene Landschaften

Hauptséchlich in die Phase von Engelberg,
also in die 40er Jahre, sind Bilder anzuset-
zen, die durch ein eigenwilliges Merkmal wie
zu einer Kette verknlpft sind.® Die fragli-
chen Gemalde sind nicht ausschliesslich
dem Obwaldner Motivkreis zuzurechnen;
sie enthalten ebenso Linthgebiet-Sujets, et-
wa die Grynau (Abb. 34).2° |hnen ist eine ge-
lauterte Frische eigen, die die Landschaft
nach einem Regen préasentiert, der das Ge-
lande gesattigt hat. Das Schwammige, das
Vollgesogene durchdringt jede Stelle, er-
fasst selbst allfallige Architekturen und Pflan-
zungen. Eine abschussige, hauserbestan-
dene Alpweide kann da in ihrem Zustand
des Aufgeschwemmitseins sich im Hassli-
chen verlieren, wenn es schorfartig gefleckt
ist. 21

Verstaubte Ebene
Bei einer pastosen Malart entsteht eine re-
liefartige Wirkung. Anfanglich, mit seinen er-

sten Landschaften, schloss sich Georg We-
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34 Hausergruppe bei Grynau, Tuggen; Oel auf
Leinwand, 1940

ber dieser Technik an, die er aber schnell
verfeinerte und zum entgegengesetzten
Punkt hinauffthrte, zur «vertreibenden» Ver-
fahrensweise: Mit dem Malwerkzeug wird
die Farbmasse derart aufgetragen, dass sie
flach ohne Behandlungsspuren zu liegen
kommt.

Die «vertreibende» Technik zeitigt einen
ausserordentlichen malerischen Effekt. Die-
ser offenbart sich auch in jenen Schépfun-
gen Georg Webers, die vornehmlich im Vor-
dergrund mit vielen Braunvarianten, die in
Richtung Beige tendieren, aufwarten.22 Die-
se sprode Farbigkeit erweckt oft den Ein-
druck, die Landschaft sei verstaubt oder,
mitunter, sie sei durch die Glut der Hitze ge-
lahmt.

Eine 1944 gefertigte Oelmalerei (Tafel
5)23 hat ihre Horizontlinie auf der Héhe des
unteren Bilddrittels, dort, wo sie auffallend
haufig ihren Platz hat. In diesem Teil zieht
sich mit unwiderstehlichem Tiefendrang die
Ebene dahin. Sie ist mit Blschen bestockt.
Von rechts ragen fast Uber die ganze Breite,
parallel zum Rand gestaffelt, Schilfgrtel ins
Bild — sandfarbene (beige). Sie geben eine
ldee von Trockenheit und Durre der noch
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ruhenden Frahlingslandschaft. Im Hinter-
grund turmen sich die Glarner Berge auf,
mit Schneeresten bedeckt und rechts von
der steilen Hirzli-Ostflanke (Fanenwald)
Uberschnitten. Die stile Dramaturgie, die
Georg Weber zur Verbildlichung der
Ubergangssaison-Stimmung anwandite, legt
von einem ausgefeilten technischen Kénnen
und einem tiefen klnstlerischen Empfinden
Zeugnis ab.

3.4. Portrat

Ein Bildnis oder Portrat ist die kunstlerische
Darstellung eines oder mehrerer Menschen
und hangt wie keine andere Bildart vom in-
neren Verhéaltnis des Darstellers zum Darge-
stellten ab. Die historische Ausgangsform ist
die ganze Figur. Erst mit zunehmender Ver-
menschlichung und Realistik konzentriert
sich das Abbildungsinteresse auf das Ge-
sicht. Das Kopfbild als Spiegelung der Per-
sonlichkeit tritt in allen Epochen auf. In der
geschichtlichen Entwicklung zeichnet sich
ein Ubergang vom idealen zum realisti-
schen Bildnis ab. Schon das griechische
und rémische Portrét kennt wirklichkeitsver-
wandte Zuge. Dem Mittelalter hingegen ist
die Personlichkeitswiedergabe fremd. Das
Individualportrat, wie wir es heute kennen,
wird ab dem 15. Jahrhundert zu einem An-
liegen der Malerei und geht zusammen mit
der «Entdeckung der Welt und des Men-
schen» (Jakob Burckhardt).

Studien

Georg Weber hat die Studie als ein Mittel der
Fixierung eines Motivs eingesetzt. Aufgrund
der vorhandenen Studien lasst sich schlies-
sen, dass ihm der Mensch als wichtigste
Vorlage diente, um sein Beobachtungsver-
mogen und seine Gestaltungskraft zu bilden
(Tafel 3). Studien als kunstlerische Gelaufig-



35 Bildnis Maria Noser-Bamert (1897-1953)
(Studie); Mischtechnik, auf Ps_apier, 1907

keitslbungen waren namentlich in den Aka-
demien an die Wiedergabe eines Objektes
gebunden. Mit diesem Verfahren wird sich
Georg Weber in seiner MUnchner Zeit ver-
traut gemacht haben. So sind denn die mei-
sten Studienbildnisse in der Spanne zwi-
schen 1907 und 1909 entstanden: Kopfe
von Kindern und Greisen, von stattlichen
Mannern und Frauen ruhen auf dem Ober-
korper, als ob dieser ein Sockel ware.1
Zwei Bildnisse kénnen konkret je einer
Person zugeordnet werden.? Da ist das
1907 entstandene Madchenbildnis (Abb.
35), das Maria Noser-Bamert (1897-1953)
als Zehnjahrige zeigt.® Die Kleine ist mit
sparsamem Linieneinsatz, der die Umrisse
akzentuiert, von vorne wiedergegeben. Das
Gesicht, in zarter Gestalt, ist minim model-
liert. Im Kontrast dazu steht das Portrat von
Jean Pfister (1858-1922) (Abb. 36), Ge-
meindeprasident und Kantonsrat.4 Der

Kopf, leicht aus dem Profil gedreht, ist wuch-
tig und plastisch herausgearbeitet. Uberdies
wird die Qualitat der Haut, ihre Geschmei-
digkeit, betont. Diese Konzentrierung auf
das Stoffliche, auf das Aussere geht zula-
sten der Sichtbarmachung seelischer Be-
findlichkeit.

Der Studiencharakter der gezeichneten
Bildnisse, viele mit Rételstift ausgefthrt, of-
fenbart sich auch darin, dass die Partie unter
dem Hals — Schulter, Brust — nur skizzen-
haft angedeutet, der Kopf indes detailliert
festgehalten ist.

Modellbildnisse

Um 1915 brachte Geoeg Weber wahr-
scheinlich seine besten Portrats hervor. Als
Vor-Bild wahlte er meistens Menschen aus
dem ihm nahestehenden Personenkreis.
Das Modell war aber nicht mehr Vorwand

36 Bildnis Jean Pfister (1858-1922) (Studie);
Mischtechnik, auf Papier, 1909
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37/38 Links: Knabenbildnis (Studie); Rotel
auf Papier, 1915. Rechts: Knabenbild-
nis; Ausfuhrung in Oel als Postkarten-
motiv

zur Aneignung kunstlerischen Geschicks, es
war Vorlage zur Anfertigung eines vollwerti-
gen Bildnisses.

Den Sprung von einer Studie zum Portrét
erschliesst uns ein Bildpaar (Abb. 37 und
38): Die Zeichnung gibt einen einfach ge-
wandeten Knaben als Kniestlick wieder; die
Ausfuhrung in Oel zeigt dieselbe Figur, jetzt
sozusagen aufgewertet, mit Schal und Mt-
ze.k

Im Fruhjahr 1915 stellt Georg Weber erst-
mals im Kunsthaus Zirich drei Bilder — wo-
von zwei Portrats — aus. Daraufhin ertont in
der «Neuen Zurcher Zeitung» folgendes
Echo:

Vor allem die Bildnisse «zeigen ein sché-
nes malerisches Talent. Auf grau sind sie ge-
stellt; wie dieses reich gemacht ist durch ein
durchaus nicht gewohnliches Empfinden far
die TonnUance, das macht dem Maler alle
Ehre; dabei gestaltet sein Pinsel breit und
flachig, und der Umriss der Gestalten hat ei-
ne charakteristische Lebendigkeit.»®

Der obige Text dirfte sich u.a. auf das
Damenbildnis? beziehen, das Louise MUller-
Pfister (geb. 1897) (Abb. 19), Tuggen, als et-
wa 18jahrige zeigt.® Diesem Werk malerisch
verwandt sind das «Bildnis eines Bauern»
(Abb. 43)®* und das «Lesende Madchen»
(Tafel 2),1° das ziemlich sicher Frieda Balmer
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darstellt, eine 1915 im Postburo Tuggen An-
gestellte. 11

Die Figuren in den ersten Oelbildnissen
rekrutierten sich aus dem einfachen Dorfmi-
lieu.2 Mit ihnen demonstrierte Georg Weber
seine Begabung, realistische Bestandesauf-
nahmen vornehmen zu kénnen, ohne Skla-
ve der Wirklichkeit zu sein. Diese Portrats
waren eine Art Visitenkarte. Jetzt konnten
sich auch Honorationen, also angesehene
Blrger, Georg Weber anvertrauen. Vor die-
sem Hintergrund wohl kam 1917 das Portréat
von Bezirksammann August Spiess-Spiess
(1870-1945)13 zustande (Abb. 20).

Als Zeichen der Wertschatzung und so-
zialen Ebenbdrtigkeit kann fur einen Kunst-
ler das Abmalen eines Geistlichen bedeu-
ten, weil dieser in einer Gemeinde oben auf
der Prestigeskala steht. Bekannt sind zwei
Priesterbildnisse von der Hand Georg We-

39 Bildnis Kaplan Alois Gisler (1896-1944);
Oel auf Leinwand, 1937 (Bild: Franz
Gisler, Udligenswil)




40 Postum-Bildnis Kaspar Bamert (1854-1926)
fur Galerie der Landammanner im Schwyzer
Regierungsgebaude; Oel auf Leinwand,
1935

41 Postum-Bildnis Anna Kessler-Ruoss (1903-
1933); Oel auf Leinwand, undatiert

bers. Beide Portratierten wirkten in Tuggen:
Kaplan Josef Ifanger von 1917 bis 1921 —
er soll als Feldprediger abgebildet sein14 —
und Alois Gisler (Abb. 39)5 von 1922 bis
1928.16

Portrédts nach Fotografie

Ein besonderer Auftrag wurde Georg Weber
1935 zuteil. Fur die Galerie der Landam-
manner im Sitzungssaal des Schwyzer Re-
gierungsgebaudes hatte er ein Abbild von
Kaspar Bamert (1854-1926) (Abb. 40) be-
reitzustellen.1” Dieser war Mitglied der libe-
ralen Partei und Landammann von 1916 bis
1918.18 Neun Jahre nach dessen Ableben
erhielt Georg Weber die Aufgabe anvertraut,
nach einer Fotografie Kaspar Bamerts Er-
scheinungsweise der Nachwelt zu Uberlie-
fern. Die malerische Ubertragung erhielt ei-
nen Zug ins Heroische: Entricktheit spricht
aus der bewegten, graulich-violetten Hinter-
grundfolie, die um den Schadel eine aurati-
sche Form annimmt, gleichsam an einen

42 Fotografie von Anna Kessler-Ruoss, Vorlage
fur Bildnis (Bild: Slg.Vital Kessler, Tuggen)




verweltlichten Heiligenschein erinnernd. Ein
dunkler Umriss bindet Kopf und Brust zu-
sammen.

Dasselbe Befremdliche und Unreale ist
ins Postum-Portrat von Richard Spiess
(1906-1932)'° eingedrungen. Das Aufeinan-
dertreffen von Rot, Rosa, Braun und Gelb,
dieser Gegensatz gerinnt zum Sinnbild der
Abwesenheit, das mitteilt: Der Vergegenwér-
tigte weilt nicht mehr unter den Lebenden.

Weniger visionar, daftr freundlicher wirkt
das Bildnis von Anna Kessler-Ruoss (1903-
1933) (Abb. 41)2°: |hre Haut ist gespannt, ju-
gendlich und in ebenmassigem Beige,
Ocker und Braun gestaltet. Um ihren Hals
schmiegt sich ein breiter, veristischer Pelz-
schal, ein Symbol der Wirde, das freilich in
seiner krassen Wirklichkeitstreue in Wider-
streit zum Bild tritt. Der Pelzschal ist denn
auch nicht auf der Fotografie, nach der das
Portrat entstand, zu sehen, sondern eine
freie Zutat des Malers.21

Bildnisse von Familienmitgliedern

Das bereits angesprochene «Bildnis eines
Bauern»22 stellt niemand anders dar als den
Vater des Kinstlers, Arnold Weber (Abb.
43). Ein Uberraschend schalkhaftes Ausse-
res kennzeichnet seine Person, ein Hauch
von List sammelt sich in seinen Augen. Mit
Hut und Pfeife, weissem Hemd, grauem Gi-
let und dunkler Hose ist er ausgestattet. Eine
Hand steckt im Hosensack, die andere ist
lassig mit dem Daumen ins Westenarmloch
eingehakt. Als echter Bauer vermag er nicht
restlos zu Uberzeugen, er steht eher in der
entsprechenden Pose da.

Warum gab sein Sohn, Georg Weber, die
|dentitat nicht preis, warum heisst das Ge-
malde nicht «Mein Vater»? An dieser Frage
liesse sich eine psychoanalytische Deutung
entspinnen. Vielleicht lasst sich soviel sagen:
Der Maler sah seinen Vater weniger in dieser
Rolle; der Kinstler erblickte in ihm den
Freund, den verwandlungsfahigen Kum-
pan.
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43 Bildnis Arnold Weber (1855-1933); Oel auf
Leinwand, 1915

Wohl im Heiratsjahr, 1918, hat Georg We-
ber seine Braut oder Gemahlin (Abb. 44)
konterfeit.2® Nichts Feierliches, das auf eine
bevorstehende oder soeben erlebte Ver-
maéahlung hindeutete, nein, Martha (Weber)-
Schurer ist mit schlichtester Gultigkeit in Sei-
tenansicht dem Bildgeviert eingeflgt.

Das Portrat von Tante Karolina (Abb. 3,
Mitte rechts) aus dem Jahr 1926 zeigt eine
Frau von ernsthaftem Aussehen, kantige Z0-
ge durchziehen ihr Gesicht.24 [hr glattgestri-
chenes Haar lauft zuchtvoll Uber die ganze
Kopfdecke und sammelt sich in einem Kno-
ten. Der Ausdruck ist bestimmt und ener-
gisch. Man kann sich gut vorstellen, dass sie
Georg Webers Mutter, die ja kurz nach des
Kunstlers Geburt verstarb, selbstbewusst er-
setzen konnte.



44  Bildnis Martha Weber-Schirer (geb.1896);
QOel auf Leinwand, undatiert

Gleich zweimal erscheint Tochter Edith im
Bild.25 Einmal steckt sie in einem Mantel,
dessen Kragen hochgeschlagen ist, das an-
dere Mal (Abb. 3, Mitte links) tragt sie ein
weissliches Kleid mit eckigem Ausschnitt.
Das Haar, kurz, fest und beinahe schwarz,
umrahmt ein hubsches Gesicht, aus dem
zwei grosse, dunkle Augen blicken. Edith im
Mantel ist noch ganz Kind, und ein Hauch
Traurigkeit huscht Gber ihr Antlitz. Im andern
Portrét glaubt man schon eine kleine Dame
vor sich zu haben.

Wilhelm Schurer2é und Maria Schirer??,
Georg Webers Schwiegereltern, und Martha
Weber mit ihrer Tochter,28 diese drei Oelge-
malde, in den 50er und 60er Jahren gemal,
scheinen eigentimlich kraftlos; es gebricht
ihnen an Frische und Unmittelbarkeit, die
den voraufgegangenen Portrats von Fami-
lienmitgliedern innewohnen.

Selbstportréts

Das schon erwahnte Selbstbildnis (Analo-
gie: Abb. 1) im Winterthurer Kunstlerbuch?®

ist eine eher scherzhafte Eigenbegegnung.
Georg Weber sieht sich als rauchender Dan-
dy an der Arbeit, dessen Augen im Schatten
des Hutes verschwinden quasi als Hinweis
darauf, dass das Portrat als Persiflage zu le-
sen ist. '

Dieselbe Kopfbedeckung verpasste Ge-
org Weber auch dem «Bauern», seinem Va-
ter.3° In beiden Bildern klingt Ironie an. Ist
das Zufall? Immerhin gibt es das Sprichwort:
Der Apfel fallt nicht weit vom Stamm.

Das Winterthurer Bildnis gibt den Kinst-
ler bis zum Knie in %-Drehung wieder.3 Es
setzt sich konsequent aus den jugendstilhaft
aufgefassten Teilen Linie und Flache zusam-
men. Mit der Linken hélt der schlacksige
Maler die Palette, die eine Ubergrosse ge-
schweifte Herzform aufweist und auf Hufthé-
he die Figur Uberschneidet; so erhalt das
Malhilfsgeréat als Attribut sein erforderliches
Gewicht. Die andere Beifligung, der Pinsel,
wird von der rechten Hand gehalten, die
das Hauptinstrument des Kunstlers gewis-
sermassen als Pranke umschliesst.

Das zweite Bildnis (Tafel 1) und vermut-
lich das einzige in Oel schuf Georg Weber
im Alter von 45 Jahren (1929).32 Der Portra-
tierte tritt als Kunstler auf mit Stehkragen, in
Krawatte und Weste, dartber tragt er einen
gelblich-weissen Malfrack. Die Brustpartie
geht schrag in das Bildinnere. Das Gesicht
ist geringflgig abgewendet. Der Blick ist di-
rekt auf den Betrachter orientiert, d.h. Georg
Weber sah sich selbst von Angesicht zu An-
gesicht. Zu einer schonungslos offenen Ge-
genuberstellung kam es nicht. Er war auch
nicht der Typ, der die ungeschminkte Kon-
frontation suchte. Sein Zusammentreffen mit
Menschen legte er auf Eintracht und Re-
spekt an. So musste auch die Eigensicht
ausfallen.

Georg Webers Augen sind leicht verknif-
fen, sie deuten Nachdenklichkeit an. Er ent-
bietet sich ein aufrichtiges Ja. Die Farbigkeit
strebt den Ausgleich an: Sie ist ungewéhn-
lich hell und heiter vorgetragen, ist ganz auf
Verséhnung aus, wie es dem Maler als
Mensch entsprach.
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3.5. Grafik

«Grafik» (nach griech. graphein = schreiben,
zeichnen) ist die Ubergreifende Bezeich-
nung far alle Gebiete der Zeichnung in
Kunst und Industrie. Dazu zahlen auch die
Gebrauchsgrafik sowie der vervielfaltigen-
de, manuell hergestellte Bilddruck. Haufig
wird der Begriff (grafisch) im Gegensatz zur
weichen, fliessenden Darstellungsart (male-
risch) gesehen.

Mdahle Tuggen

Eine gefalzte Karte, die 1963 anlasslich des
90. Geburtstages von Karl Bruhin-Diethelm
(1873-1965) herausgegeben wurde,! tragt
auf dem Titelblatt (Abb. 45) eine Zeichnung
mit der Legende: «MUhle Tuggen anno
1905». Auf dem Original selbst ist keine Jah-
resangabe vermerkt.2 Stimmt das Datum,
liegt hier die &lteste Freihandzeichnung vor,
die von Georg Weber stammt. Die Muhle ist
isoliert und ohne Landschaftshinweise Uber-
eck in die Bildtiefe gerlckt. Die sie umste-
henden Baume sind locker hinskizziert, der
Bau seinerseits — einst ein Gwerbebetrieb,
zu dem noch eine S&gerei und eine Backe-
rei gehorten — ist aufmerksam registriert; im
besonderen sind die Holzwénde in ihrer
Stofflichkeit sensibel nachempfunden.?

45 Titelseite von Karte (1963 gedruckt) mit
MUhle-Motiv, das seinerseits 1905 als

Zeichnung entstanden sein dirfte
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Fahnenweihe Jungménnerbund 1921

Anlasslich der Fahnenweihe des Jungman-
nerbundes im Jahre 1921 sind Postkarten in
Umlauf gesetzt worden. Die Hauptseite ist
mit einem knienden Jlngling im Vorder-
grund geschmduckt, der eine Fahne gesenkt
vor sich hinhalt. Hinter ihm ist der Tuggner
Kirchturm gezeichnet, auf dem eine Imma-
culata — eine lichtverklarte, auf Wolken und
der Mondsichel stehende Madonna mit
Kind — erscheint. Die Signatur «G. Weber»
ist oben rechts angebracht.4

Die (echte) Fahne darf man ebenso als
Werk des Malers ansprechen.® Im Protokoll-
buch des Jungméannerbundes lautet ein
knapper Eintrag dazu: «Zeichen und Farben
sind von einem namhaften Kunstfreund ent-
worfen.»® Diese Erwahnung ohne Namens-
nennung ist bestimmt auf Georg Weber ge-
muanzt, der das Gemeindewappen promi-
nent als Signet auf die Fahne setzte.

Karikatur von Béckermeister Bachtiger

1922 kehrte sich der Kunstler fur einen Mo-
ment einem Genre zu, das weniger seinem
Temperament entsprach. Georg Weber
muss gespurt haben, dass er nur mit einem
ihm unvertrauten Medium, der Karikatur, ei-
ne angemessene Bewaltigung des Motivs
erreichen konnte. Backermeister Otto
Béachtiger-Pfister (1881-1970), Tuggen, war
ein unltbersehbares Dorforiginal und drang-
te nachgerade zur pointierenden Karikie-
rung hin (Abb. 46). Er ist denn auch in zuge-
spitzter Charakterisierung als Halbfigur in
Seitenansicht dem Zeichner aus humorvoll-
Ubermutiger Hand entsprungen.”

Kantonalschltzenfest in Tuggen (1931)

Es blieb nicht nur beim Einsatz fir den
Jungméannerbund. Verschiedentlich enga-
gierte sich Georg Weber fur die Orts-
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46 Karikatur von Otto Bachtiger-Pfister (1881-

1970); Mischtechnik, auf Papier, 1922

47 Plakat,
Kunstgewerbemuseums der Stadt Zlrich)

0 SG'IWZ ER i
; nnmoumsmurzmrm ._

S5 GRARENSATZ:
—  [.100000

1931 (Bild: Plakatsammlung des

vereine.® Er hatte ihnen mit nitzlichen Hilfe-
leistungen zuzudienen, kam aber als eigent-
licher Kunstler weniger zum Zuge, was sei-
ner Arbeitsqualitat keinen Abbruch tat. Das
geht deutlich aus seinem Mittun far das
Schwyzer Kantonalschitzenfest in Tuggen
hervor. Daruber informierte der «March-
Anzeiger» vom 5. Juni 1931:

«In den letzten Tagen ist das Festplakat
unseres Schutzenfestes zum Versand ge-
kommen. Dasselbe ist eine farbige, wir-
kungsvolle Reklame fur die festlichen Tage.
Auf die gebrauchliche Schutzenfigur wurde
verzichtet, daflr ein einfaches, in kréaftigen
Farben gehaltenes Landschaftsbild ge-
wahlt, ein Ausblick auf die Linthebene mit
dem charakteristischen Murtschenstock im
Hintergrund. Die Schitzenscheibenreihe
und der Flaggenschmuck geben dem Bild
den festlichen Ton. Das kant. Schwyzerische
ist in den Farben der Flaggen rot und weiss
und dem Schwyzerwappen nachhaltig be-
tont. Neben dem Schwyzerischen wird auf
den Festort hingewiesen, dargestellt durch
das Wappen von Tuggen, St. Gallus mit
dem Fahrmann im Schiffchen. Das ganze
Plakat ist in kraftigen, wohlabgewogenen
Farben, weiss, rot und blau gehalten und
wird sich an jeder Wand und an jeder Plakat-
saule behaupten kénnen. Es dirfte auch ei-
ne fachmannische Kritik nicht zu scheuen
haben. Festplakat, Festkarte und Ehrenmel-
dung haben als Schépfer unsern lieben Mit-
barger Hr. Georg Weber, Kunstmaler in
Tuggen.»®

Er war demzufolge — so wlrde man heu-
te sagen — fur das visuelle Erscheinungs-
bild des Schitzenfestes verantwortlich. In
der Funktion der kunstlerischen Ausgestal-
tung war auch die Herstellung von Kulissen
fir das zum Fest gehdrende patriotische
Theater «Das Volk der Hirten» inbegriffen.1®
Die prunkvolle AusschmUckung einer festli-
chen Veranstaltung war Ubrigens schon an
den Furstenhéfen der Renaissance im
Schwange. Kein geringerer als Leonardo
besorgte z.B. die Dekoration bei Festivitaten
der Sforzas in Mailand.
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