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«Kunst kommt schliesslich immer noch von Konnen...»

Die Fresken von Ferdinand Gehr in der Bruderklausenkirche von Oberwil

Laetitia Zenklusen

Die Wandfresken von Ferdinand Gehr in der Bruderklau-
senkirche von Oberwil sind aus einem 1956 veranstalteten
Wettbewerb hervorgegangen. Anhand eines als Raum-
modell angefertigten Wettbewerbsentwurfs und zahlrei-
cher Studien in Privatbesitz wurde 1998 im Rahmen einer
kunsthistorischen Lizentiatsarbeit ihre formale und ideelle
Entstehungsgeschichte erstmals nachgezeichnet.! Da die
Hans
Stocker und Willy Helbling, unauffindbar blieben, musste

Entwiirfe der anderen Wettbewerbsteilnehmer,
auf einen Vergleich zwischen den drei Malern verzichtet
werden. Gerade dadurch héitten fiir die noch nicht fundiert
untersuchte sakrale Wandmalerei der Schweiz des 20. Jahr-
hunderts wertvolle Ergebnisse gewonnen werden kénnen.
Wenigstens aber ergab die Auseinandersetzung mit dem zu
Oberwil vorhandenen Quellenmaterial neue Erkenntnisse
fiir die noch kaum erforschte kirchliche Monumentalkunst
Gehrs.

Der Sanktgaller Ferdinand Gehr, der im Sommer 1996
hundertjihrig verstarb, zihlt zu den grossen, gleichzeitig
aber auch zu den umstrittensten Schweizer Kirchenkiinst-
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Abb. 1

Obenrwil bei Zug. Inneres der Bruderklausenkirche.

lern des 20. Jahrhunderts. Als tief gldubiger Katholik fiihlte
er sich besonders der religiosen Malerei verpflichtet. Das
Religitse durchzieht alle seine Werke, weil diese letztend-
lich einem christlich metaphysischen, jedes Objekt des
Diesseits als Spiegel des Gottlichen erkennenden Weltbild
entspringen.

Mit abstrahierenden, farbig meditativen Bildern suchte
Gehr nach einem Neuanfang in der sakralen Malerei, stiess
aber bei weiten Teilen des Publikums mehr als einmal auf
Unverstindnis und Widerstand. Das scheint fiir das 20.
Jahrhundert ein geradezu typischer Umstand zu sein, denn
die Kirche und viele Glidubige nahmen einer modernen Kir-
chenkunst gegeniiber eine konservativen Haltung ein. So
evozierte sakrale Kunst immer wieder wahre Stiirme der
Entriistung. Erinnert sei z.B. an den Bau der Antonius-
kirche in Basel von Karl Moser (1925-27) und deren Aus-

! Laetitia Zenklusen. Die Oberwiler Fresken von Ferdinand Gehr in der
Bruderklausenkirche von Oberwil/Zug. Lizentiatsarbeit am Kunst-
historischen Institut der Universitit Ziirich, 1998. — Die folgenden
Ausfiihrungen sind eine gekiirzte Version dieser Lizentiatsarbeit.
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stattung mit Glasmalereien durch Hans Stocker und Otto
Staiger (1927-29).

Einen aussergewdhnlich grossen Wirbel 16ste Ferdinand
Gehr mit seiner religiosen Kunst in der von Hanns Anton
Briitsch erbauten Bruderklausenkirche in Oberwil aus.
Nachdem 1957 knapp ein Drittel des vorgesehenen Fresken-
zyklus® beendet war, machte sich unter einigen ansissigen
Kirchgiingern Unmut breit. Ein Vermittlungsversuch, bei
dem der Kiinstler seine Ideen zu den Bildern darlegte,
scheiterte. Darauf versuchten die Opponenten durch eine
Motion die sofortige Entfernung der Wandbilder zu erwir-
ken, doch der Kirchenrat als Auftraggeber stand voll und
ganz hinter Gehr. Als sich Gegner und Befiirworter an die
liberregionale Presse wandten, eskalierte die Situation zu
einem regelrechten Kunststreit, der erst 1960 durch einen
Kompromiss entschirft wurde.

Fresken im Verhiltnis zu
Wettbewerbsentwurf und Studien

Fresken
Hanns Anton Briitsch konzipierte die Bruderklausenkirche
in Oberwil als Teil einer sich durch Vorplatz, Turm, Kirche
und Anbauten (Pfarrhaus, Sakristei) auszeichnenden An-
lage. Der vorkonzilidre, liturgiegerechte Kirchenbau um-
schreibt ein unregelmissiges, gegen vorne gestrecktes
Achteck, das von einem Zeltdach bekront wird. Sein Innen-
raum (Abb. 1) ist ohne grossere Unterteilungen gestaltet.
der Chor lediglich um ein paar Stufen erhéht. Der Malerei
dachte der Architekt von Anfang an eine mitgestalterische
Rolle zu. Sie sollte das Raumgefiihl im Chor sowie an den
Wiinden in hohem Masse mitbestimmen.?

Im Kircheninnenraum nehmen fiinf farbenpriichtige,
grossformatige Fresken den Blick gefangen. In die unbe-
malt belassenen Winde sind Betonsprossenfenster einge-

Abb. 2
Oberwil, Bruderklausenkirche, links des Eingangs. Ahrenfeld. Fresko
von Ferdinand Gehr, 1957—-60.
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lassen, die im Chor- und Eingangsbereich flichenmiissig
die grosste Ausdehnung erreichen. Zwei kleine, die Flichen
tiber den Beichtstiihlen schmiickende Malereien bei den
Eingiingen leiten iiber zu den Hauptbildern an den Lings-
seiten und an der Chorwand.? Sie stellen links ein Ahren-
feld und rechts einen Rebberg dar. Im linken Bild (Abb. 2)
ist der Grund in eine untere dunkelbraune und eine obere
hellbraune Zone unterteilt. Aus dem dunkeltonigen Bereich
wachsen stilisierte Ahren mit weissen Spitzen, die vom
Wind hin und her geworfen und von blauen heran-
fliegenden Vigeln angepickt werden. Auf dem gegentiber-
liegenden Fresko (Abb. 3) ragt ein aus zwei ungleichen
Kuppen geformter Weinberg in einen roten Himmel: die
Bildfldche ist auch hier zweizonig horizontal durchge-
staltet. Der Rebberg mit schematisierten, blaue Trauben
tragenden Rebstocken fiillt die unteren zwei Drittel der
Wand aus. Am Himmel dariiber leuchtet tiber dem hheren
Hiigel eine weisse Sonne. Von ihr gehen unregelmissig an-
geordnete Strahlen aus wie scharfe Klingen oder spitze
Pfeile.

Die linke Lingswand zeigt das eucharistische Mahl vor
einem dunkelgriinen Hintergrund. Einzig durch einen
unteren, hellgriinen Horizontalstreifen und einen gelben, in
die Fliche geklappten Tisch in der Mitte wird Riumlichkeit
angedeutet (Abb. 4). Das Hauptgeschehen der Darstellung

2 In einem Gespriich mit der Autorin im Sommer 1997 sagte Hanns A.
Briitsch, dass an den freien Wandflichen durchaus auch Flachreliefs
vorstellbar gewesen wiiren, Malereien seines Erachtens aber die besse-
re Losung seien. — Speziell zur Bruderklausenkirche s. Heinz Horat,
Moderner Kirchenbau im Kanton Zug. Tugium, 6. 1990, 97-115. —
Fabrizio Brentini, Bauen fiir die Kirche. Katholischer Kirchenbau
des 20. Jahrhunderts. Schweizerische St.-Lukas-Gesellschaft (Hrsg.),
Briickenschlag zwischen Kunst und Kirche, Bd. 4. Luzern 1994.

* Die Chorwand misst 6 <6 m, die seitlichen Hauptwiinde 6 10 m. —
Vel. Robert Hess, Neue kirchliche Kunst in der Schweiz. Schwei-
zerische St.-Lukas-Gesellschaft (Hrsg.), Sakrale Kunst, Bd. 6. Ziirich
1962, 35.

Abb. 3
Oberwil, Bruderklausenkirche, rechts des Eingangs. Rebberg. Fresko
von Ferdinand Gehr, 1957-60.



Abb. 4
Oberwil, Bruderklausenkirche, linke Lingsseite. Eucharistie als Mahl.
Fresko von Ferdinand Gehr, 1957-60.

kreist um Christus, der rechts der vertikalen Bildachse vor
dem Tisch steht und an den von links zwolf Menschenge-
stalten heranschreiten. Er ist mit ausgestreckten Armen
dem Betrachter frontal gegeniibergestellt. Ein dunkelrotes.
dreiviertellanges Gewand mit einem weissen Unterrock
kleidet ihn. Sein birtiges, nur hingetupftes Gesicht umgibt
ein kreisrunder, weisser Nimbus. In der linken Hand héilt er
einen Messkelch, mit der Rechten reicht er einem Herantre-
tenden Brot. Diese von der Seite gemalte Gestalt trigt ein
giirtetes Kleid. Mit beiden Hinden

o

langes. dunkelblaues, ge
nimmt sie, den Oberkérper leicht nach vorn gebeugt, das
Brot entgegen. Hinter ihr bewegen sich, um den Tisch her-
um, elf merklich kleinere Menschengestalten aut Christus
zu. In den von unterschiedlich langen Haartrachten um-
rahmten Gesichtern sind die Miinder gedffnet. Hell- bis
dunkelblaue Gewiinder verhiillen die Korper, die wie die
Christusfigur als stark vereinfachte, unplastische Formen
in die Fliche eingebunden sind; die Leiber der hinteren
Figuren «verschwinden» gar bis unter die Taille im Dun-
kelgriin des Hintergrundes. Uber dem Ganzen wachen
sechs abstrahierte, in Tulpen- oder Glockenformen wie-
dergegebene Engel. Von diesen sind zwei weiss belassen,
withrend die restlichen vier durch ein hellgriines oder
konigsblaues Inneres auffallen. In jeder dieser Formen
taucht in der Mitte ein orangefarbener, gesichtsloser Kopf
auf.

Die rechte Wand ist der Eucharistie als Opfer gewidmet
(Abb. 5). Die Szene spielt vor einer braunen, rechteckfor-
migen Fliche, die sich vor einem wiederum raumvernei-
nenden, dunkelgriinen Hintergrund ausbreitet. In der linken
Bildhiilfte, etwa auf der Hohe des Christus der gegentiber-
liegenden Seite, hingt Christus an einem von rostbraunen

* Das Altarbild wurde 1987 durch einen vom Kirchenrat beauftragten
Flachmaler unsachgemiiss restauriert, so dass die fiir Gehr typische
Malweise verloren ging. 1988 wurde das Fresko auf Vorschlag des
Restaurators Oskar Emmeneggers und in Riicksprache mit Gehr einer
nochmaligen Restaurierung unterzogen. Es wurde dabei so weit wie
moglich dem urspriinglichen Zustand angeglichen: s. Tugium. 5. 1989,
54-56.

Abb. 5
Oberwil, Bruderklausenkirche, rechte Lingsseite. Eucharistie als
Opfer. Fresko von Ferdinand Gehr, 1957—-60.

Flammen umschwelten gelben Kreuz. Ein rotlichweisses
Lendentuch und ein der rechten Kopfseite hinterlegter
Halbnimbus sind weitere Attribute. Uber seinem Haupt
schweben in der Gestalt einer hellroten Taube mit weissem
Kopf der Heilige Geist und ein blauer Engel von men-
schenihnlicher Gestalt. Der Engel ist im Begriff, den strah-
lend roten Himmelsvorhang zu 6ffnen. Unter dem Kreuz
stehen ein Krug mit Wein und ein Korb voller Brote. Links
davon ist ein Priester in einem langen. grauen Rock mit
hellbraunem Ubergewand schriig von hinten wiedergege-
ben. Sein Blick und seine Hinde weisen zum Kreuz. Dem
Gekreuzigten nihert sich von rechts eine Schar von Miin-
nern und Frauen in hellbraunen Kleidern. In allen Figuren
ist eine Tendenz zu einer flichenhaft. reduzierenden ledig-
lich an Kopfen, Armen und Hénden plastischeren Gestal-
tungsweise erkennbar.

Das Bruder Klaus als Patron der Kirche einbeziehende
Wandbild im Chor (Abb. 6) vergegenwiirtigt die Priisenz
Christi in der Eucharistie.* Der Blick fdllt auf eine in zwei
ungleiche Bereiche aufgeteilte Fliche. Gut drei Viertel
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Abb. 6

Oberwil, Bruderklausenkirche, Chorwand. Gegenwcdirtige Priisenz
Christiin der Eucharistie und Bruder Klaus. Fresko von Ferdinand
Gehr, 1957-60.
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werden von einem satten Dunkelrot tiberdeckt. Im oberen
Viertel erscheint Christus in einer Folge von drei gelben
Kreisen, die sich auf einer mittleren roten und zwei blauen
lingsrechteckigen Flichen abheben. Im innersten jener ket-
tenartig miteinander verbundenen Kreise ist Christus als
Brustbild dargestellt. An seiner gelben Figur stechen das
Weiss des Nimbus’ und des tiber seinen linken Arm gefiihr-
ten Grabtuches hervor. Vom bartlosen, jugendlich wirken-
den Gesicht fallen lange Kopthaare herab. Mit offenen
Handfldchen zeigt Christus auf die flankierenden Kreise,
an deren Réndern je zwei gefliigelte, kdrperlose Wesen mit
roten Kopfen gemalt sind. Vor dunkelrotem Grund ist
rechts aussen frontal der heilige Bruder Klaus dargestellt.
Der hagere, barfiissige Heilige tritt uns mit strengem Blick
in einer hellbraunen Kutte entgegen. Er hilt seine Hinde in
Orantenstellung; zwischen Daumen und Zeigefinger der
rechten Hand hiingt ein Rosenkranz. Ein gelblicher Hei-
ligenschein umrundet das mit halblangem, weissen Haar
und einem weissen Bart versehene Gesicht.

Uber Komposition und Stil seiner Wandbilder bemerkt
Gehr: «Aus dieser Zusammenordnung im Farbigen und
auch im Zusammenhang der Grossenverhéltnisse und Ge-
birden ergibt sich die Einheit des Bildes. Die Vereinfachung
und Zurtickhaltung in den Einzelheiten und das Fldchige
der Farbflecken kommen sowohl der architektonischen wie
auch geistigen Aussage zugute. Die Eigengesetzlichkeit
des Wandbildes und seine Loslosung vom Stil des Tafel-
bildes sind ein besonderes Anliegen der neueren Ent-
wicklung.»?

Die kleinen Fresken bei den Eingéngen (Abb. 2 und 3)
zeigen ein und denselben Aufbau: Sie sind in zwei iiberein-
anderliegende, sich in Farbe und Grosse unterscheidende
Flidchen gegliedert. Die untere Zone, die die Beichtstiihle
umschliesst, nimmt den grosseren Teil ein. Thr Dunkel-
braunton markiert den Erdbereich: dariiber bezeichnen das
Goldgelb bzw. das gedidmpfte Rot den Himmel. Der stren-
ge Bildaufbau erfihrt durch die unregelmissig iiber die
Fliche verteilten Rebstdcke und die nicht gleichgerichteten
Ahren Auflockerung und Milderung.

An diese die Horizontale betonende Zweizonigkeit
schliesst das Chorfresko am offenkundigsten an. Mittels
unterschiedlicher Farben und der Verwendung geometri-
sierender Flichen zeichnet sich klar eine untere Zone von
einer oberen ab. Letztere mutet aufgrund ihrer schmalen
Ausmasse wie ein Fries an, in dem sich die einzelnen
Elemente harmonisch aneinanderreihen. Die Christusfigur
kommt auf der Mittelachse der Kirche zu liegen. Der fries-
artige obere Bildteil ist durch die vertikale Stellung und die
erhobenen Hiinde des Kirchenpatrons mit dem unteren in
Bezichung gesetzt. Das Gemilde lebt aber auch wie die
Eingangsbilder vom kontrastvollen Nebeneinander von
Fldche und Volumen.

An den Lingswiinden halten der einfarbige Bildgrund
und die darin eingelagerten Farbflidchen in Gelb respektive
in Braun die Komposition zusammen. Zu diesen Fldchen
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treten plastische Elemente in ein spannungsvolles Gegen-
tiber. Die angesprochene horizontal ausgerichtete Zwei-
zonigkeit ist nicht aufgehoben, es gibt eine Trennung in
zwel Bereiche — die geistige und die irdische Welt. Zudem
treten iibereinstimmend dieselben Bildelemente seiten-
gleich auf: Der frontale Christus, die thematische Mitte, der
links durch seine an ein Kreuz gemahnende Korperhaltung
in direkten Bezug zum Gekreuzigten auf der gegeniiber-
liegenden Seite gebracht ist. Durch die an den Bildrand
verschobene Christusfigur, entsteht eine «Sogwirkung»
zum zentralen Ort der Kirche, dem Altar. Auch die Gruppe
der Gldubigen kehrt wieder. Die Liangsausrichtung des
gelben Tisches, der Engel und der Wand werden im linken
Bild durch die sich in Reih und Glied auf Christus zu be-
wegenden Gldubigen unterstrichen. Von einer ldngsorien-
tierten Bildtendenz ist im rechten Fresko weniger sptirbar.
Die Menschengestalten auf der einen Seite, Christus, der
opfernde Priester und der emporschwebene Engel auf der
anderen Seite stehen sich ausgewogen als Gruppen gegen-
tiber. Die sie umgebende braune Fliche nimmt jedoch klar
die Lingsrichtung der Wand auf.

An allen Wiinden kommen immer wieder die gleichen
Farben zur Anwendung, was den Malereien eine uniforme
Gesamtwirkung verleiht. Mehrheitlich sind es erdgebun-
dene (Braun, Griin, Weinrot) und leuchtende, helle Farben
(etwa Weiss, Gelb oder Hellgriin) von reinem, ungebroche-
nen Charakter, wobei die dunkleren Tone die Schrillheit der
hellen dezent dimpfen. Die Farben sind lasierend, in brei-
ter, grossziigiger Pinselfiihrung aufgetragen. Stellenweise
gehen die Striche liber die Umrisse der eingeritzten Vor-
zeichnung hinaus. Die Farbe stellt ausser einem streng
kompositorischen auch ein die Bildaussage verdeutlichen-
des Mittel dar. Mit Hilfe von Farbe, Gebidrden und Gesten
der Figuren werden der inner- wie zwischenbildlichen Aus-
sage dienende Sinnbeziige hergestellt. Die gleichmissig
verteilten, durchsichtigen, griinen, gelben und blauen
Scheiben der Betonfenster harmonieren ihrerseits mit der
Farbenpalette der Gemilde.

Generell zeichnen sich die Malereien durch die auf
wenige Figuren konzentrierte Bildaussage und die verein-
fachten, geschlossenen Farbformen aus. Jedes Streben
nach illusionistischer Tiefenwirkung wird konsequent ver-
mieden und die Andeutung von Plastizitidt merklich zuriick-
genommen, aber nicht vollends aufgegeben. Die Bilder
fligen sich so besser in die Wand und gesamthaft in die
Architektur des Baues ein. Wie ein farbiger Mantel schei-
nen die in Farbwahl und Bildaufbau einheitlichen Wand-
malereien den Kircheninnenraum zu umbhiillen. Der Ein-
druck von Einheitlichkeit entsteht nicht zuletzt durch das
farbliche Zusammenspiel von Fresken und tibriger Innen-
ausstattung. Die Farben der Wandbilder sind subtil auf die
Decke und Kirchenbidnke aus Holz sowie den Boden aus
schwarzen Natursteinplatten abgestimmt.

3 Ferdinand Gehr, Zu den Malereien. In: Bruder-Klausen-Kirche Zug-
Oberwil, Kirchweihe 1956. Zug 1956.



Wettbewerbsentwurf

Noch bevor der Divzesebischof Franziskus von Streng das
neue Gotteshaus am 2. September 1956 einweihte. hatte
sich die Baukommission Gedanken zur Innenausstattung
gemacht. Sie kam {iiberein, diesbeziiglich den Bildhauer
Josef Rickenbacher aus Zug und den Silberschmied Paul
Stillhardt aus Oberwil zu beauftragen. Die Vergabe eines
Auftrages zur kiinstlerischen Ausgestaltung der Wand- und
Fensterflichen erfolgte durch einen Wettbewerb, zu dem
die drei Kiinstler Ferdinand Gehr (Altstitten SG), Willy
Helbling (Brugg AG) und Hans Stocker (Basel) eingela-
den wurden.® Die Kiinstler hatten ihre Entwiirfe bis am
15. Mirz 1956 abzuliefern.” Am 17. April traf das Preis-
gericht zu deren Beurteilung im St.-Michaels-Hof (heute
Zugerbergstrasse 22) in Zug zusammen.® Nach einer kur-
zen Orientierung durch den Architekten, Hanns A. Briitsch,
und einer ersten Besichtigung der Entwiirfe begab sich die
Jury nach Oberwil, um die Raumverhiltnisse an Ort und
Stelle zu studieren. Daraufhin wurden die Entwiirfe nach
den Gesichtspunkten Beziehung zur Architektur, kiinst-
lerische Gestaltung, Gestaltung der Fenster und Thematik
begutachtet.

® Vgl. Luzerner Tagblatt, 8. Februar 1958.

Anfinglich war als Abgabetermin der |. Mirz 1956 vorgegeben

(Wettbewerbsunterlagen, eingesehen bei Willy Helbling).

$ Das Preisgericht bestand aus Hans Stduble, Stadtpfarrer, Zug: Josef
Petermann, Kaplan, Oberwil: Hanns Anton Briitsch. Architekt. Zug:
Dr. Erwin Keusch, Rechtsanwalt. Zug: Prof. Dr. Josef Brunner, Zug:
Karl Hiigin, Kunstmaler, Bassersdorf ZH: Otto Staiger, Kunstmaler,
Basel (vgl. Wettbewerbsunterlagen. wie Anm. 7).

9 Vgl. Wettbewerbsunterlagen (wie Anm. 7). — Horat 1990 (wie Anm.
2), 102.

10 Wettbewerbsunterlagen (wie Anm. 7). — Gehr 1956 (wie Anm. 5).

Abb. 7
Ferdinand Gehr; farbige Gestaltung der Fenster. Wettbewerbsentwurf fiir die Bruderklausenkirche in Oberwil. Aquarell mit Bleistift auf Karton, 1956.
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Nach eingehender Diskussion entschied sich das Preis-
gericht einstimmig fiir die von Ferdinand Gehr vorgelegten
Entwiirfe. Es empfahl der Baukommission, diese weiter
bearbeiten und Kartons simtlicher Wiinde in Naturgrosse
erstellen zu lassen. Mit Hilfe eines Freskomusters sollten
an Ort und Stelle die technischen Belange abgeklirt wer-
den. Der Neugestaltung der Chorwand und der Fensterfron-
ten sollte ebenfalls besondere Aufmerksamkeit geschenkt
werden. Die Baukommission schloss sich dem Urteil der
Jury umgehend an. Nachdem das bischofliche Ordinariat
des Bistums Basels die Entwiirfe gutgeheissen hatte, tiber-
trug man Ferdinand Gehr ihre Uberarbeitung und Realisie-
rung.’

Wie den Wettbewerbsbestimmungen zu entnehmen ist,
waren die Kiinstler in der Motivwahl nur bedingt frei. Der
kiinstlerische Schmuck sollte das eucharistische Gesche-
hen am Altar unterstiitzen und wenn moglich das Bild des
Kirchenpatrons, des heiligen Bruder Klaus, miteinbezichen.
Dagegen war freigestellt, ob auch die holzerne Decke des
Raumes in die kiinstlerische Gesamtgestaltung integriert
werden und welche Technik (Fresko, Mosaik, Glasmalerei)
zur Auswendung kommen sollte.

Gehr beschloss, die Eucharistie — d.h. das Opfer, das
Mahl und die Gegenwart Christi in den eucharistischen
Symbolen — zu malen und die Figur des heiligen Bruder
Klaus einzubeziehen. Die Wettbewerbsteilnehmer hatten
folgende Projekte und Entwiirfe abzuliefern:!

* Eine farbige Ubersichtsskizze simtlicher Wand- und
Fensterflichen im Massstab 1:20.

* Ein einfaches Raummodell im Massstab 1:20.

* Eine Detaildarstellung einer wesentlichen Partie sowohl
der Wand- wie der Fenstergestaltung.
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Abb. 8

Ferdinand Gehr; Ahrenfeld. Wettbewerbsentwurf fiir die Bruderklausen-
kirche in Oberwil, Wand links des Eingangs. Aquarell mit Bleistift auf
Karton, 1956.

* Eine ausfiihrliche Studie im Massstab 1:5 entweder der
ganzen Chorwand oder im Minimum von zwei Dritteln
einer Lingswand.

Von den Entwiirfen Gehrs bewahrt die Katholische Kirch-

gemeinde Zug nur das Raummodell im Massstab 1:20 auf.

Bedauerlicherweise blieb die Suche nach weiteren Entwiir-

fen Gehrs oder der anderen am Wettbewerb teilnehmenden

Kiinstler ohne Ergebnisse. Willy Helbing besitzt zwar noch

einige Schwarzweissfotos eines Entwurfs, doch sie erlau-

ben aufgrund ihres kleinen Formates keine ergiebige

Auseinandersetzung.

Das Raummodell Gehrs besteht aus teilweise klapp-
baren Kartonfldchen, die zusammengesetzt die Wiinde der
Bruderklausenkirche nachbilden (Abb. 7-12). Die in Aqua-
rell und Bleistift gehaltenen Entwiirfe zu den Wandmalerei-
en und der farbigen Gestaltung der Fenster sind auf diese
Kartonteile aufgeklebt. Eine auf der Riickseite angebrachte
Beschriftung lautet: «Wettbewerbsentwurf zur Ausmalung
der Bruder-Klauskirche Oberwil/Zug von Ferdinand Gehr
— von den Preisrichtern zur Weiterbearbeitung und Aus-
fiihrung bestimmt.»

Den Entwiirfen liegt — mit Ausnahme der kleineren Ein-
gangsbilder — im Kern bereits die Konzeption der schliess-
lich ausgefiihrten Fresken zugrunde. Sie sind alle in einer
lockeren, spontanen Art und Weise gemalt, was sich zum
Teil durch die verwendete Aquarelltechnik erklidren ldsst.
Das Zeichnerische und Plastische tritt klar
Hintergrund.

Im Entwurf zu den Gemélden bei den Eingéiingen findet
sich die Idee des streng zweizonigen Aufbaus noch nicht
verwirklicht (Abb. 8 und 9). Die Bildfldche ist einheitlich
grtin. Die Mitte wird von einem gelben Querrechteck ein-

in den

genommen, das von Ahrenbiindeln bzw. Weinstocken bis
zur Hilfte verdeckt wird. Von dieser gelben Fliche — in
stilisierter Form der Boden, auf dem Korn und Trauben

56

Abb. 9

Ferdinand Gehr, Rebberg. Wettbewerbsentwurf fiir die Bruderklausen-
kirche in Oberwil, Wand rechts des Eingangs. Aquarell mit Bleistift auf
Karten, 1956.

gedeihen — gehen die Kraft und Spannung der gesamten
Komposition aus.

Der Entwurf zum linken Seitenbild hingegen nimmt die
endgtiltige Version (Abb. 10) fast wortlich vorweg: Autbau,
Elemente und Farben sind grossenteils festgelegt. Einzig
die Hauptfigur der Komposition, Christus, um dessen rotes
Gewand ein weisser Umhang gewickelt ist, weicht von der
definitiven Ausfiihrung ab. Dem vordersten Gldubigen zu-
gedreht, teilt er diesem mit einer Hand das Brot aus, wiih-
rend er mit der anderen den Kelch vor der Brust hilt.

In den Entwiirfen zum rechten Seitenbild und zur Chor-
wand entwickelte Gehr auch schon die Gesamtkomposition
und Farbgebung der spiteren Malereien. Die einzelnen
Bildelemente sind aber hinsichtlich Auswahl, Anordnung
und formaler Gestaltung noch nicht ausgereift (Abb. 11).
So hat der Maler im Entwurf zum rechten Wandfresko vor
einem griinen Hintergrund das gelbe Kreuz auf ein Podest
erhoben gemalt. An ihm erleidet ein gesichtsloser Christus,
dessen Nimbus und Lendentuch in reinem Weiss erstrahlen,
den Opfertod. Links unter ihm knien zwei Gldubige zum
Gebet nieder; darliber schweben ein gefliigeltes Wesen in
einer blauen Rechteckform und ein roter Halbkreis. Von
rechts schreiten auf einer braunen Ebene weitere Glaubige
demtitig zum Kreuz heran.

Allerdings unterscheidet sich der Chorwandentwurf
(Abb. 12) farblich mehr vom schliesslich ausgefiihrten
Fresko. Auf braunviolettem Grund sind oben drei recht-
eckige, die Trinitdt andeutende Formen dargestellt. In der
mittleren, in dunklerem Braun gehaltenen Flidche zeigt sich
ein bértiger Christus mit Kreuznimbus sowie Kelch und
Brot. Er hilt seine Arme in Orantenstellung. In den dusse-
ren blauen Vierecken verbergen Klebstreifen auf dem Ent-
wurf vermutlich zwei rote Kreuzformen, wie sie auf einer
28 % 30 cm grossen Aquarellstudie sichtbar sind (s. Abb.
18). An das rechte dieser dusseren Vierecke schliesst unten



Abb. 10

Ferdinand Gehr, Eucharistie
als Mahl. Wettbewerbsentwurf
fiir die Bruderklausenkirche

in Oberwil, linke Seitenwand.
Aquarell mit Bleistift auf
Karton, 1956.

Abb. 11

Ferdinand Gehr, Eucharistie als Opfer. Wettbewerbsentwurf fiir die Bruderklausenkirche in Oberwil, rechte Seitenwand. Aquarell mit Bleistift

auf Karton, 1956.

ein griuliches an. Darin eingebettet findet sich als frontale
Gestalt Bruder Klaus, der den Kopt zur Seite gewendet hat
und seinen Blick auf Christus richtet.

Im Urteil des Preisgerichtes vermochten die Entwiirfe
Gehrs, was die Beziehung zur Architektur und Thematik
angeht, vorbehaltlos zu iiberzeugen. Besonders gelobt wur-
de, dass sie sich dank ihrer flichigen Gestaltung hervorra-

gend in den Kirchenbau eingliederten. Durch die klare und
eindeutige Aussage des Themas kiime eine starke Wirkung
zustande. Alle Bilder seien thematisch auf das Geschehen
am Altar gerichtet und bezogen durch ihre Gruppengestal-
tung den Gldaubigen in das Geschehen ein. An ihrer kiinstle-
rischen Gestaltung gefiel der Jury die einheitliche Gesamt-
komposition. Ebenso anerkannte sie die starke Wirkung der

Abb. 12
Ferdinand Gehr, Gegenwdirtige Priisenz Christi in der Eucharistie und Bruder Klaus. Wettbewerbsentwurf fiir die Bruderklausenkirche in Oberwil,
Chorwand. Aquarell mit Bleistift auf Karton, 1956.



Abb. 13

Ferdinand Gehr, Christus mit Gléubigem. Freskostudie fiir die Bruder-
klausenkirche in Oberwil, linke Seitenwand, 1957. 30 < 39 cm, Privat-
besitz Urs Heim, Giimligen BE.

beiden Seitenwiinde in ihrer kiinstlerischen Geschlossen-
heit und eindeutigen Hinordnung zum Altar im Zentrum.
Die bildhafte Darstellung der Trinitéit an der Chorwand, vor
allem deren farbliche Gestaltung, wie auch der Farbentwurf
fiir die Gestaltung der Fenster fanden bei den Preisrichtern
kein zustimmendes Urteil. Sie befiirchteten. die farben-
rhythmische Strenge und die zu lauten Farbtone konnten
die Bildwirkung der Fresken negativ beeintriichtigen ."

Abb. 14
Ferdinand Gehr, Christuskopf. Freskostudie fiir die Bruderklausen-

kirche in Oberwil, linke Seitenwand, 1957. 55 < 45 ¢m, Privatbesitz.
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Studien
Der Kritik der Wettbewerbsjury folgend, iiberarbeitete
Gehr seine Entwiirfe. Es entstanden tiber zwanzig Studien,
von denen die Mehrzahl aus dem Jahre 1957 datieren und
die sich heute fast alle in Privatbesitz befinden. In ihnen
entwickelte Gehr, in Fresko- oder Aquarelltechnik, die
Hauptgemiilde gesamthaft oder ausschnitthaft weiter.'”
Eine 30 39 cm grosse Freskostudie setzt sich mit Chri-
stus und dem ersten Herantretenden aus der Darstellung der
Eucharistie als Mahl auseinander (Abb. 13). Wie auf dem
realisierten Wandbild tritt Christus frontal und in sich
ruhend auf; seine Arme sind seitlich ausgestreckt. Er ist in
ein priesterliches, dunkelrotes Gewand gehiillt. Die Linke
umfasst den Kelch, die Rechte reicht einem gesichtslosen
Gldubigen Brot. Das von Kopthaar und Bart zu drei Dritteln
bedeckte Antlitz Christi besteht nur aus einem Auge und
dem Mund. Das Gesicht wird von einem weissen Halb-
nimbus umfangen, der zusammen mit dem weissen Unter-
kleid die Figur in die Bildfliche einbindet.!* Die merkwiir-
dige Gestaltung des Antlitzes mit nur einem Auge ist sicher
nicht zufillig. Sie konnte eine Anspielung auf das Wesen
des Gottmenschen Christus sein, der zwar als Mensch unter
den Menschen wohnte, dessen géttliches Wesen aber auch
unter menschlicher Gestalt nie ganz schaubar und immer
unnahbar blieb. Dass das Géttliche unter dem Deckmantel
der menschlichen Gestalt nie «menschlich» wird, konnte
moglicherweise auch die Loslosung der Fiisse und der rech-
ten Hand vom Leib erkldren.'* Allenfalls ist «das Auge»
nichts weiter als ein Symbol fiir die Allwissenheit Gottes,
wie es die christliche Kunst seit Jahrhunderten kennt und
verwendet.”> Gehr selber soll diese Studie mit dem unge-
fiahren Wortlaut kommentiert haben: «Dieses Aquarell ist
ganz nahe an der Inspiration. Ich musste mir klar werden
tiber das Verhiltnis von Christus zum ersten Gldaubigen, der
in seiner Niihe ja grosser als die anderen wird.» Die in die-
ser Studie entwickelte frontale Christusfigur tibernimmt
Gehr fiir die endgtiltige Fassung an der linken Seitenwand.

Die Jury fand im Entwurf Helblings die architektonischen Gegeben-
heiten gewahrt. Sie bemingelte jedoch. die allzu starke Zuriickhal-
tung in der Farbgebung und den kleinen, die Bildwirkung stérenden
Massstab der Figuren. Im Besonderen fand die reich und fein durch-
dachte Thematik keinen Anklang, weil sie nicht zu einer eindeutigen
und intensiven Bildaussage gebracht wurde. Im Entwurf Stockers
lobte sie zwar die interessante, individuelle Bildaussage. Doch wirk-
ten die heftigen Farbkontraste, die zu starke Aufteilung in Einzel-
flichen und die Mischung von abstrakten und naturalistischen Ele-
menten zu unruhig. Darliber hinaus sei auf den Opfergedanken zu
wenig Bezug genommen: vgl. Wettbewerbsunterlagen (wie Anm. 7).
1> Diese Studien werden nach Besitzer, Thema, Technik und Format auf-
gelistet in: Joao de Almeida. Thaddius Zingg und Ferdinand Gehr,
Ferdinand Gehr. Eine Monographie. Schweizerische St.-Lukas-Ge-
sellschaft (Hrsg.). Sakrale Kunst, Bd. 4. Ziirich 1959, 148-154.
13 Die Studie existiert in einem Exemplar bei Urs Heim, Giimligen. und
bei Alfons Weisser, St. Gallen.
Eine Interpretation in diese Richtung wird vorgeschlagen in: Das neue
Mysterienbild von Oberwil. In: Der christliche Weg. 1. Februar 1958.
Vel. Heinz Gerhard Mohr. Lexikon der Symbole. Bilder und Zeichen
der christlichen Kunst, Koln 1971, 40.



Abb. 15

Ferdinand Gehr, Eucharistie als Opfer. Freskostudie fiir die Bruder-
klausenkirche in Oberwil, rechte Seitenwand, 1957. 32 < 56 ¢, Privat-
besitz Doris Gysi, Baar:

In einer auch als Fresko ausgefiihrten 55 %45 ¢cm gros-
sen Studie (Abb. 14) erarbeitet der Maler einen Christus-
kopf, der dem der spiiteren linken Wandmalerei sehr nahe
kommt. Bart und Haartracht umrahmen dieses Gesicht. die
linke Gesichtshilfte ist etwas dunkler als die rechte.
Die Augen und der Mund sind zu Farbtupfen reduziert.
Die Augen blicken streng und wachsam, der Mund ist ge-
schlossen und scheint dennoch zu sprechen. Trotz einfach-
ster Gestaltungsmittel ist das Gesicht sehr ausdrucksvoll.

Ob Gehr das unkonventionelle. eindugige Christus-
gesicht in das Wandfresko iibernahm, ist unklar: Die
Recherchen iber das urspriingliche Aussehen der linken
Christusfigur ergaben kein einheitliches Bild. Einerseits
wird von einem «verkiimmerten, blinden Auge» gespro-
chen, andererseits ist die Rede von einer Christusfigur,
deren Gesicht mit Farbtupfern angedeutet und die ganz in
Weiss gehalten gewesen sei.'® Pfarrer Hans Stiuble erinner-
te sich in einem Gespriich im Sommer 1997, dass die Figur
immer schon Gesichtsziige gehabt habe, die nur gering-
fligig veridndert worden seien. Vielleicht wies die Christus-
gestalt anfinglich nur ein Auge auf, das dann auf Druck der
Kritiker modifiziert werden musste. Vielleicht aber blieb
das eindugige Christusantlitz nur ein gewagter Versuch.
und Gehr malte schliesslich einen Christus mit zwei Augen.

Als aufschlussreich fiir das rechte Seitenwandbild
erweist sich eine 32 x 56 cm grosse Freskostudie, die auf-
erund ihrer grossen Ahnlichkeit mit dem Entwurf unmittel-
bar danach entstanden sein konnte (Abb. 15). Es ist denk-
bar, dass Gehr sie als Pendant zu einer anderen angefertigt
hat, die wie der Entwurf zum linken Wandfresko aussicht."”
Die Studie tibernimmt die Farbgebung des Entwurfes. Das
gesamte szenische Geschehen wird formal von einer brau-
nen Fliche zusammengefasst. Beibehalten ist die lockere
Anordnung der sich zum gekreuzigten Christus hinbewe-

'o Ersteres nach dem Artikel «Oberwil» in: Institutsgriisse Heiligkreuz
Cham, Mirz/April 1958, Letzteres nach Horat 1990 (wie Anm. 2),
102.

7 Die Tatsache, dass beide Studien einem Besitzer gehoren, erhiirten
diese Vermutung.

Abb. 16

Ferdinand Gehr, Eucharistie als Opfer. Gouachestudie fiir die Bruder-
klausenkirche in Oberwil, rechte Seitenwand. 53 < 94 cm, Privatbesitz
Erbengemeinschaft Gehr.

genden Gliubigen. Unter dem nicht mehr durch ein Podest
hervorgehobenen Kreuz versammeln sich fiinf von ihnen,
teils stehend. teils knieend, zur Anbetung und Huldigung.
Eine Gouachestudie vereinigt schrittweise das in drei
Studien Erarbeitete und bereichert es durch neue Elemente
zu einer Gesamtansicht, die der Losung im Wandbild
gleichkommt (Abb. 16). Diese Studien setzen sich im Aus-

Abb. 17

Ferdinand Gehr, Christuskopf, Gouachestudie fiir die Bruderklausen-
kirche in Oberwil, rechte Seitenwand. 91 < 50 cm, Privatbesitz Erben-
gemeinschaft Gehr.
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schnitt mit dem Kopf Christi, der Kreuzigung und der
Gruppe der Gliubigen auseinander. Die Studie des Christus-
kopfes ist — verglichen mit der oben betrachteten — von
einer noch ebenmissigeren Form und Gestaltungsweise,
die sich in der wohlgerundeten Kopfsilhouette und den zar-
ten, zeichnerischen Gesichtsziigen dussern (Abb. 17). Dem
birtigen Antlitz sind grosse Augen. ein diinnlippiger Mund
und eine durch eine breite Linie angedeutete Nase einge-
schrieben. Ein weisser Halbnimbus legt sich rechtsseitig
um das Haupt, aus dem ein sanfter, verklirter Blick spricht.
Das beschriebene Christusgesichtist einer 75 < 50 ¢cm gros-
sen Kreuzigungsstudie'® einverleibt, die durch hinzugefiig-
te stilisierte, um die Kreuzarme verteilte Flammen eine be-
sondere Akzentuierung erfahren hat. Der hohen geistigen
Bedeutung des Miirtyrertods Christi wird dadurch besser
Gentige getan. Christus stirbt im Beistand des in Form einer
Taube auftretenden Heiligen Geistes als Mensch den Miir-
tyrertod. Sein Opfer findet mittels eines Engels Aufnahme
im Himmel. In der Studie von Gliubigen'? ist die lockere
Gruppierung zugunsten einer kompakteren. geschlossene-
ren fallengelassen. Die flichigen Korper der Menschen
verschwinden teilweise in der Wandfliche.

In der Gouachestudie stehen sich im Unterschied zum
Entwurf deutlich zwei Gruppen gegeniiber: Gliubige und
Kreuzigungsszene. Als neue Elemente hat Gehr unterhalb
des Kreuzes Korb und Krug und links daneben einen Prie-
ster eingefiigt. Der sich vom Himmel herunter schwingen-
de blaue Engel ist formal abgeindert. Er erscheint nun als
Riickenfigur mit michtigen Fliigeln, die zu einem als Vor-
hang angedeuteten Himmel emporgleitet. Gesamthaft be-
trachtetistin der erweiterten Konzeption der Opfergedanke
der Eucharistie konkreter ausgedriickt als im Entwurf.

Uberaus interessant ist es, mit Hilfe von Studien die
farbliche Weiterentwicklung des Chorwandentwurfes zu
verfolgen. Das Preisgericht hatte ja seine farbliche Ge-
staltung am meisten kritisiert. Eine Aquarellstudie im For-
mat von 28 x 30 c¢m liegt noch sehr nahe beim Entwurf
(Abb. 18). Sie weist einen schwarzvioletten Hintergrund
mit verinderten, die Trinitidt symbolisierenden Formen auf.
Die dusseren sind rund, wihrend die mittlere einen recht-
eckigen Umriss bewahrt. Die blauen Rundformen bergen in
der Mitte eine kleinere schwarze Fliche und je ein rotes
Kreuz, analog demjenigen im Nimbus Christi. Die Gestalt
des heiligen Bruder Klaus hat im Vergleich zum Entwurf
kaum Veridnderungen erfahren, ausser dass keine Gesichts-
ziige besser zu erkennen sind.

Ineineranderen, 58 x 61 cm grossen Freskostudie®’ liegt
hingegen die formale und farbliche Bildidee der schliess-
lich ausgefiihrten Wandmalerei schon in fast allen Einzel-
heiten fertig vor. Der «Fries» hebt sich durch das Gelb,
Weiss und Blau vom Dunkelrot der unteren Bildzone ab,
in welche die Frontalfigur des Bruder Klaus mit zum Him-
mel erhobenen Hinden direkt eingefiigt ist. Runde. gelbe
Formen, flankiert von gefliigelten Wesen. haben sich end-
giiltig durchgesetzt. Ein auferstandener Christus, auf des-
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Abb. 18

Ferdinand Gehr, Gegenwcirtige Préisenz Christi in der Eucharistie und
Bruder Klaus, Aquarellstudie fiir die Bruderklausenkirche in Oberwil,
Chorwand. 28 = 30 ¢cm, Privatbesitz Erbengemeinschaft Gehr.

IR

Abb. 19

Ferdinand Gehr, Christuskopf. Freskostudie fiir die Bruderklausen-
kirche in Oberwil, Chorwand. 53 < 38 cm, Privatbesitz Erbengemein-
schaft Gehr.

18 Privatbesitz Georg Kaufmann. Ziirich.
19 Privatbesitz Georg Kaufmann. Ziirich.
0 Privatbesitz Bruno Franzen, Ziirich.



sen Gegenwirtigkeit in Brot und Wein der Kelch und die
Hostie unter ihm hinweisen, beherrscht das Bild. Diesen
jugendhaften, im Wandgemaélde bartlos realisierten Chris-
tustyp erarbeitete Gehr in einer Kopfstudie (Abb. 19).
Gesicht und Haare sind noch flacher behandelt als in den
besprochenen Christusstudien. Das Zeichnerische ist ge-
geniiber der zweiten Studie merklich zuriickgenommen;
Augen, Nase und Mund reduzieren sich wie in der ersten zu
Tupfen. Dieser Christus scheint nicht mehr von dieser Welt
zu sein, denn das gelbe, sehr flach gehaltene Gesicht mutet
unwirklich und verklart an.

Wertung

Wie zu beobachten war, gelangte Gehr tiber mehrere Stu-
dien zu den endgiiltigen Bildlosungen. Er behielt den ein-
mal eingeschlagenen Weg bei: Das im Wettbewerbsentwurf
bereits enthaltene Grundkonzept wurde, ohne grosse
Spriinge fernab zu machen, konsequent ausgefeilt. Inner-
halb der formalen Uberarbeitung wandte Gehr der Haupt-
figur des eucharistischen Geschehens, Christus, in Kopf-
studien seine besondere Aufmerksamkeit zu. Um die
Bildaussage zu unterstreichen, entwickelte er verschiedene
Christustypen. Im Moment der Kreuzigung gab er einen
menschlichen Christus wieder, der den Tod unter den
Menschen erleidet, doch in dessen Gesicht sich bereits der
Sieg tiber den Tod ankiindigt. Demgegeniiber spricht aus
dem sich als Speise und Trank den Gldubigen hingebenden
Christus wie aus dem verklirten, auferstandenen Christus
das geheimnisvoll Ubernatiirliche.

Bei der direkten Gegeniiberstellung der Entwiirfe mit
den Fresken fallen einige essentielle Punkte auf: Erstens ist
in den Wandmalereien der interbildliche Zusammenhang
durch Farbe und Bildaufbau gereifter und besser herausge-
arbeitet. Insbesondere das farblich bestimmtere Chorbild
ordnet sich vorteilhafter in den gesamten Zyklus ein. Der
zweizonige Bildaufbau ist ausserdem in allen Gemélden
iibernommen, so dass eine einheitliche und geschlossene
Wirkung zustande kommt.

Zweitens berticksichtigen die Fresken in ihrer Gestal-
tungsweise besser die Eigenschaft der Wand als Fliche als
es in den Entwiirfen der Fall zu sein scheint, was der Einheit
zwischen Bau und Malereien dient. Am augenfilligsten
wird dies am horizontal angelegten Bildaufbau. Aber auch
die Verneinung von Raum, die kaum plastisch modellier-
ten, teilweise mit der Wand verwachsenen Korper der Men-
schengestalten und die frontalen Christusfiguren entspre-
chen dem flachen Charakter der Fresken. Schliesslich ist in
einer als geschlossene Farbflachen aufgefassten Malerei
die Anlage zur Flidchigkeit immanent.

Drittens fiihlt sich der Betrachter durch einen frontal
wiedergegebenen Christus direkter angesprochen. Dieses
Gegeniiber wird an den Seitenwénden durch den relativ tie-
fen, bei der Gemeinde liegenden Standort der Christusfigur

21 Gehr 1956 (wie Anm. 5).

intensiviert — ein Umstand, der sich auf das liturgische
Geschehen im Kirchenraum nicht unbedingt positiv aus-
wirken muss: Die Monumentalitidt und Eindringlichkeit,
mit der diese Figuren dem Betrachter entgegentreten, konn-
ten diesen vom liturgischen Geschehen mehr ablenken als
ihn darauf hinfiihren.

Viertens hat sich die Uberarbeitung des Grundkonzep-
tes auf die Deutlichkeit der liturgischen Bildaussage positiv
ausgewirkt. Im rechten Seitengemilde tritt der Opfer-
gedanke klarer zu Tage. Im Vergleich zum Entwurf sind
Priester, Krug und Korb beigefiigt sowie Engel und ange-
deuteter Himmel formal abgedndert. In Erinnerung an den
Opfertod Christi bringen die Menschen dem himmlischen
Vater das Opfer durch einen Priester und einen Engel dar.
Im Entwurf stand das Opfer Christi, nicht aber dasjenige
der Menschen im Vordergrund. Im linken Wandbild gibt
Gehr einer Christusfigur den Vorrang, die eine an das Kreuz
gemahnende Korperhaltung einnimmt. Die in der Kom-
munion liegende geistige Wahrheit, dass die Gldubigen
durch das am Kreuz vergossene Blut und den hingegebenen
Leib Christi «ewig leben», wird stirker herausgestellt. Im
Entwurf hingegen wurde die Kommunion als alltégliches
Ereignis verstanden. Letztlich trigt Gehr im Chorbild dem
eigentlichen Ziel der Eucharistie, der Auferstehung des
Gottessohnes und damit der Erlosung aller Menschen bes-
ser Rechnung. In der endgiiltigen Darstellung dominiert der
auferstandene Erloser, der in Kelch und Brot immer gegen-
wirtig ist.

Deutung der Fresken

Einen Ansatz zu einer moglichen Interpretation seiner
Wandmalereien liefert Ferdinand Gehr in der Festschrift
zur Bruderklausenkirche in Oberwil: «So trigt nun auch die
neue Kirche die Zeichen unserer Zeit an sich, sowohl in der
architektonischen Form wie auch in der Malerei. Aber
ebenso deutlich ist auch das Bekenntnis zu den Mysterien
des Glaubens an ihr zu erkennen. Unser gemeinsames Er-
leben finden wir heute besonders in der Teilnahme an der
eucharistischen Mysterienfeier. Die gemeinsame, vereinte
Teilnahme der Menschen am heiligen Opfer Christi und die
innige Vereinigung aller mit ihm im hl. Opfermahl werden
immer mehr zum tiefsten Erlebnis des Religiosen. ... Dar-
um will auch die Malerei nichts anderes darstellen als diese
Form der Begegnung von Zeit und Ewigkeit. Sie wird
dadurch zur eigentlichen Mysterienmalerei, d.h. sie will
nichts anderes sein als ein Abbild dessen, was sich im die-
sem Raume ereignet. Der Stil der Malerei hat sich vollig
diesem Ziele angepasst. ... [Die Farbe] ist zur Trédgerin der
Ausdruckswerte geworden.»?!

Mit seinen Bildern will Gehr keineswegs historische
Quellen und Hintergriinde der Eucharistie aufdecken und
festhalten. Nicht Nebenséchlichkeiten und Ausschweifun-
gen werden illustriert, sondern das grundlegende Wesen der
Eucharistie. Uber diesen primiren Zweck des Abbildens
hinaus wohnt den Gemalden eine geistige Bedeutung inne.
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So vermerkte Gehr in seinen Notizen iliber die Kom-
munionsdarstellung: «Das Abendmahl war kein gewo6hn-
liches Abendessen, ausser der Erhaltung des leiblichen
Lebens war darin auch ein hoher geistiger Vorgang enthal-
ten. Das ist auch bei der Malerei so, bes[onders] wenn sie
einen biblischen Vorgang zum Thema hat. Es wird dann
zugleich mit der dusseren Handlung ein inneres Geschehen
gemalt.»?? Die Wandfresken versinnbildlichen fiir Gehr all-
gemein die «Begegnung von Zeit und Ewigkeit»: das
Zusammentreffen von profanem Menschen mit dem Gott-
menschen und der Engelswelt, das sich im Mysterium der
Eucharistie ereignet.??

Die Malereien am Eingang fiihren kiinstlerisch und
thematisch in den gesamten Bilderzyklus der Kirche ein.
Aus Ahren und Weintrauben gewinnt man die Gaben, das
Brot und den Wein, fiir die Eucharistiefeier, wo der Mensch
mit Gott zusammentrifft. Die dunkleren Farben signali-
sieren den irdischen Bereich, den Menschen; Gelb und Rot
bezeichnen die Ewigkeit Gottes und das Blutopfer Christi,
die innere, tiefe Bedeutung der Eucharistie.

Im rechten Wandgemilde wohnt die Gemeinde, durch
ihre braunen Kleider dieser Welt zugehorig gemacht, der
vom Priester vollzogenen Opferung von Brot und Wein bei.
Das braunblaue Gewand zeichnet ihn als Mittler zwischen
Himmel und Erde aus. Auf der Erde erleidet Christus den
Kreuzestod. Das dabei vergossene Opferblut klingt in
seinem rotlichen Korper an, wihrend das gelbe Kreuz die
Hoffnung auf ewiges Leben ausdriickt. Alle Opfer der
Menschen wiirden beim Vater nie Aufnahme finden, hétte
Christus sich nicht zuerst geopfert. Deswegen soll das
Opfer der Gemeinde, vereint mit demjenigen von Christus,
durch die Flammen geldutert und durch den Engel dem
himmlischen Vater als Dank fiir sein rettendes Heil dar-
gereicht werden.

In der Kommunion wird die Gemeinde mit Christus ver-
eint, hat Anteil an seinem Siihneopfer. Der gelbe Tisch ist
der Tisch des Herrn, an dem die Gldubigen durch Christi
Leib und Blut das ewige Leben erlangen. Sie treten aus
griinem Grund — Griin steht fiir die Hoffnung auf Aufer-
stehung — auf Christus zu. IThre blauen Gewinder bedeuten
Tiefe und Geistigkeit, die der Vereinigung mit dem Gott-
menschen innewohnt. Auf die im eucharistischen Mahl
vollzogene innige Verbindung zwischen Gott und Mensch
weisen auch die schwebenden, lichtfrohen Geistwesen.

Das die Eucharistie charakterisierende Gegeniiber von
Mensch und Gott, Erde und Himmel erreicht in der braun-
violetten Fliche des Chorfreskos monumentalisierte Har-
monie. Hier sammeln sich Ruhe und Stille; jeder storende
Blick, jede rastlose Bewegung oder Ablenkung scheinen
gebannt. Die Anbetung der Gemeinde richtet sich auf
Christus, der nach der Segnung und Wandlung immer in
Brot und Wein gegenwirtig ist. Bruder Klaus, der sich auf
wundersame Weise allein von der Eucharistie ernihrte,
durch die braune Kutte in seiner irdischen Identitéit kennt-
lich gemacht, fungiert als Vermittlerfigur. Uber seine nach
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oben zeigenden Hinde scheinen die Gebete der Menschen
zum dreifaltigen Gott weitergeleitet. Der auferstandene
Menschensohn erscheint in der Trinitidt, deren Voll-
kommenheit durch Kreise und deren Ewigkeit durch die
Farbe Gelb deutlich gemacht ist. Durch seinen Tod und
seine Auferstehung erfiillt sich der auf die Erlosung aller
Menschen und auf das ewige Leben ausgerichtete Heils-
plan Gottes.>*

Demgegeniiber deuten die «Zuger Nachrichten» vom
7. Oktober 1960 und «Die Ostschweiz» vom 21. November
1960 die Wandmalereien im Kontext Kunst — Glauben —
Moderne. Erstere betrachteten den echten Kiinstler als
schopferischen Menschen, der sich ins Lebens- und Welt-
gefiihl hineinversetzt und es durch sein Werk interpretiert.
Mit dem Bilderzyklus von Oberwil habe Gehr ein essen-
tielles Glaubensanliegen des modernen Menschen aufs
Wesentliche konzentriert. Seine Kunst wolle auf das Ge-
heimnis des ewigen Gottes hinlenken und den betenden
Menschen unterstiitzen, damit er Gott seine Seele 6ffne.
Wie Gehr richtig erkannt habe, eigne sich die symbolhafte
Darstellung der Eucharistie am besten, um die innigste
Vereinigung zwischen Gott und Menschen zu zeigen.?

Eine dhnliche Interpretation legte Thadddus Zingg in
«Die Ostschweiz» vor. Die Wandfresken erfiillten addquat
die Anforderungen, welche die moderne Welt an die reli-
giose Malerei stelle. In einer Welt, die geprégt sei von
Glaubenskilte, Existenzangst und Unverstindnis dem
Ubernatiirlichen gegeniiber, miisse die Malerei die zen-
tralen Glaubensgeheimnisse, die auf die Erlosung ausge-
richtet sind, packend und neu darstellen. Die Kirche miisse
mitten im modernen Leben stehen und liturgisch, geistig
und gldubig ausgerichtet sein. Kirchenbau und Malereien
in Oberwil lenken fiir Zingg auf das Erlosungsmysterium
hin. Das Chorfresko weise offenkundig auf die Erlosung
hin: Indem Gehr Christus als Auferstandenen wiedergebe,
spiele er auf den innersten Zweck der Eucharistie an, die
Erlosung aller Menschen. Gehr sei seiner Zeit voraus. Er
habe ein feines Gespiir fiir die damaligen geistigen Stro-
mungen. Gleichzeitig sei er sich seiner Aufgabe bewusst,
die Massen zu erziehen, vom Bekannten zum Unbekannten
zu fiihren.2¢ Tatsdchlich beschiftigte sich Gehr in seiner
Malerei recht friith mit dem Thema Eucharistie, dem die
Kirche erst Jahre spéter, im Rahmen der kirchlich-liturgi-
schen Neuorientierung des Zweiten Vatikanischen Konzils,
besondere Bedeutung beimessen wird.?’

2 R. Malin, Transkription von: Ferdinand Gehr, Notizen, Briefe,
Gedanken. Dokument-Seitenzahlen 189-192.

2 Gehr 1956 (wie Anm. 5).

2 Die Ausfiihrungen stiitzen sich hauptséchlich auf das Pfarrblatt der
Romisch-Katholischen Kirchgemeinde Aarau vom 29. Juli 1960 und
Mohr 1971 (wie Anm. 15), 100-102.

25 Zuger Nachrichten, 7. Oktober 1960.

2% Thadddus Zingg, Die Malerei Ferdinand Gehrs als religios-litur-
gisches und kiinstlerisches Anliegen. Die Ostschweiz, 21. November
1960.

27 Heinz Horat, Tugium, 5, 1989, 54.



Kirchliche Wandmalerei von Ferdinand Gehr

Grundlagen

Ferdinand Gehr empfing von verschiedenen Seiten ent-
scheidende Impulse zur Entwicklung eines eigenen Stils.
Sicherlich prigend war der Besuch der Gewerbeschule in
St.Gallen bei August Wanner und der Aufenthalt in Paris
bei André Lhote. Unter Wanners Anleitung erlernte er das
Textilzeichnen, das ihm spiter die Entwicklung einer ver-
einfachenden Formsprache erleichterte. Noch wichtigere
Anstosse erhielt er von André Lhote, der ihm die Grund-
lagen des Kubismus vermittelte. Lhote (1885-1962) war
ein gliihender Verehrer Cézannes. Unter dem Eindruck des
Synthetischen Kubismus, dem er sich im Jahre 1917 an-
schloss, setzte er in eigener, bunter Farbgebung Objekte
und Figuren in meist rechteckige Fldchen oder gestaftelte
Kompositionen um.

Die Werke zeitgendssischer Kiinstler beeindruckten
Gehr im gleichen Masse. Er entdeckte in den nie ganz das
Naturvorbild aufgebenden Bildern Emil Noldes die unge-
brochenen, vom natiirlichen Gegenstand losgelosten Far-
ben. Gehr, der wie Nolde religiose Bilder aus innerem
Antrieb heraus schuf, kommt Nolde in seinen Blumen-
aquarellen am nichsten. Beide Maler suchten nach der
erlosenden, verkldrenden Kraft der Kunst und nach der
befreienden Gestaltung im religiosen Thema. In Paris
selbst hatten die Modernen wie Cézanne, Matisse, Braque,
Picasso und Kandinsky seine Aufmerksamkeit geweckt.
Noch 1949 schrieb Gehr in einem Brief vom 19. August
begeistert: «Matisse strahlt immer noch in meine Tage
hinein.» Matisse liebte die intensive Farbe, wollte sie ver-
einfachen und verwesentlichen. Er wollte eine Kunst des
Gleichgewichts, der Reinheit und Ruhe, Attribute, die auch
fiir die Kunst Gehrs geltend gemacht werden konnen. Ge-
nauso fiihlte sich Gehr mit der Malerei von Paul Cézanne
verbunden, weil sie den Betrachter aus seiner Sicht in vol-
ligen Einklang mit der sichtbaren Welt brachte. Das Malen
Cézannes erachtete er als geistiges Tun: «Mit seinem Geiste
hat er die farbigen Rhythmen einer Landschaft geordnet, er
hat sie erkannt und aus dem Natiirlichen ins Geistige er-
hoben. Das Natiirliche ging dabei nicht verloren. Dabei hat

28 Vgl. Guido Magnaguagno, Ferdinand Gehr. Zur freien Kunst. In:
Ferdinand Gehr, Spitwerk. Ausstellung im Kunsthaus Ziirich, 10.
September bis 13. November 1994, 515 und 24-26. — Fritz Billeter,
Anmerkungen zur Kunst von Ferdinand Gehr. In: Ferdinand Gehr.
Stiddtische Kunstkammer zum Strauhof Ziirich, 12. Mai bis 17. Juni
1978, und Kunstmuseum Olten, 26. August bis 22. Oktober 1978,
13-26. — Thaddéus Zingg, Das Werk Ferdinand Gehrs. In: Ferdinand
Gehr. Eine Monographie (wie Anm 12), 15-69. — Leopold Zahn,
Kleine Geschichte der modernen Kunst. Berlin 1956, 23-24 und 40.
Ferdinand Gehr, Entscheidung zum Christlichen in der Kunst. In:
Schweizerische St.-Lukas-Gesellschaft (Hrsg.), Sakrale Kunst Bd. 5.
Ziirich 1962, 9-11.

Vgl. Walter Furrer, Der kiinstlerische Schaffensprozess bei Ferdinand
Gehr. Orientierung 29, 1965, Nr. 10, 117-119. — Walter Bernet,
Consecutio Temporum. In: Ferdinand Gehr. Stédtische Kunstkammer
zum Strauhof Ziirich (wie Anm. 28), 3-10.
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er ... das vornehmste Mittel wieder entdeckt, welches der
Malerei gegeben ist, die Farbe.» Viel verdankte Gehr auch
Hans Arp, mit dem er sich seit Anfang der Dreissigerjahre
auseinandersetzte. Uber ihn sagte er: «Er ist eigentlich
immer neben mir gewesen, er hat geholfen, dass ich zu
meinem eigenen Stil kam.» Zweifelsohne wurde Gehr auch
von den Werken alter italienischer Monumentalkunst
(Rom, Assisi und Florenz) und der Meister der Madonnen
(Cimabue und Duccio) inspiriert. Ausserdem machte er
sich mit den Biichern von Theodor Dédubler, Rainer Maria
Rilke, Paul Claudel und Hugo Ball vertraut. Besonders die
Lektiire iiber grosse Gestalten des Christentums (Theresia
von Avila und die Kirchenviter) und der Bibel liess sein
christliches Weltbild — die Grundlage und das iibergeord-
nete Ziel seines Schaffens — heranreifen.?® Einen christ-
lichen Kiinstler charakterisierte Gehr folgendermassen:
«Am Anfang stehen Demut und das gldubige Anschauen
der Welt als Schopfung und die Mysterien der Offenbarung.
Er stellt seine kiinstlerischen Krifte in den Dienst des Glau-
bens, nicht im Sinne von Propaganda, sondern als freudiges
Tun aus dem reichen Besitz geistiger Werte. Er muss diese
geistigen Werte ordnen und zu einander in Beziehung
bringen. Das erfordert klare Denkarbeit. ... Sie besteht in
einem Wachsein der Sinne fiir die Intuition, ... zum Erken-
nen der Beziehungen, welche zwischen der Welt der iiber-
natiirlichen Geheimnisse und den sichtbaren Formen dieser
Welt bestehen.» Dieses Ziel erreiche der christliche Kiinst-
ler — so Gehr — unter gottlicher Fiihrung durch das Ein-
fiihlen in die sichtbaren Formen der Welt. Dabei verwandle
er Naturformen ins Symbolische, diirfe sich der Tradition
bereits geschaffener Formen entledigen, um neue zu fin-
den. Neben seinem eigenen Fiihlen und Denken verlasse er
sich auch auf das, was ihm die Offenbarung Gottes entge-
genbringt. «Er ist in der Meditation mit diesen Wahrheiten
in Einklang und stellt seine individuellen Krifte in ihren
Dienst. Dieses Verhalten bewahrt ihn aber auch vor einem
unfruchtbaren Uberwuchern des Materiellen und Dimoni-
schen. ... Die Mittel der Kunst sind fiir ihn ... Ausdrucks-
mittel fiir iiberindividuelle Wahrheiten.» Die Heilkraft, die
von der geistigen Verbindung mit den Symbolen des
Christentums ausgeht, versuche er den Menschen durch
sein Werk zu vermitteln. Je mehr er sich den tibernatiir-
lichen Tatsachen mit seinem Geist annéhere, desto stirker
werde er von ihrer Kraft und Grosse ergriffen und bewegt.?

Gehrs Bilder sind also weder Abbilder der Natur noch
spontane Zeugnisse subjektiver Stimmungen, sondern
langsam heranreifende Anblicke einer heilen Welt, die
vom Betrachter Sammlung, «Contemplatio» verlangen. In
der meditativen Versenkung ldsst Gehr die Natur auf sich
wirken, um das Angeschaute von innen her zu begreifen
und intuitiv die Summe der Erlebnisse im Geiste zu einem
verdichteten Bild zu formen. Erst dann greift er zum Pinsel;
Betrachten und Malen sind beim ihm zwei zeitlich getrenn-
te Vorginge.® Gehrs Kunst will letztlich das Géttliche in
den Dingen sichtbar machen.
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Stilfindung

In der Mitte der Zwanzigerjahre unternahm Gehr in einer
Reihe religioser Tafelbilder wie «Magnificat», «Johannes
Evangelist», «Kreuzigung», «Maria Magdalena» und «Ma-
donna» erste bedeutende kiinstlerische Versuche. Diese
Gemiilde leben zwar noch von heftigen, ungebrochenen
Farbkontrasten und kantigen, abstrahierenden Formen, die
sich vom Kubismus herleiten. Doch die ungemischten
symbolkriftigen Farben kiindigen bereits seine typische
Bildsprache an.’' Riickblickend bemerkte Gehr zu diesen
Arbeiten in seinen Tagebuchnotizen am 15. Januar 1958:
«Das selbstindige Erfassen des Themas fehlte, es galt tiber-
haupt eigene Themata zu erfinden. Die Stilmittel reichten
nicht aus, waren bald zu einer Manier geworden. Also: Ver-
senken in die Formensprache der Natur.» Diese intensive
Auseinandersetzung mit der Natur manifestierte sich vor
allem in realistisch-impressionistischen Landschaftsdar-
stellungen und in Portréts. Obschon er nun vermehrt Bilder
verkaufen konnte und sich gegeniiber dem Naturerlebnis zu
einer gewissen Freiheit durchgerungen hatte, erfiillte diese
Schaffensweise sein innerstes Wesen nicht. Es begannen
einsame, zurlickgezogene Jahre des «inneren Stillhaltens,
ein Hinhorchen in die ewigen Ridume des Daseins.»

Aus dieser Zeit des Abgeschiedenseins stammt eine
Folge von kleinformatigen Bildern aus der Mitte der Dreis-
sigerjahre. In ihnen hatte Gehr seine eigene Form und Bild-
sprache gefestigt. Aus Angst nicht verstanden zu werden,
entzog er sie aber den Blicken anderer. Einzig vor seinem
Freund Johannes Hugentobler hielt er sie nicht verborgen.*
Niklaus Oberholzer wiirdigt diese Tafelbilder als das
Kiihnste und Bemerkenswerteste. was in der damaligen
von Niichternheit und geistiger Landesverteidigung be-
herrschten Schweizer Kunstszene geschaffen worden sei. ™
[hre Titel (etwa «Aufnahme Marié in den Himmel», «Ur-
mutter», «Menschwerdung», «Adam», «Mann — Frau —
Gott», «Himmel und Erde», «Die Verlobten», «Eros») und
der fiinfteilige, dem Dadaisten Hugo Ball gewidmete «Di-
monenfries» zeigen an, mit welchen Themenkreisen sich
Gehr beschiiftigte.™ Er rang um Antworten auf elementare
Fragen nicht nur des christlichen, sondern des mensch-
lichen Lebens tiberhaupt. Als Christ sah er die irdische Welt
des Menschen in direkter Bezichung zu Gott und zum
Kosmos. Er fragte nach dem Ursprung des Menschen und
der Erde, in der oft das als Ddmon konkretisierte Bose
herrscht. Aber Gehr sinnierte in seinen Bildern auch nach
tiber das Verhiltnis des Menschen zu Gott und das Wunder
der Menschwerdung Gottes, die durch Gottes Liebe zu den
Menschen méglich wurde.

Ein gemeinsames stilistisches Merkmal dieser Bilder
sind reduzierte, wenig ineinandergreifende Formen. Das
Auge identifiziert diese vereinfachten Formen als Gegen-
stand aus der Natur, obwohl die Menschenkorper anato-
misch nicht richtig erfasst sind. Beispielsweise setzen die
Arme in unbekiimmerter Art und Weise am Bauch an und
die eher flachen Formen werfen keine Schatten. Es sind
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geschlossene, auf keinen perspektivischen Fluchtpunkt
ausgerichtete Farbflichen. Tiefenwirkung wird allein
durch den Kontrast zwischen dunklen und hellen Farben
erzeugt. Durchgehend verwendet Gehr die primiren
Grundfarben (Rot, Blau und Gelb), denen die sekundiren
Grundfarben (Griin, Violett und Orange) und die Anti-
farben Schwarz und Weiss zur Seite gestellt werden. Vom
Gegenstand gelost, hat die Farbe sich zu einem eigenstin-
digen Bildmittel herausgebildet, das neben formender auch
symbolische Kraft hat. Vor allem an den kirchlichen Wand-
malereien wird deutlich, dass die Farbe bei Gehr nicht nur
blosser Stimmungstriiger optischer Eindriicke ist, sondern
ein Mittel, um geistige Ordnungen und Zusammenhiinge
aufzudecken.®

Vgl. Magnaguagno 1994 (wie Anm. 28), 24. — Zingg 1959 (wie Anm.
28).62.

Tagebuchnotizen von Gehr vom 15. Januar 1958.

* Neue Zuger Zeitung, 12, Juli 1996.

Vel. Rudolf Hanhart, Ferdinand Gehr. In: Fritz Kunz und die religitse
Malerei. Christliche Kunst in der Deutschschweiz von 1890 bis 1960.
Ausstellung im Museum in der Burg Zug, 17. Juni bis 23. September
1990, 136-137.

Zingg 1959 (wie Anm. 28). 17-18.

Abb. 20
Ferdinand Gehy, Siindenfall. Fresko in der Taufkapelle der Pfarrkirche
St.Martin, Bruggen, St. Gallen. Stirnwand der Seitenkapelle, 1936.



Naturalistisch-erzihlende Bilder

Schon 1928/29 verspiirte Gehr den innigen Wunsch, Monu-
mentalkunst zu verwirklichen: «Ich hatte ein Bediirfnis zur
Wandmalerei und entwickelte die entsprechenden Tech-
niken, das Fresko, die Tempera, das Aquarell, spiter auch
die Keimsche Mineralfarbe.»3¢ Tatséchlich iibertrug man
ihm 1930 auf Vermittlung des Architekten Johannes Scheier
die kiinstlerische Ausmalung der Kirche St. Georgen in
St. Gallen. Weitere Auftrige folgten spirlich und spora-
disch, was wohl damit zusammenhingt, dass Gehr als
Maler noch relativ unbekannt war. Die schwierige wirt-
schaftliche Situation der Schweiz in den Jahren vor und
wihrend des Zweiten Weltkrieges konnte sich genauso
hinderlich ausgewirkt haben. Die 6ffentlichen kirchlichen
Auftrige mehrten sich, als in den Fiinfziger- und Sechzi-
gerjahren im Kirchenbau eine rege Bautitigkeit anbrach.

Der freie Umgang Gehrs mit Farbe und Form, der fiir die
Tafelmalerei der Dreissigerjahre charakteristisch ist, prigt
auch die frithen Wandbilder in den Kirchen. Die gross-
fldchigen Malereien in den Kirchen St. Georgen in St. Gal-
len und in Niederglatt (1934) sind ginzlich in einem
naturalistischen, herben Monumentalstil gehalten. Unter
den faltenreichen Gewéndern der manchmal vor atmo-
sphirischem Hintergrund stehenden Figuren zeichnet sich
Plastizitidt und Korperhaftigkeit ab. Eindeutige Gestik und
symbolhafte Farben verdeutlichen die Bildaussage res-
pektive den Bildzusammenhang. In der Oberkirche von
St. Georgen weisen vier Engel am Triumphbogen durch
Farbe und Attribute auf den vierfachen Sinn der hl. Messe?7,
in der Unterkirche sind die St.Galler Heiligen Gallus,
Othmar und Wiborada iiberlebensgross dargestellt. An der
Decke der Kirche in Niederglatt wird die in Rot-, Blau-,
Griin- und Brauntone getauchte «Himmelfahrt Marid» von
einem geschweiften Rahmen eingefasst.

In den Wandbildern von Bruggen in St. Gallen (1936),
Butz bei Mels (1939) und der St.-Josefs-Kirche im Maihof
in Luzern (1947) wird eine formale Weiterentwicklung
spiirbar. Naturalistische und abstrahierende Bildvorstel-
lung verbinden sich, was in der Kapelle von Butz am deut-
lichsten ins Auge sticht. Die Seitenwandmalereien thema-
tisieren die Weihnachtsgeschichte und den heiligen
Antonius. Sie sind in einem volkstiimlichen, erzdhlerischen
Stil gemalt, der in seiner iippigen Farbigkeit und naturali-
stischen Darstellungsweise beinahe kindlich-naiv anmutet.

36 Magnaguagno 1994 (wie Anm. 28), 24.

37 Diese Engel wurden 1957 im Rahmen der Chorgestaltung durch Hans
Stocker tibertiincht, wobei die ebenfalls von Gehr ausgefiihrte dekora-
tive Deckenmalerei im originalen Zustand belassen wurde. Im Jahre
1988 holte man sie wieder hervor. Die Seitenaltarbilder wurden bei
der Kirchenrenovation 1990 abgehingt; vgl. Josef Osterwalder, Gehr-
Madonnen im Abstellraum. St. Galler Tagblatt, 8. Mai 1998.

38 Ferdinand Gehr, «Wie kommen sie zu dieser Art Darstellung?» In: Ars
Sacra 1942, 20-22. — Zingg 1959 (wie Anm. 28), 36—42 und 46-47.

¥ Vgl. Zingg 1959 (wie Anm. 28), 48—49. — Alois Miiller, in: St. Marien/
Olten. Kunstfiihrer Nr. 624, Schweizer Reihe Nr. 20. Miinchen und
Ziirich 1955, 14.

Nach Gehrs eigenen Worten sind «die einem einfachen Le-
bens- und Malstil entsprechenden Malereien Versuche, den
Habitus des Geistigen anzunehmen und aus dem naturali-
stischen Vegetieren herauszukommen.» Im Gegensatz dazu
gehorcht die Chorwanddarstellung, die oben die Transfor-
mation des Korpers im positiven Sinn (Verklarung Christi)
und unten in der Altarnische im negativen Sinn (Arme See-
len im Fegefeuer) zeigt, einer abstrahierenden Bildtendenz.
In Bruggen ist durch eindringliche Korperhaltung und Ge-
stik, vereinfachte Formen und symbolische Farbdeutung
die Taufe auf das Wesentliche verdichtet. Damit ist eigent-
lich schon eine friihe Form des Mysterienbildes erreicht, zu
dem Gehr in Olten und Oberwil findet. Die Stirnseite der
Kapelle verbildlicht Siindenfall (Abb. 20) und Erlosung.
Das fiinfteilige Fensterband zeigte urspriinglich in der Mit-
te das Antlitz des himmlischen Christus zwischen fliehen-
den Ddmonen (Hinweis auf den Taufexorzismus); die inne-
ren Ddmonen mussten durch die Symbole von Wasser und
Licht (Taufzeremonien) ersetzt werden. An der Decke er-
scheinen Neugeborene mit Schutzengeln. Nicht ohne Ab-
sicht befasste sich Gehr in seiner Kunst mit dem Sinn der
christlichen Mysterien, denn er glaubte dadurch Kiinstler
und Gldubige wieder zusammenzufiihren. Dementspre-
chend gestaltete er in Bruggen «die dussere Gestalt ganz
aus dem Thema.»38

Mysterienbilder

Die Chorwandbilder in der Marienkirche in Olten (1953)
weisen den Weg zur formalen und stilistischen Gestaltung
der Fresken in Oberwil (Abb. 21). Christus, das hohe-
priesterliche Gebet sprechend, ist mit einer Figurengruppe
um den Abendmahltisch zusammengefiihrt. Dariiber 6ffnet
sich die himmlische Sphire mit Gottvater und Geistwesen.
Die kleinen Szenen unten stellen das Opfer Abrahams und
seine Begegnung mit dem dreifaltigen Gott dar. Sie be-
ziehen sich auf die Begegnung zwischen Mensch und Gott
im Altaropfer und der Kommunion. Die gesamte obere
Malerei deutet die heilige Messe in ihrer inneren Wirklich-
keit und Wirksamkeit an. Hier wie in Oberwil wird das
Mysterium aufs Essentielle konzentriert und in seiner
konkreten und iibergeordneten Bedeutung durch Farben,
einfache Gesten und Stellungen der Figuren présentiert.
Analog zu Oberwil manifestieren sich in Olten natura-
listische und abstrahierende Tendenzen nebeneinander. Die
unteren Bilder sind naturalistischer gemalt im Vergleich zu
den oberen, in denen sich relativ flache und schematische
Figuren in starrer Anordnung um einen Tisch sammeln. In
der geistigen Zone dariiber, die sich nahtlos in die Architek-
tur einzugliedern scheint, dominieren spannungsgeladen
abstrahierende, in gerade Farbflichen eingebundene For-
men. Zur oberen Hauptszene bilden die kleinen Bilder und
der Altar das kompositorische Gegengewicht. Die allge-
meine Ausgewogenheit zwischen Malerei und Architektur
rithrt auch von den Farben her, die auf die verschiedenen
Baumaterialien fein abgestimmt sind.*
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In Olten ist die Wandfliche, auf der sich die einzelnen
Bildelemente anordnen, noch nicht ganz Farbe, d.h. in
einer einheitlichen Farbe gehalten. Gerade diese Gestal-
tungsweise trieb Gehr in spiteren Wandmalereien —etwa in
Oberbiiren (1964), St.Gerold (1966), St.Johannes in Zug
(1973) oder in Zweisimmen (1978) — voran. Vor recht ein-
heitlichem Grund werden die Formen immer abstrahieren-
der. wobei das Figiirliche nicht ganz aufgegeben ist. Das
Mysterium ist inhaltlich komprimierter und formal aufs
Grosstmogliche vereinfacht. Der monochrome Grund hiilt
die innere Ordnung des Bildes zusammen. Die einheitliche
Farbe scheint die Wand zu entmaterialisieren und auf eine
hohere geistige, im Mysterium wirksame Ordnung hinzu-
weisen. In den Malereien der St.-Johannes-Kirche in Zug.
wo die farbige Gestaltung die rohe Sichtbetonwand mit-
einbezieht, sind die grossflichigen, plakativen Formen in
ihrem Abstraktionsgrad dusserst gesteigert. Sie sind zu
reinen Symbolen geworden, in denen die fiir den menschli-
chen Verstand geheimnisvolle Dreifaltigkeit vorgefiihrt
wird.

Abb. 21

Ferdinand Gehr, Das Mysterium
der heiligen Eucharistie.
Pfarrkirche St. Marien, Olten.
Chorwand, 1953.
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Nach dem gleichen Schema funktionieren die weniger
abstrakten Chorbilder in Zweisimmen, die uns die grossen
(Eucharistie.
Weihnachten, Passion und Ostern) illustrieren. Das sich

Glaubensgeheimnisse  des  Christentums
darin manifestierende Gottliche wird mit Farbe und redu-
zierten Formen sichtbar gemacht. *

Stellung der Fresken von Oberwil

In seiner stilistischen und inhaltlichen Entfaltung gelangt
Gehr vom erziihlenden, dem Naturvorbild stark verpflich-
teten Historienbild zum abstrahierenderen, zeichenhafte-
ren Mysterienbild.*! Die Malereien von Oberwil liegen
innerhalb dieser kontinuierlichen Entwicklung. Sie stehen
an der Schwelle zum zeichenhaften, abstrahierenden
Mysterienbild. Obwohl hier, vergleichbar mit friiheren
Monumentalbildern, naturalistische und abstrakte Elemen-

Vgl Hans Rudolf Balmer, Zu den Bildern von Ferdinand Gehr.
In: Kirchliches Zentrum St. Johannes. Zug, o. J. — Frédéric Debuyst.
Le renouveau de l'art sacré de 1920—-1962. Paris 1991.

I Niklaus Oberholzer, Neue Zuger Zeitung, 12, Juli 1996.




te nebeneinander auftreten, findet man bereits die typische
Bildvorstellung spiterer Kirchenmalereien verwirklicht:
die Priasenz der reinen und symbolhaften Farbe, die Ver-
dichtung des Inhaltes und die Dominanz des Abstrakten.

In Oberwil hat die ungebrochene Farbe sowohl symbo-
lische als auch formende Bedeutung. Sie ist vom Gegen-
stand losgelostes, eigenstindiges Bildmittel, das komposi-
torische Aufgaben iibernimmt. Ein einheitlicher Grund
fasst und hélt zum Beispiel das gesamte Bildgeschehen
zusammen. In Oberwil ist freilich in den vereinfachten
Formen und dem konzentriertem Inhalt der Grad spiterer
Kirchenmalereien noch nicht erreicht.

Das abstrakte Moment zeigt sich in Oberwil am klarsten
in der monochromen Farbfldche des Chores. Den Schritt
zur totalen Abstraktion hatte Gehr eigentlich bereits einige
Jahre vor Oberwil in der Apsismalerei von Wettingen
(1954) vollzogen. Mit reinen Farbvierecken wollte er in der
Antoniuskirche einen den Geist des Betrachters erheben-
den «Gesamtklang» erzeugen.*? Das Bild fand keine Zu-
stimmung, und man liess es deswegen unter einem méch-
tigen Wandteppich verschwinden. Moglicherweise zog
Gehr zumindest fiir Oberwil daraus eine Lehre und kehrte
wieder zu naturalistischeren Formen zuriick. Im Taufraum
der Allerheiligenkirche in Basel jedoch, in einem den
Blicken des Kirchenvolkes nicht permanent ausgesetzten
Raum, schuf Gehr 1955 ein abstraktes Deckengemalde.

Streit um die Fresken von Oberwil

Als Gehr im Friihjahr 1957 der Kirchgemeindeversamm-
lung die endgiiltigen Kartons vorstellte, kam vereinzelt ein
erstes Raunen auf.®3 Der Widerstand nahm zu, nachdem
Gehr die linke Seitenwand fertiggestellt hatte. Stein des
Anstosses war die formale Gestaltung der «direkt unter den
Leuten» dargestellten Christusfigur und der abstrahierten
Engel. Die Christusfigur — so argumentierten die Gegner —
sei Ausdruck von Ehrfurchtlosigkeit und Gleichgiiltigkeit.

4 Karl Higi, Der Architekt zu seinem Werk. In: St. Antoniuskirche
Wettingen, Kirchweihe 1954, 38.

4 Zum Ablauf der Ereignisse s. auch Horat 1990 (wie Anm. 2), 102, und
Zenklusen 1998 (wie Anm. 1).

4 Das behauptet Joachim Eder, der Wortfiihrer der Opponenten;
Die Woche, Nr. 50, 9.—15. Dezember 1957, 5.

4 Viele Zeitungsredaktionen vertraten eine unparteiische Haltung und
veroffentlichten Artikel beider Seiten, so etwa die Neuen Ziircher
Nachrichten (NZN), das Aargauer Volksblatt und ausgesprochen
parititisch Die Woche. Die Schweizerische Kirchenzeitung (SKZ)
dusserte «iiber die malerischen Fihigkeiten und das weitgetriebene
Einfiihlungsvermdgen» ernste Bedenken. — Vgl. Neue Ziircher Nach-
richten, 24. Januar 1958. — Schweizerische Kirchenzeitung, Nr. 5,
30. Januar 1958.

4 Vgl. Die Woche, Nr. 50, 9.—15. Dezember 1957. — Aargauer Volks-
blatt, 31. Januar 1958. — Die Ostschweiz, 5. April 1958. — Neue Ziir-
cher Nachrichten, 21. Februar 1958.

47 Schweizerische Kirchenzeitung, Nr. 3, 16. Januar 1958.

4 Vgl. Aargauer Volksblatt, 7. Januar 1957. — Schweizerische Kirchen-
zeitung, Nr. 3, 16. Januar 1958.

Sie widerspreche der pipstlichen Weisung von 1955, die
eine das Volk zum Bekenntnis des Glaubens und zur Ubung
der Frommigkeit anregende kirchliche Kunst propagierte.
Zu allem Ubel sei die junge Pfarrei Oberwil durch Gehrs
Kunst auch noch gespalten worden.* Im September 1957
erhoben die Gegner bei Bischof Franziskus von Streng von
Basel Einspruch, der darauf einer Modifizierung von Gehrs
Konzept nach Abschluss der Arbeiten zustimmte. Dennoch
reichten Franz Walker und 28 Mitunterzeichner am 16. No-
vember 1957 eine Motion zuhanden der Kirchgemeinde-
versammlung ein, in der sie die Einstellung der Arbeiten,
die Entfernung der bereits gemalten Bilder und die Annul-
lierung des Vertrages mit Gehr verlangten.

Die Einreichung der Motion fiihrte nicht nur in der
regionalen, sondern auch in der iiberregionalen Presse zu
einer Flut von Meinungsédusserungen. Der «Fall Oberwil»
wurde zu einer gesamtschweizerischen Angelegenheit, zu
der sich neben vielen Laien auch renommierte Kunst-
experten, sogar aus dem Ausland, zu Worte meldeten.*
Allgemein fillt der uniiberbriickbare Graben zwischen den
beiden Seiten auf: Was die einen an Gehrs Malereien gerade
bewunderten, lehnten die anderen ab. Die Befiirworter
standen z.B. fiir die Wandbilder ein, weil sie harmonisch
und einheitlich komponiert seien und, die Gesetze der
Wand wahrend, sich tadellos in den Raum fiigten. In ihrer
einfachen Art und Weise der Darstellung fiihrten sie ins
alltagliche Geschehen am Altar und damit zum seel-
sorgerischen Anliegen der Zeit.*® Die Gegner sahen genau
diese Punkte aufs Schindlichste vernachldssigt. Natiirlich
schreckten beide Parteien nicht davor zurtick, Schuldige fiir
die verfahrene Lage zu suchen. Der Fehler wurde einerseits
den Behorden, andererseits der vorschnellen Beurteilung
der noch nicht fertigen Malereien zugeschoben.*” Im Ubri-
gen kann man sich in der Diskussion um «Oberwil» des
Eindrucks nicht erwehren, dass nicht wirklich die Fresken
das zentrale Thema waren. Der «Fall Oberwil» war ein
Podium, auf dem iiber moderne Kunst allgemein, iiber die
Stellung der Schweizerischen St.-Lukas-Gesellschaft (SSL)
und tiber die Kompetenz in Kunstfragen diskutiert wurde.
Dafiir liefern die Stellungnahme der SSL und jene von
Linus Birchlers den besten Beweis.

Im Januar 1958 verteidigte die St.-Lukas-Gesellschaft
ihr Mitglied Ferdinand Gehr in einer offentlichen Stel-
lungnahme. Sie wies Gehr in der modernen Kirchenkunst
einen hervorragenden Platz zu und warf den Gegnern Un-
kenntnis aller fiir die neuzeitliche Kunst massgebenden
Grundsitze vor. Weiter heisst es: «Der Streit hat eine iiber
den konkreten Einzelfall hinausgehende grundsitzliche
Bedeutung: ob ndmlich Entscheidungen tiber Kunstwerke
kiinftig demokratischen Mehrheitsbeschliissen ausgeliefert
sein sollen. Eine solche kunstfremde, ja oft kunstfeindliche
Bevormundung der schopferischen Freiheit des Kiinstlers
wire nicht unéhnlich dem staatlichen Kunstdirigismus in
totalitdren Staaten.»*® Die SSL verkiindete ihre Stellung-
nahme «im Namen ihrer 1000 Gesellschaftsmitglieder» —
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eine unbedachte Bemerkung, mit der sie mehr ihrem eige-
nen Ansehen schadete als ihrem Mitglied Gehr niitzte und
die bei vielen, auch aus den eigenen Reihen, lange gehegten
Groll gegen die SSL ausbrechen liess.*

Der bekannte Kunsthistoriker Linus Birchler, ein
ehemaliges SSL-Mitglied, konterte mit scharfen Worten:
«Oberwil ist durchaus nicht singulér, sondern typisch. Den
gleichen Vorgang erlebte man schon oft, die einseitige Jury,
das Verbot selbstindiger Meinungsédusserungen usw. Im
Fall Oberwil hat man einmal mehr die Autoritétsgldubig-
keit der Katholiken ausgeniitzt. ... Typisch und in vielen
Féllen erprobt ist das Auftrumpfen mit den <massgeblichen
Urteilen von Fachleuten>, deren Namen man aber nicht
nennt. ... In Wirklichkeit haben wir ja ldngst diese Kunst-
diktatur. Der Fall Oberwil illustriert krass.» Hart fuhr
Birchler mit der Kunst Gehrs ins Gericht: «Kunst kommt
schliesslich immer noch von Konnen, und das heute ver-
achtete Zeichnen-Konnen fehlt dem bewussten Maler
leider in empfindlicher Weise.» Birchler war iiberzeugt,
dass «die gesamte bildende Kunst heute am Ende steht, vor
einem Chaos. Weiter als bis zum Tachismus geht es nicht
mehr.»® Mit seinem Artikel 10ste Birchler einen ldnger
andauernden Wortwechsel mit Thadddus Zingg aus, der
zeitweise privatkriegidhnliche Ziige annahm. Diskutiert
wurde unter anderem, ob eine Relevanz zwischen den
Biichern von Hans Sedlmayr «Verlust der Mitte» und «Die
Revolution der modernen Kunst» und den Oberwiler
Kunstwerken vorliege.”!

Auch ein im Auftrag des bischoflichen Ordinariates
des Bistums Basels von Prof. Alfred A. Schmid, dem
Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Universitét Freiburg
i. Ue., erstelltes Gutachten und eine Stellungnahme von Pe-
ter Meyer, dem Exordinarius fiir Kunstgeschichte an der
Universitédt Ziirich, wurden publiziert. Meyer bemerkte:
«Im Rahmen eines Kirchenraumes sollte die Malerei doch
gewiss den Hohepunkt der kiinstlerischen Massnahmen
darstellen — in Oberwil ist sie das weitaus Ungepflegteste
in einer bis ins Raffinierte gepflegten Architektur.» Wie
Schmid stellte er an den erst auf der linken Seite bestehen-
den Malereien erhebliche formale und technische Méngel
fest: «Die Figuren sind eine unentschiedene Mischung von
skizzenhaftem Naturalismus in den Gesichtern der Kom-
munizierenden mit summarischer Vereinfachung der Kor-
per. ... Das Format der lebensgrossen Figuren iibersteigt
offensichtlich das Konnen des Malers — sie wirken wie
riesig libersteigerte, aber nicht ausgearbeitete Entwurfs-
skizzen.» Als beste Losung erachtete es Meyer, die noch
freien Wiénde aus Griinden der Gesamtwirkung bemalen
zu lassen und dann zu entscheiden, ob sie fiir sieben Jahre
verhiillt werden sollten. Schmid, der die Bilder ob ihrer
Darstellungsweise fiir den Gldubigen als nicht immer
verstindlich einstufte (abstrakte Engel, Ahrenfeld mit
Vogeln), schlug fiir das grossere eine Uberarbeitung vor.
Das Ahrenbild sollte hingegen ginzlich neu gestaltet
werden.>?
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Bei Schmid wie auch bei Meyer schnitten Gehrs Fres-
ken ganz offensichtlich schlecht ab. Davon unbeirrt bestand
der Kirchenrat auf dem Recht, den mit Gehr geschlossenen
Vertrag weiterzufiihren, da die Ausmalung der Bruder-
klausenkirche ohne finanzielle Mittel der Kirchgemeinde
realisiert werde.”® Die Motiondre liessen jedoch nicht
locker und legten beim Regierungsrat des Kantons Zug
Beschwerde ein. Der Regierungsrat befand, dass iiber die
Motion in einer Abstimmung entschieden werden miisse.
Am 23. November 1959 sprach sich die knappe Mehrheit
der Kirchgemeinde (575 gegen 519 Stimmen) fiir die
Motion aus.

Nach der Abstimmung im November 1959 erfuhr die
Auseinandersetzung um «Oberwil» eindeutig eine politisch-
juristische Ausrichtung. Die Zahl der in den Medien ver-
offentlichten Artikel war nicht mehr dermassen dicht wie
noch 1958. Der kiinstlerische Standpunkt interessierte
kaum mehr. Es wurde sachlich und niichtern berichtet, und
nur in wenigen Artikeln, die meistens auf den Ausgang der
Abstimmung Bezug nehmen, schwingt noch eine pole-
mische Tonart nach.>

Die ins Auge gefasste Zerstorung seiner Werke lastete
schwer auf Gehr. In einem an Bischof Franziskus von
Streng gerichteten Brief vom 7. September 1958 schrieb er:
«Sie haben mich in Threm wohlwollenden Brief vor eine
schwere Entscheidung gestellt. Ich kann sie nicht anders
treffen, als so, dass ich mich der gleichen Kraft anvertraue,
die mich beim Schaffen der Christusgestalt getragen hat.
Ich darf dieses Werk nicht zerstoren, um dann etwas Gerin-
geres an dessen Stelle zu setzen. Wenn es zerstort werden
muss, so sollen es andere tun, wenn sie die Verantwortung
dafiir tragen kénnen.»

Im letzten Moment konnte die Vernichtung der Fresken
doch noch abgewendet werden. Ein bei Prof. Eugen Isele,
Freiburg i. Ue., eingeholtes Rechtsgutachten bestitigte dem
Kirchenrat, dass er zwar die ausschliessliche Verfiigungs-
gewalt iiber die Ausmalung der Kirche in Oberwil besitze,
jedoch in einem Falle eines Vertragbruches, wie ihn die
Annahme der Motion nach sich ziehe, weder die recht-
lichen noch die moralischen Folgen zu tragen habe.’’
Umso erschreckender muss sich die Androhung Gehrs
angehort haben, der die fiir die Zerstorung seines Werkes

4 Vgl. Fabrizio Brentini, Die Schweizerische St.-Lukasgesellschaft,
Societas Sancti Lucae, SSL, 1924—-1986. Briickenschlag zwischen
Kunst und Kirche, Bd. 1. Luzern 1987, 9.

50 Aargauer Volksblatt, 15. Februar 1958. — Neue Ziircher Nachrichten,
17. Januar 1958.

31 Vgl. Aargauer Volksblatt, 31. Januar bis 22. Februar 1958.

32 Schweizerische Kirchenzeitung, Nr. 11, 13. Mérz 1958.

53 Fiir die Ausmalung der Kirche stellten Gonner und Spender, grossten-
teils in Form von Stiftungen und zweckbestimmten Vergabungen rund
Fr. 26 000.— bereit; vgl. Luzerner Tagblatt, 21./30. Mérz 1960.

54 Vgl. Basler Volksblatt, 5. Dezember 1959. — Neue Ziircher Nachrich-
ten, 18. Dezember 1959. — Zuger Volksblatt, 8. Januar 1960. — Aar-
gauer Volksblatt, 16. Januar 1960 u. a.

35 Vgl. Neue Ziircher Nachrichten, 18. Mirz 1960. — Zuger Nachrichten,
16. Mirz 1960.



Verantwortlichen auf eine Schadenersatzforderung von
Fr. 200 000.— einzuklagen drohte. Dadurch wollte Gehr vor
allem den seelischen und materiellen Schaden abgegolten
haben, wenn ihm andere Kirchgemeinden wegen der Ereig-
nisse in Oberwil keine Auftrige mehr erteilen wiirden.5

Unter diesen Umsténden fanden die Wortfiihrer beider
Parteien zusammen und brachten auf der Kirchgemeinde-
versammlung vom 29. Mirz 1960 einen gemeinsam aus-
gehandelten Antrag vor. Dieser sah vor, dass Gehr seine
Arbeit zu Ende fiihren sollte, sie aber innerhalb eines
halben Jahres mit Vorhéingen zu verhiillen habe. Friihestens
nach Ablauf von fiinf Jahren sollte iiber eine vollstindige
Entfernung abgestimmt werden. Dieser Vorschlag wurde
an einer Urnenabstimmung gutgeheissen, und in den
folgenden Jahren wurden die schweren Vorhinge nur zu
bestimmten Anlédssen, etwa Trauungen, gedffnet. Sie fielen
erst endgiiltig, nachdem die Mitglieder der Kirchgemeinde
am 28. August 1966 mit 122 zu 83 Stimmen entschieden,
Gehrs Fresken nicht mehr zu verhiillen.

Auf die Frage, warum Gehr mit seinen Bildern auf der-
art grosse Kritik stiess, wird es wohl nie nur eine richtige
Antwort geben. Der Architekt der Bruderklausenkirche,
Hanns A. Briitsch, schob der Presse eine gewisse Mitschuld
zu. Sie hitte «Oberwil» in einer Zeit, in der in der Welt nicht
viel los gewesen sei, zu einer «masslosen Sache» werden
lassen.”” Vielleicht wire der Streit zu verhindern gewesen,
wenn die Verantwortlichen rechtzeitig die «Notbremse»
gezogen und die Kompetenzfrage friither abgeklart hétten.

Ein tiefer liegender Grund fiir die Ablehnung der Wand-
malereien Gehrs darf in der spezifischen Mentalitdt des
schweizerischen Katholizismus jener Jahre vermutet wer-
den. Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts brach der auf die
Franzosische Revolution folgende Zeitgeist die alte Ver-
bindung von Kirche und Gesellschaft auf. Es stellten sich
politische, soziale und kulturelle Neuerungen ein, auf
welche die katholische Kirche eher ablehnend reagierte. In
der Schweiz entfernten sich die Katholiken immer mehr
von den Reformierten, die nun bis weit in das 20. Jahrhun-
dert hinein die Schliisselpositionen in Politik, Wirtschaft,
Militdr und nicht zuletzt im Kultur- und Geistesleben
besetzten. Die Katholiken fiihlten sich in die Rolle von
«Zweitbiirgern» gestossen und reagierten mit Riickzug in
ein «Ghetto». Sie prisentierten sich gegen aussen durch
einen eindrucksvoll durchorganisierten Katholizismus,
der alle Nichtkatholiken ausschloss. Dieser sogenannte
«Milieukatholizismus» oder «Blockkatholizismus» ent-
stand um die Mitte des 19. Jahrhunderts und blieb bis in die
Mitte des 20. Jahrhunderts wirksam. Er wurde von kirch-
lichem, nicht intellektuellem Pragmatismus bestimmt, bei
dem die kulturelle Tétigkeit in den Hintergrund trat. Das

% Luzerner Tagblatt, 21./30. Mirz 1960.

57 Gesprich mit der Autorin, Sommer 1997.

58 Vgl. Brigitte Dudle, Ferdinand Gehr—Wider die Zeit- und Kontext-
losigkeit. Lizentiatsarbeit an der Theologischen Fakultit der Univer-
sitdt Freiburg/Schweiz, 1996.

Ergebnis war ein Kulturdefizit, das den Zugang zu zeit-
genossischer Kultur und Kunst und deren Beurteilung
erschwerte, wenn nicht sogar verunmoglichte. Es ist denk-
bar, dass dieses «Kulturdefizit» bei den Katholiken trotz
der Erneuerungsbestrebungen des Schweizerischen Katho-
lischen Vereins und der Schweizerischen St.-Lukas-Gesell-
schaft in Oberwil noch nachwirkte.>

Schlusswort

Wie ernst der Maler Ferdinand Gehr seine Aufgabe in Ober-
wil nahm, bestitigt die grosse Anzahl von Studien, die er
nach der Vorlegung der Wettbewerbsentwiirfe anfertigte.
Einerseits sprechen diese Studien fiir seine Professionalitiit
und sein ehrliches Engagement und gegen vorschnelles und
oberfldchliches Arbeiten, wie viele Gegner es behaupteten.
Andererseits bezeichnen sie den formalen und ideellen
Weg von den Entwiirfen zu den definitiv ausgefiihrten
Wandmalereien. Zwar sind in den Entwiirfen Aufbau, inter-
bildlicher Zusammenhang und Aussage bereits enthalten
und vorweggenommen, jedoch nicht in derart ausgereifter
und durchdachter Form.

Die Wandfresken kommen der urspriinglichen Idee des
Architekten der Kirche nach, Kirchenbau und bildende
Kunst miteinander zu verbinden. Dem flachen Charakter
der Wand entsprechend ist die Andeutung von Plastizitit
und Raum erheblich zuriickgenommen. Davon abgesehen
fiigen sich die Malereien aufgrund des horizontalen Auf-
baus und der einheitlichen, ein Gesamtbild schaffenden
Farbwahl gut in die Architektur ein. Die Wandbilder, die
sich als vereinfachte, dennoch dem Naturvorbild verhaftete
Farbformen gestalten, werden so zu «farbigen Stiitzen» des
Baus.

In ihrer liturgisch-eucharistischen Aussage beschrin-
ken sich die Bilder auf das Grundlegende. Sie zeigen das,
was sich wihrend jeder Feier der Eucharistie vollzieht, so-
wohl in materiellem wie auch in iibergeordnetem, geis-
tigem Sinn. Die Malereien sind Zeugnis dafiir, welches
feine Gespiir der Maler Ferdinand Gehr fiir die geistigen
Stromungen der Zeit besass. Er wihlte in Oberwil die Dar-
stellung des Glaubensmysteriums der Eucharistie, weil dar-
in die Idee der Gemeinschaft der Gldubigen mit Christus
am unmittelbarsten zum Ausdruck kommt, ein Gedanke,
den die «Liturgische Bewegung» schon jahrzehntelang
propagierte, den aber erst das Zweite Vatikanische Konzil
als wichtigen liturgischen Grundsatz anerkannte. So ge-
sehen ist Gehr mit seiner liturgiegerechten Kunst seiner
Zeit voraus, eine Wertung, die auch fiir den Kirchenbau
Briitschs zutrifft. Der offene Grundriss seiner Kirche, die
kaum wahrnehmbare Trennung von Kirchenraum und Chor
und das zeltartige Dach betonen den Gemeinschaftsraum,
das theologische Bild des «Corpus Christi».

In der kirchlichen Monumentalmalerei Gehrs nehmen
die Oberwiler Fresken keine stilistische oder inhaltliche
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Sonderstellung ein. In der Tafelmalerei der Dreissigerjahre
fand Gehr seinen markanten Stil, den er kontinuierlich
weiterentwickelte. Die Fresken in Oberwil bezeichnen wie
diejenigen von Olten den Ubergang vom erzihlerischen
Historienbild zum abstrahierenden, zeichenhaften Myste-
rienbild. Das Glaubensmysterium war Gehr geeignetes
Mittel, Kunst und Volk wieder zusammen zu bringen; die
geistigen Zusammenhénge zwischen Irdischem und Uber-
irdischem aufzudecken, das Hauptanliegen seiner Kunst.
Dabei machte er sich die Errungenschaften der modernen
Malerei zunutze: die Abstraktion und Vereinfachung der
Formen, die zum eigenstindigen Bildmittel gewordene
Farbe, der er symbolischen Gehalt zumisst, und die raum-
verneinende Fliche.

Der Streit um die Fresken entbrannte, weil sich einige
Kirchginger durch die formale Ausgestaltung der Christus-
figur und der abstrahierenden Engel im linken Seitenwand-
bild in ihren religiosen Gefiihlen verletzt fiihlten. Die
Einreichung einer Motion, vor allem die Einschaltung der
Presse und ein zur Abkldrung der Kompetenzen zu spét ein-
geholtes Rechtsgutachten fiihrten jahrelange Auseinander-
setzungen herbei. Damaligen Zeitungsartikeln ist zu ent-
nehmen, dass es im «Fall Oberwil» um weit mehr als nur
um formale Aspekte der Kunst Gehrs ging. Im Vordergrund
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der Diskussion standen die moderne religiose, noch nicht
etablierte Kunst und die Frage, wer iiber sie zu entscheiden
hat, wenn es sich um fiir die Offentlichkeit bestimmte
Werke handelt. Ganz klar trug der Kiinstler Ferdiand Gebhr,
dessen Freskenzyklus man unfairerweise halbvollendet
beurteilt hatte, im Fall Oberwil den grossten Schaden
davon.>® Mit seinen Monumentalbildern sah er sich immer
wieder Kritik ausgesetzt. Doch wie er selber einmal
gestand, tat «Oberwil» weh, weil es so lange dauerte und
danach fiir ihn eine schwierige Zeit anbrach. Seit den Vor-
fillen in Oberwil scheuten sich auch viele Behorden aus
Angst vor einem neuen Streit davor, den Maler in ihre
Dienste zu nehmen.®® Gehr erhielt zwar noch Auftréige in
Kirchen, jedoch blieben sie lange Zeit auf Glasmalerei be-
schrinkt, ein Medium, mit dem er sich weniger personlich
und verinnerlicht an den Betrachter wenden konnte.5!

3 Vgl. Die Woche, Nr. 50, 9.—15. Dezember 1957, 4-5. — Neue Ziircher
Nachrichten, 17. Januar 1958. — Luzerner Tagblatt, 8. Februar 1958.

% Pfarrer Studer bestitigte, dass es 1961, als die Peter-und-Paul-Kirche
in Sulgen kiinstlerisch ausgestaltet werden sollte, von seiner Seite viel
Uberredungskunst kostete, die Behorden fiir Gehr zu gewinnen, weil
diesen die Angst vor einem zweiten «Oberwil» im Nacken sass (mit-
geteilt in einem Gespréch im Februar 1997).

61 Die Woche, Nr. 4, 18.—24. Januar 1960.
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