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Einleitung

Die Kunstgeschichte ist auch heute noch Geschichte, Erzihlung, die einer kla-
ren Linie folgt, selbst wenn immer wieder neue Nebengeleise entdeckt werden.
Da die Wissenschaft von der Kunst eng an den Ausstellungsbetrieb gekoppelt ist
und somit an die Gunst des grossen Publikums, bleibt die kartographierte
Landschaft der Kunst des 19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts relativ
konstant. Die grossen Hauptstrassen verlaufen vom Impressionismus und dem
Postimpressionismus zum Kubismus und Expressionismus. Die Strome fliessen
aus den Regionen der Figuration in die Meere der Abstraktion. So erzihlt sich
die Heldengeschichte der Malerei vom Urvater Manet tiber Monet bis Renoir,
von Degas zu Matisse, Picasso, Kandinsky, Malewitsch und Klee. Natiirlich
weiss man, dass diese Helden zu ihrer Zeit nicht die Helden, sondern eher die
aufmiipfigen Komparsen der Malerei waren. Man weiss, dass die Salonmalerei
das Gros der populiren Kiinstler in den Ausstellungen stellte, und es gibt
Stimmen, die behaupten, dass Puvis de Chavannes prigenderen Einfluss auf die
Kunst des 19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts hatte als Manet. Dennoch
fuhrt dieses akkumulierte Wissen um die Verschiebung der Hauptachse in der
Malerei in den letzten 150 Jahren nicht zu einem Blickwechsel. Es ist das Recht
jeder Epoche, ihren Blick auf die Vergangenheit zu werfen, auch wenn sich da-
durch schiefe Blicke auf gewisse Kiinstler ergeben. Hodler gehort zu diesen Fi-
guren, die - um ein beliebtes Klischee in der Rezeptionsgeschichte von Kiinst-
lern zu bemitihen - ,verkannt® sind. In der Schweiz geniesst er zwar hohes Anse-
hen als (ehemaliger) Nationalmaler dank seiner vaterlindischen Ikonographie
und heute auch wegen seiner herausragenden Schilderung der hiesigen Land-
schaften. Trotz vielfiltigen Anstrengungen in den letzten 25 Jahren nicht ge-
lungen, ihn in die Kartographie der europiischen Kunst einzutragen, es sei denn
als einsamer Gipfel einer urspriinglichen schweizerischen Malerei.

Diese Verkanntheit oder Isolation Ferdinand Hodlers hat zwei hauptsichli-

che Griinde. Der eine ist biographischer Natur: Hodler hat seinen europiischen



Ruhm nach Anfingen im Symbolismus in Frankreich vor allem in Deutschland
und Osterreich errungen. Als er im Ersten Weltkrieg gegen die Beschiessung der
Kathedrale von Reims protestierte, wurde er aus ideologischen Griinden in
Deutschland von der Karte radiert. Da Hodler 1918 starb, und so nach dem
Krieg nicht mehr prisent war, blieb er aus der europiischen Malerei getilgt, ob-
wohl er gerade fiir die Maler der Neuen Sachlichkeit eine interessante Wegmar-
ke gewesen wire.

Der zweite Grund fir Hodlers Stellung als alpenlindischer Solitir in der
Kunstlandschaft ist dsthetischer Natur. Als weitgehend autodidaktischer Maler
entwickelte er einen eigenstindigen Stil, der sich sowohl aus Elementen der
klassischen Malerei als auch aus populiren Bildtraditionen speist, und der ein
seltsames Gemisch aus gediegener malerischer Handwerkskunst und Rezeption
moderner Stromungen seiner Zeit, wie etwa dem zeitgendssischen Tanz, dar-
stellt. Gerade Ferdinand Hodlers Figurenbilder entstehen neben geradezu klas-
sischem Modellstudium aus der Verarbeitung von Posen des modernen Bewe-
gungstanzes und aus der Auffassung vom Modell als Lebendem Bild. Diese in-
novative Klitterung von Tradition und Moderne hat man nach dem Bruch, der
durch die Kunstlandschaft nach dem Ersten Weltkrieg ging, nicht mehr oder
nur einseitig verstanden. Und es waren gerade die zu Hodlers Lebzeiten hoch
geschitzten Werke, die symbolistischen Darstellungen, die in der Folge als ver-
fehlt eingestuft wurden. Ich wiirde sogar so weit gehen, zu behaupten, dass die
symbolistische Malerei - und damit meine ich primir die Frauendarstellungen
Hodlers - mit ein Grund dafiir war, dass man sein Werk wihrend langer Zeit
nicht mehr rezipierte, ihm jegliche Aktualitit absprach oder es gar verhchnte.
Bis heute bleibt die Malerei Hodlers umstritten. Man liebt oder hasst sie - meis-
tens eher das letztere - und will man relativieren, so optiert man fiir die Moder-
nitit der beinahe abstrakten Landschaften oder der erschiitternden Todesdar-
stellungen von Valentine Godé-Darel.

Die heutige Hodler-Sicht ist massgeblich beeinflusst von diesem Unver-

stindnis gegentiber seiner Kunst. Man hat versucht, aus Hodler einen modernen



Maler zu machen, und ihn zu einem Teil der europiische Avantgarde zu erkli-
ren, indem man sein Spiatwerk sozusagen an den Rand der abstrakten Malerei
schob. Seine spiten Genferseelandschaften mit teils unfertigen, teils stark redu-
zierten Formen, werden als Beweis dafiir zitiert, dass nur der Tod Hodler daran
hinderte, in die idealischen Sphiren der Abstraktion vorzustossen. Ich behaupte
dagegen, dass Hodler immer ein tiberzeugter figurativer Maler war und mit sei-
ner Kunst im 19. Jahrhundert verankert ist. Seine Genialitit bestand jedoch in
einer idiomatischen Umdeutung der Ausdrucksformen der traditionellen Male-
rei. Ferdinand Hodler ,sampelt® das klassische Repertoire der Malerei mit ihren
Ausdrucksmitteln wie der Allegorie, der klassischen Ikonographie und dem Akt-
studium mit den modernen Ausdrucksformen des Tanzes, des Lebenden Bildes
und der Fotografie. Die individuelle Ikonographie, die dabei entstanden ist, hat
nur 15 Jahre lang funktioniert, von der Jahrhundertwende bis zum Ausbruch
des Ersten Weltkrieges. Bereits nach dem Krieg wurde sie nicht mehr ver-
standen.

Thema meiner Dissertation sind die beiden spiten Auftragswerke Ferdi-
nand Hodlers Blick in die Unendlichkeit und Floraison fur das Zurcher Kunsthaus
und in der Aula der Universitit Ziirich, beides Bauten des Architekten Karl Mo-
ser. Das Projekt Floraison fiir die Universitit konnte Hodler allerdings nicht
mehr ausfithren. Der Auftrag der Ziircher Kunstgesellschaft fir die Ausmalung
des Treppenhauses im Kunsthaus aber bildete zweifellos den Hohepunkt von
Hodlers symbolistischer Malerei. Hodler wurde dabei das Thema freigestellt,
und er benutzte die Gelegenheit, ein monumentales Gemilde - Blick in die Un-
endlichkeit - zu schaffen: Funf blau gekleidete Frauen drehen sich in einer elegi-
schen Bewegung im Treppenhaus des Kunsthauses und blicken dabei ins Un-
endliche. Auch fiir den zweiten Grossauftrag, den er kurz darauf erhielt - die
Ausmalung der Stidwand in der Aula der neuen Zircher Universitit - plante er
eine Komposition mit weiblichen Figuren, die den Titel Floraison getragen hitte.
Obwohl Hodler das Stadium der Ideenskizzen fiir diesen Auftrag nie iiberschrit-

ten hat, nimmt dieser - teils in mythisierenden Erzihlungen - einen wichtigen



Teil in seinem Spitwerk ein.

Erstaunlicherweise sind beide Werke bis heute in weiten Teilen nicht er-
forscht, obwohl sie auch aus der Sicht von kritischen Hodler-Forschern zu den
Hauptwerken des Malers gehoren. Blick in die Unendlichkeit ist aus meiner Sicht
sogar noch mehr: In der Auftrags- und Werkgeschichte dieser Komposition lisst
sich der Werkprozess von Ferdinand Hodler von Anfang bis Ende, von den Skiz-
zenbtichern bis zu der letzten Monumentalfassung, die jetzt im Treppenhaus
des Ziircher Kunsthauses hingt, verfolgen. An der Entstehungsgeschichte dieses
Gemiildes lassen sich Ferdinand Hodlers Auffassung vom Modell, sein Ringen
um ein Bildthema in den verschiedensten Stufen der Erarbeitung und seine
Auffassung von Malerei herauspriparieren und ausleuchten. In meiner in wei-
ten Teilen werkimmanenten Analyse werde ich aufzeigen, was die Einzigartig-
keit an Hodlers Kunst ist und wie diese eigenwillige Bildersprache entsteht, die
Hodler zu einem grossen, aber auch solitiren Maler macht.

Die Auftragsgeschichte von Blick in die Unendlichkeit zieht sich tiber 11 Jahre
hin, von 1907 bis 1918, und sie ist ausserordentlich komplex. Die wichtigsten
Quellen finden sich im Ziircher Kunsthaus und im Nachlass des Architekten
Karl Moser am Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur (gta) an der
Eidgenossischen Technischen Hochschule in Zirich (ETH). Das Kunsthaus
Zirich besitzt in Form von Vorstandsprotokollen der Ziircher Kunstgesell-
schaft, Jahresberichten und der Korrespondenz wichtige Dokumente. Diese
wurden im Rahmen der wissenschaftlichen Bearbeitung der Zeichnungen des
Spatwerkes von Ferdinand Hodler durch Bernhard von Waldkirch publiziert.'
Allerdings fehlt im Kunsthaus der Band der Korrespondenz von Ferdinand
Hodler mit der Zircher Kunstgesellschaft. So kennen wir seine schriftlichen
Stellungnahmen nur aus den spirlichen Briefzitaten in den Protokollen der
Kunstgesellschaft. Im Nachlass von Karl Moser am gta konnte ich aber sechs
Briefe ausfindig machen, die Hodler an den Architekten geschrieben hat, und
die sich auf den Zircher Auftrag beziehen. Hier finden sich auch weitere wichti-

ge Hinweise auf das Verhiltnis des Architekten zum Kiinstler und auf die Auf-



tragsgeschichte von Blick in die Unendlichkeit.

In einem ersten Teil meiner Dissertation beschreibe ich die Genese des
Wandbildes Blick in die Unendlichkeit und die Anfinge von Floraison. Nach den
Umstinden der Auftragsvergabe gehe ich auf Hodlers Verhiltnis zu seinen Auf-
traggebern ein und versuche die komplexe Beziehung zwischen Maler und Ar-
chitekten zu analysieren (Kapitel I), ich zeichne die Genese der beiden Wand-
bildprojekte in den Skizzenbiichern (Kapitel II) und den Zeichnungen (Kapitel
I und IV) nach, um die erhaltenen Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit im
Detail zu recherchieren (Kapitel V). Abschliessend analysiere ich das Ferdinand
Hodlers monumentale Malerei im schweizerischen Kontext und setze sie in den
Rahmen der europiischen Wandmalerei (Kapitel VI).

In Zentrum des zweiten Teiles meiner Dissertation stehen die Modelle von
Ferdinand Hodler (Kapitel VII) und im speziellen seine Asthetik des Modells
(Kapitel VII). Hier analysiere ich ausgehend von Blick in die Unendlichkeit die
Modelldsthetik, die der Kiinstler entwickelt hat, und die seine Bildkompositio-
nen pragt. Abschliessend zeichne ich Bedeutungsebenen von Blick in die Unend-
lichkeit nach, die sich aus dem Vergleich mit zeitgendssischer Malerei und aus
der speziellen Auffassung des Modells bei Ferdinand Hodler eréffnen.

Wichtige Materialien zur Hodlerforschung und im Speziellen auch zum
Thema meiner Dissertation waren mir nicht zuginglich. So hatte ich keine Ein-
sicht in den Nachlass von C. A. Loosli, der bis vor kurzem fiir die Forschung
gesperrt und unzuginglich war. Hier handelt es sich nach Angaben von Loosli
selber “um ikonographische und bibliographische Dokumente, um Briefe (oder
Briefkopien) Hodlers an seine Freunde, um Mitteilungen von Modellen, Samm-
lern und Freunden, seine Werke betreffend und endlich um ein reichhaltiges
fotografisches Archiv seiner Bilder und Zeichnungen”.” Das Loosli-Archiv wire
in Zusammenhang mit der Thematik meiner Dissertation besonders interes-
sant, weil sich die Kontakte zwischen Hodler und Loosli gerade in den letzten
Lebensjahren des Kiinstlers und vor allem ab 1916 intensiviert haben, als der

Kinstler ihn mit der Erstellung seines Werkkataloges beauftragte.’



I Die Auftragsgeschichte von Blick in die Unendlichkeit

1 Karl Moser als Architekt des Ziircher Kunsthauses

Karl Moser ist eine der wichtigsten Figuren in der Schweizer Architektur zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts. Als Architekt zwischen Jugendstil und neuem Bauen
war er einzigartig, auch als charismatischer Lehrer an der Eidgendssischen Tech-
nischen Hochschule Zirich (ETH) hatte er massgeblichen Einfluss auf das Bau-
en in der Schweiz. Dennoch gibt es bis heute keine Monographie tiber Karl Mo-
ser, der als Architekt des Ziircher Kunsthauses und der Ziircher Universitit eine
zentrale Rolle in der Entstehungsgeschichte der Wandgemailde Blick in die Unend-
lichkeit und Floraison von Ferdinand Hodler einnimmt. Ein Oeuvrekatalog wurde
Anfang der achtziger Jahre vom Architekten Ernst Strebel im Auftrag des gta in
Angriff genommen, ist jedoch bis heute nicht abgeschlossen. Von Ulrike Jehle-
Schulte Strathaus erschien 1982 eine Monographie tiber das Ziircher Kunst-
haus.* Darin geht die Autorin kaum auf die Zusammenarbeit des Architekten
mit Malern und Bildhauern ein. Karl Moser wird zu einem frithen Vertreter der
modernen Architektur stilisiert, sein Anspruch an das baukiinstlerische Ge-
samtkunstwerk liegt ausserhalb der gewihlten Perspektive.

Einen unermesslichen Fundus von Materialien bietet der Karl Moser-Nach-
lass am Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur (gta) an der Eidge-
nossischen Technischen Hochschule in Ziirich (ETH). Hervorzuheben sind da-
bei die Tagebticher, in denen Moser alles notierte, was ihn beschiftigte, von
Brief- oder Aufsatzentwiirfen tiber Budgets fiir seine Bauten, Notizen zu Aus-
stellungsbesuchen, Zeichnungen von Gemailden, Landschaften und Gebiduden,
Ideenskizzen fiir neue Projekte bis zu pragmatischen Aufstellungen seiner fi-
nanziellen Auslagen. Ahnlich wie bei den Skizzenbiichern von Ferdinand Hodler
handelt es sich um ein Ideenlaboratorium im Kleinformat. Allein fiir die meine

Arbeit betreffende Epoche gibt es tiber zweihundert Biichlein oder Hefte, die das
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Rohmaterial des Moserschen Denkens und Schaffens zeigen. Im Nachlass Mo-
ser finden sich zusitzlich Teile seiner Korrespondenz, Notizen zu Lehrveranstal-
tungen, Vortrige, Pline und Fotografien seiner Bauten.

Auf Mosers Biographie mochte ich hier nur kurz eingehen. Sie ist im Detail
nachzulesen bei Ulrike Jehle®, in einem vom Architekten selbst verfassten Le-
benslauf® und in verschiedenen weiteren Artikeln’. Karl Moser wurde 1860 in
Baden (AG) in eine Architektenfamilie hinein geboren und wuchs in grossbiir-
gerlichen Verhiltnissen auf. Seine Ausbildung erhielt er am Eidgendssischen
Polytechnikum in Ziirich, wo er 1882 seine Studien abschloss. Danach bildete er
sich an der Ecole des Beaux-Arts in Paris weiter. Hier genoss er vor allem die
kulturelle Atmosphire der Grossstadt. Nach dem zweijihrigen Parisaufenthalt
kam er nach Baden zuriick, um kurze Zeit spiter in das Architekturbiiro Lang in
Wiesbaden einzutreten, wo er seinen spiteren Partner Robert Curiel kennen
lernte. Nach einer Italienreise wurde im Herbst 1887 das Biiro Curjel & Moser in
Karlsruhe eroffnet. Die Zusammenarbeit der beiden Freunde dauerte bis 1915,
bis Moser wihrend der Kriegszeit die Berufung zum Professor an die ETH Zii-
rich annahm, und sie war ausserordentlich fruchtbar: Ulrike Jehle erwihnt iiber
vierzig Kirchenprojekte, nahezu zwanzig Banken, zahlreiche Villen, Bahnhofs-
projekte, Schulen, Siedlungen und Hotelbauten. Das Schaffen von Karl Moser
reicht stilistisch vom Historismus des 19. Jahrhunderts tiber den Jugendstil und
eine neoklassizistische Phase bis zum Neuen Bauen.® Mit grosser Offenheit und
Verstindnis unterstiitzte er die architektonische Avantgarde - er stand fiir Le
Corbusiers Volkerbundpalast in Genf ein - und war den jungen Architektur-
schiilern an der ETH ein aussergewohnlicher Lehrer. Fur Karl Moser, der am 28.
Februar 1936 in seinem Haus in Ziirich starb, schrieben unter anderen Siegfried
Giedion und Le Corbusier einen Nachruf.’

Das Ziircher Kunsthaus war nicht der erste Museumsbau Karl Mosers.
1892 hatte Moser den Wettbewerb fiir den Bau des Gewerbemuseums in Aarau
gewonnen, das ebenso in der historistischen Tradition steht, wie das ungefihr

gleichzeitig erbaute Landesmuseum von Gustav Gull in Zirich. Auftraggeber



fur den Bau des Zircher Kunsthauses war die Ziircher Kunstgesellschaft, die
1787 von einer Gruppe von Kunstfreunden gegriindet worden war und als
Kunstverein Ausstellungen veranstaltet und eine Sammlung von Kunstwerken
angelegt hatte. Nach einer langjihrigen Vorgeschichte, wihrend der verschiede-
ne Ortlichkeiten fiir den Neubau eines Kunstmuseums ins Auge gefasst worden
waren, konnte der erste Kunsthaus-Wettbewerb ausgeschrieben werden.” Das
von der Jury, der Karl Moser angehorte, mit dem ersten Preis ausgezeichnete
Projekt wurde von der Kunstgesellschaft abgelehnt und 1903 ein zweiter Wett-
bewerb ausgeschrieben, an dem sich das Biiro Curjel & Moser als Konkurrent
beteiligte. 1904 erhielten sie zusammen mit dem Ziircher Biiro Pfleghart & Hi-
feli den ersten Preis. Der Vorstand entschied sich am 4. Juni fiir den Architekten
Karl Moser. Im Oktober 1907 begannen die Bauarbeiten, und am 17. April 1910
konnte der Bau, wenn auch noch ohne kiinstlerische Ausstattung, der Offent-
lichkeit im Rahmen eines festlichen Anlasses tibergeben werden (Abb. 1)".

Im Treppenhaus (Abb. 2)"” des Ziircher Kunsthauses hing zum Zeitpunkt
der Eroffnung des Museums ein Gemilde von Ferdinand Hodler: Der Schwin-
gerumzug®. Das Bild war 1896 als erstes Gemilde des Kiinstlers mitten in den
Auseinandersetzungen um die Marignano-Fresken als Depositum der Schweize-
rischen Eidgenossenschaft nach Ziirich gekommen und blieb bis 1903 das ein-
zige Werk Hodlers in der Sammlung der Ziircher Kunstgesellschaft." Die Hin-
gung dieses Bildes konnte als eine symboltrichtige Hommage an Ferdinand
Hodler fiir die kiinftige kiinstlerische Ausstattung des neu eréffneten Museums

verstanden werden.

2 Die Auftragserteilung an Ferdinand Hodler

Die kiinstlerische Ausstattung, die Karl Moser fur das Ziircher Kunsthaus vor-
schlug, beinhaltete eine bauplastische Ausschmiickung im Innern und am Aus-
sern des Baues und die Ausmalung des Treppenhauses durch Ferdinand Hod-

ler.”® Auf den skulpturalen Schmuck werde ich im Rahmen meiner Arbeit nur
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kursorisch eingehen, ausfiihrlicher méchte ich spiter die Geschichte der neben
dem Treppenhaus gelegenen Loggia behandeln.”

Karl Moser vertrat die Auffassung, dass erst die Synthese der Kiinste unter
der Leitung der Architektur zu einem zeitgemissen Museumsbau fithren konn-
te. Kurz nach dem Baubeginn des Kunsthauses im Oktober 1907 brachte er
seine Vorstellungen tiber die kiinstlerische Ausstattung des Kunsthauses in ei-
ner Vorstandssitzung der Ziircher Kunstgesellschaft zur Sprache. Karl Mosers
Absicht war es, an verschiedenen Orten skulpturale Arbeiten zu platzieren. Als
einziger Ort fir Malerei war das reprisentative Treppenhaus des Neubaus be-
stimmt. Dass Moser schon frith genaue Vorstellungen tiber die kiinstlerische
Ausstattung seines Baues hatte, hilt das Protokoll der Vorstandssitzung der

Ziircher Kunstgesellschaft vom 14. 12. 1907 fest: ,Moser: Bildhauerkonkur-

renz/Treppenhaus Hodler/1) Ausschreibung einer Bildhauerkonkurrenz fiir die

Bildhauerarbeiten im Kunsthause/2) Bewerbung um den vom Bundesrath aus-

gewiesenen, von der Landesmuseumskommission abgelehnten Kredit fiir die
Ausstattung der Waffenhalle durch Hodler, mit Auftrag an Hodler, mit diesem
Kredit das Treppenhaus im Kunsthaus auszumalen.“” Wenn Karl Moser fiir die
skulpturale Ausstattung eine Konkurrenz vorschlug, wihrend er bei Hodler eine
direkte Beauftragung forderte, so zeigt dies seine Wertschitzung des Malers.
Sein Vorschlag fiir die Finanzierung der Ausmalung fiir das Treppenhaus belegt
zudem, dass Moser zu diesem Zeitpunkt tiber den Freskenstreit und die aktuelle
Situation beziiglich der Ausmalung der Ostwand im Landesmuseum orientiert
war. Ferdinand Hodler hatte nimlich mit dem Wettbewerb zur Ausmalung der
Waffenhalle im Schweizerischen Landesmuseum neben der Ausmalung der
Westwand mit dem Riickzug bei Marignano auch den Wettbewerb fiir die Ost-
wand gewonnen."” Der Museums-

direktor Heinrich Angst intrigierte jahrelang erfolgreich gegen die Erteilung
dieses Auftrags an den Kunstler durch die Eidgenossische Kunstkommission.
Die Gelder fiir das Wandgemailde waren jedoch vorhanden. Karl Mosers Idee, die

Ausmalung des Treppenhauses durch die fiir das Landesmuseum bewilligten



und nicht ausgeschopften Mittel zu finanzieren, kann man nur als gerissen be-
zeichnen, zumal im Baukredit fiir das Kunsthaus nur Mittel fiir die bildhaueri-
sche, nicht aber die malerische Ausstattung eingestellt waren. Mosers Vorschlag
wurde in der Sitzung der Kunstgesellschaft vom 19. 12. 1907 ausfiihrlich behan-
delt, es herrschte jedoch eine Pattsituation zwischen der Landesmuseumskom-
mission und der Eidgendssischen Kunstkommission, so dass die Mittel nicht
freigegeben werden konnten, und der Vorstand der Kunstgesellschaft beschloss,
abzuwarten, ob die Finanzen des Bundes noch frei werden wiirden. Die Frage
der Ausmalung der zweiten Wand in der Waffenhalle des Landesmuseums sollte
noch bis Ende 1910 offen bleiben, bis Hodler den Vertrag fuir ein Historienge-
milde zum Thema ,Ein Sieg der alten Eidgenossen® unterzeichnete.”

Diese Umstinde erkliren das lange Schweigen und die im Vergleich zu der
bildhauerischen Ausstattung so spit angegangene Ausmalung des Treppenhau-
ses im neuen Kunsthaus. Erst zwei Jahre spiter, nimlich im Dezember 1909,
kommt Karl Moser auf seine Idee zuriick. Der Architekt notiert sich in sein Ta-
gebuch: ,Idee Kunsthaus. Fries Burkhardt die 4 Fr. v. Hodler*”. Ich nehme an,
dass Karl Moser sich hier als kiinstlerische Idee fiir die Ausstattung des Trep-

penhauses eine Bemalung mit vier Fresken vorstellte.”

Das Treppenhaus des
Zircher Kunsthauses sollte als reprisentativer, offentlicher Raum mit einem
umlaufenden Fries und Fresken an allen vier Seitenwidnden ausgestattet werden.
In den Weihnachtstagen 1909 finden wir im gleichen Tagebuch die Notiz: ,Fer-
ner wire mit Hodler zu korrespondieren.“” Von Hodler besitzen wir einen un-
datierten Brief®; der jedoch wegen der darin angesprochenen Ausstellung in
Budapest® ins Jahr 1910 zu datieren ist. Hodler bedankt sich darin bei Karl Mo-
ser fur die ihm zugesandten Pline des Ziircher Kunsthauses und fiigt hinzu:
»Am 1. Mirz werde ich in Ziirich sein fiir die Jury der Ausstellung in Budapest
und es wire mir sehr angenehm Ihre werthe Bekanntschaft zu machen und die
Sachen der Dekoration zu besprechen.“

Zu Beginn des Jahres 1910 hat nicht nur die Korrespondenz zwischen Hod-

ler und Moser angefangen, zu diesem Zeitpunkt haben sie sich offenbar auch
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personlich kennengelernt. Ich nehme an, dass Hodler positiv auf Mosers Anfra-
ge im Januar geantwortet hat, denn am 1. Februar wendet sich Karl Moser
schriftlich an den Vorstand der Ziircher Kunstgesellschaft mit der Anregung,
Hodler mit der Bemalung der Treppenhauswand zu beauftragen.” Die Behand-
lung der Frage der Treppenhausausstattung wurde jedoch zurtickgestellt und
das Thema erst im Oktober 1910 wieder aufgegriffen. Moser hatte die Kunst-
kommission offenbar nicht tiber seine Verhandlungen mit dem Kiinstler infor-
miert, denn zu diesem Zeitpunkt wusste der Vorstand noch nicht, ob Hodler
allenfalls diesen Auftrag tibernehmen wiirde: ,Herr Welti bemerkt, dass sr. Zt.
der Stadtrat einen Beitrag gab in der Meinung, dass Hodler veranlasst werde,
das Treppenhaus mit Fresken zu schmiicken. Es hiess dann, Hodler sei nicht
sehr geneigt, dies auszufithren. Nach einer persénlichen Riicksprache mit Herrn
Hodler hat Herr Welti die Uber-
zeugung, dass im Gegenteil Hodler gern den Auftrag tibernehmen wiirde.“* In
Zusammenhang mit der offiziellen Anfrage an Hodler kommen erstmals Dif-
ferenzen zwischen dem Architekten und der Kunstkommission zum Tragen.
Verschiedene Mitglieder dringen darauf, Moser beziiglich der malerisch-
kinstlerischen Ausstattung nicht mehr zu kontaktieren und die Mitwirkung
des Architekten auf die Gestaltung der Fassadenfiguren zu beschrinken: ,Man
soll die Bemalung der Treppenhauswand beniitzen, um sich vom Architekten
unabhingig zu machen.“” Mosers Auffassung von Architektur als Zusammen-
wirken aller Kiinste zu einem Ganzen wurde von der Kunstkommission nicht
verstanden, beziehungsweise, nicht goutiert, da sie sich als Auftraggeberin fiir
die kiinstlerischen Auftrige zustindig sah. Nur beziiglich der Bauplastik, die in
einem direkten Verhiltnis zur Architektur stand, wollte man ihm ein Mitspra-
cherecht gewidhren.

Die offizielle Auftragserteilung an Ferdinand Hodler erfolgte erst rund ein
halbes Jahr spiter, Ende Oktober 1910, und es war nicht Karl Moser, sondern
Sigismund Righini®*, der mit Hodler gesprochen hatte: ,Herr Righini teilt mit,

dass Hodler ihm vertraulich sich gedussert hat, er wire bereit, um den Preis von



Fr. 15'000-20'000 das in Aussicht genommene Wandgemailde im obern Trep-
penhaus des Kunsthauses auszufithren. Herr Righini stellt den Antrag, der Vor-
stand moge sich offiziell mit Hodler in Verbindung setzten, um von diesem eine
verbindliche Antwort zu erhalten, gleichzeitig auch die fiir die Finanzierung des
Werkes notigen Schritte vorbereiten.“” Wir wissen nicht, ob Karl Moser sich mit
Righini personlich tiber dieses Vorgehen gegentiber der Kunstgesellschaft abge-
sprochen, oder aber Ferdinand Hodler geraten hatte, sich mit Righini in Verbin-
dung zu setzen. Auf jeden Fall zeigt das Vorgehen von Karl Moser, dass er sich
gegeniiber der Kunstgesellschaft Zurtickhaltung auferlegte, und als Architekt
des Kunsthauses nicht als direkter Auftraggeber fiir die malerische Ausstattung
seines Baues auftreten konnte. Der Antrag von Sigismund Righini wurde ange-
nommen, und der Kinstler im Schreiben vom 31. Oktober 1910 angefragt. In
seiner Antwort vom 9. November 1910 gibt Hodler die Zusicherung, dass er be-
reit ist, die Bemalung der Stidwand im oberen Treppenhaus fiir die Summe von
Fr. 20'000.- zu tibernehmen. Die eigentliche Auftragserteilung durch die Ziir-
cher Kunstgesellschaft erfolgte Ende November in miindlicher Form wihrend
eines Aufenthaltes von Hodler in Ziirich® und wurde im Jahresbericht der
Kunstgesellschaft von 1910 publiziert: ,Als bedeutendster Bestandteil des
kinstlerischen Innenschmuckes ist das erst gegen Ende des verflossenen Jahres
unserm Ehrenmitglied Ferdinand Hodler in Auftrag gegebene grosse Freskoge-
milde an der Stidwand der obern Treppenhalle zu erwarten.*”

Die kiinstlerische Ausstattung war - wie bereits erwahnt - nicht als Teil des
Baukredites budgetiert gewesen, sondern wurde nachtriglich von der Stadt Zii-
rich finanziert. Diese hatte der Kunstgesellschaft anlisslich der Eréffnung des
Museums Fr. 5'000.- fiir die kiinstlerische Ausstattung zugesprochen, und die
Kunstgesellschaft stellte ein Gesuch um die Ausrichtung weiterer Summen, die
allenfalls auf die folgenden vier Jahre verteilt werden kénnten.” In einem Brief
vom 16. Dezember stellt der Stadtrat von Ziirich der Kunstgesellschaft den ers-

ten Betrag tiber Fr. 5'000.- in Aussicht.
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3 Die Ausfiihrung

Ferdinand Hodler erhielt im November 1910 von der Ziircher Kunstgesellschaft
den Auftrag, die Stiidwand im Treppenhaus des Kunsthauses auszumalen. Im
November trafen sich der Maler und der Architekt Moser, um iiber die Grosse
des Ziircher Wandbildes zu sprechen. Am 25. November notierte sich Karl Mo-
ser nach einer Besprechung der Bemalung der Treppenhauswand mit Hodler:
,Hodler wiinscht dass ihm die Grenzen der Malerei angegeben wiirden. Er mein-
te dass der Maasstab der Figuren nicht viel tiber Naturgrdsse hinausgehen diir-
fe. Darin hat er recht! Er will Proben auf Papier machen und schliesslich so die
ganze Wand in Naturgrosse studieren. Damit glaube ich wird schon eine gute

Sache herauskommen!“®

Auch nach dieser Besprechung scheinen aber noch
keine verbindlichen Vereinbarungen tiber den genauen Ort und die Grdsse des
Bildes getroffen worden zu sein. ,Es ist notwendig sich mit den Hodlerschen
Fresken zu befassen!“*, schrieb Karl Moser am 9. Februar 1911 in eines seiner
Notizhefte.

Anfang 1911 erkundigte sich auch Ferdinand Hodler erneut bei der Ziir-
cher Kunstgesellschaft nach rdumlicher Begrenzung und architektonischem
Rahmen des ihm in Auftrag gegebenen Wandgemaildes.*® Als Antwort kam Karl
Moser auf seine erste Ausstattungsidee zuriick, und er stellte in der Vorstands-
sitzung vom 17. 3. 1911 den Antrag, ,auf jeden architektonischen Rahmen zu
verzichten, und nicht nur die ganze Stidwand von den Bogenzwickelansitzen
bis zum obern Abschluss und nach links iiber die Tiire hinaus, sondern iiber-
haupt alle vier Winde des obern Treppenhauses als Grund fiir ein einheitliches
grosstes Werk in Aussicht zu nehmen.“*® Karl Moser hielt seine Vorstellung von
der Wandgestaltung im Kunsthaus in einem Tagebuch fest (Abb. 3)¥. Diese ers-
te Zeichnung von Karl Moser zeigt einen Vorschlag fiir die Ausmalung der
Wand vom Fries bis zu den Bogenzwickeln, und eine kleinformatigere Ausma-
lung auf der daran anschliessenden Wandfliche auf der Hohe der Loggia im

zweiten Obergeschoss. Der Aufbau des Entwurfes fiir die grosse Wandfliche ist



symmetrisch. Er geht jedoch, seiner Architekturelemente und der Strauchvege-
tation wegen, sicherlich nicht auf Ferdinand Hodler zurtick. Im kleinformatige-
ren Teil der Wand flankieren zwei Figuren die Ttiiréffnung, die in die Riume der
Sammlung fihrt. Auf der Riickseite dieser Zeichnung notiert sich Karl Moser
die Themen, die Stimmungen oder vielleicht gar mogliche Bildtitel fiir die
Komposition im Kunsthaus: ,Friede. Einsamkeit. Natur. Schénheit. Wasser.
Wissenschaft. Kiinste. Tapferkeit. Mut.“* Ein weit gestreutes Feld von Assozia-
tionen evoziert der Architekt, die wohl eher fiir Stimmungen oder Atmosphi-
ren® stehen, als fiir ikonographische Vorstellungen fiir das Wandbild. Es gibt
jedoch ein konkretes Vorbild fiir diese Wandgestaltung, mit der Mosers Zeich-
nung bis in Details Ubereinstimmungen zeigt: Es handelt sich um ein Werk von
Puvis de Chavannes, nimlich die vierseitige Ausmalung des reprisentativen
Treppenhauses, fiir das Musée des Beaux-Arts in Lyon.” Besonders gut sind die
Ubereinstimmungen auf dem Karton (Abb. 4)* zum Wandbild zu erkennen:
Frappant ist die Analogie zwischen den beiden Figuren, die die Ttiren im zwei-
ten Obergeschoss rahmen sollen (bei Puvis handelt es sich um Flussallegorien),
und der Gebrauch von pflanzlicher und architektonischer Staffage zur Integra-
tion des Gemildes in die Architektur. Karl Moser hatte offenbar seine Vision
einer vollstindigen Ausmalung des Treppenhauses bereits aufgegeben und seine
Skizze zielte auf einen Kompromiss. Da die Ausmalung aller vier Wande zu teu-
er war, versuchte er Hodler fir eine Wandgestaltung zu gewinnen, die die ge-
samte Stidwand bedeckt und als Bildformat die architektonische Form der
Wand tibernommen hictte.

Mit dieser Art von Wandbemalung wire der raumkiinstlerische Grundsatz
gewihrleistet gewesen, dass sich die monumentale Wandmalerei der Architektur
unterzuordnen oder zumindest auf diese einzugehen hat. Angesichts dieses Vor-
schlages fiir die Ausmalung ist es wahrscheinlich kaum anders denkbar, als dass
Karl Moser eine Ausfithrung der Hodlerschen Komposition in echter Fresko-
technik im Kopfe hatte. Auch die Ziircher Kunstgesellschaft ging bei der Auf-

tragsvergabe von dieser Vorstellung aus: ,Als bedeutendster Bestandteil des
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kinstlerischen Innenschmuckes ist das erst gegen Ende des verflossenen Jahres
unserem Ehrenmitglied Ferdinand Hodler in Auftrag gegebene grosse Fresko-
gemilde an der Stidwand der obern Treppenhalle zu erwarten.“? Die Anregung
Mosers wurde gemiss Protokoll an Hodler weitergeleitet. Weder in den Vor-
standsprotokollen noch in der Korrespondenz der Ziircher Kunstgesellschaft
finden sich Hinweise darauf, dass Hodler schriftlich zu diesem Vorschlag Stel-
lung genommen hat, oder dass die Angelegenheit nochmals im Rahmen der
Kunstgesellschaft diskutiert wurde. Es ist jedoch anzunehmen, dass Hodler und
Moser einander personlich getroffen und den Umfang der Ausmalung disku-
tiert haben.

Hinweise auf diese Auseinandersetzung geben weitere Skizzen mit Wand-
gemildeentwiirfen von Karl Mosers Hand: Ein Blatt aus Mosers Tagebuch (Abb.
5)® zeigt weitere Skizzen von der Stidwand im Treppenhaus des Ziircher Kunst-
hauses. Auf der Zeichnung oben ist nochmals ein Kompositionsvorschlag zu
sehen, der die Wandfliche als Ganzes umfasst, und auf der ein ,Heiliger Hain“
in der Manier des Puvis de Chavannes zu erkennen ist. Die untere Zeichnung
hingegen stellt die architektonische Situation der Wand und eine darauf plat-
zierte, rechteckige Bildfliche dar, die, eingepasst in die Wand, dennoch unab-
hingig von dieser bleibt. Letztere Zeichnung wird die Grundlage fiir Ferdinand
Hodlers Gestaltungskonzept fiir das Treppenhaus im Kunsthaus bilden. Es
muss Spekulation bleiben, ob diese Skizzen in Zusammenhang mit einem Tref-
fen zwischen Hodler und Moser zustande gekommen sind, denn wir wissen
nichts von einer Zusammenkunft zwischen dem Maler und dem Architekten im
Jahr 1911. Auf Grund einer weiteren Skizze (Abb. 6)* in Karl Mosers Tagebuch
ist ein personliches Treffen zwischen Architekt und Maler aber sehr wahrschein-
lich: Die Zeichnung zeigt die Siidwand mit dem geplanten Fries von Carl
Burckhardt und der Hodlerschen Leinwand, auf die Moser in einigen wenigen
Strichen Frauenfiguren andeutet. Darunter notiert sich der Architekt: ,das Ter-
rain“, wobei anzunehmen ist, dass er damit das Terrain fiir die Wandmalerei

meint. Klare, verbindliche Festlegungen beziiglich der Masse fiir dieses ,Ter-
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rain, der Leinwand, scheint es jedoch erstaunlicherweise nicht gegeben zu ha-
ben.

In der Sammlung des Kunsthauses findet sich eine Ideenskizze von Hodler
auf dem Originalplan der Siidwand von Karl Moser, die ein frithes Stadium
seines Entwurfes fur Blick in die Unendlichkeit zeigt, und die auf 1910/11 datiert
wird (Abb. 7).* Man konnte vermuten, dass dieser Plan einen Entwurf Hodlers
fir das Ziircher Wandgemalde zeigt, den er dem Vorstand der Kunstgesellschaft
zur Genehmigung vorgelegt hitte. Es finden sich in den Protokollen der Ziir-
cher Kunstgesellschaft jedoch keine Hinweise darauf, dass diese Skizze, die Hod-
ler wahrscheinlich auf dem Plan angebracht hat, den ihm Karl Moser 1910 bei
ihrer ersten schriftlichen Kontaktnahme geschickt hat, offiziell vorgelegt und
diskutiert worden ist. Offenbar musste Hodler nie eine Entwurfszeichnung fiir
das Treppenhaus abgeben, die vor der Ausfiihrung durch die Auftraggeber be-
gutachtet und genehmigt wurde, wie dies etwa im Falle des zweiten Auftrages
fir das Schweizerische Landesmuseum - die Schlacht bei Murten — der Fall war.
Hodler hat mit diesem Plan gearbeitet, indem er Kompositionsentwiirfe auf die
vorgesehene Bildfliche heftete, um deren Wirkung im architektonischen Kon-
text zu Uberpriifen. Das belegen die Locher von Reissnigeln oder Stecknadeln,
die sich sowohl auf dem Plan als auch auf verschiedenen Zeichnungen befinden.

Im Verlauf des Jahres 1911 bittet Wilhelm Wartmann, der Konservator des
Kunsthauses Zirich, Ferdinand Hodler mehrmals um Orientierung tiber Form
und Gegenstand der Studien und um Abbildungen der Ideenskizzen des Ge-
samtentwurfes fiir die Monatszeitschrift ,Das Kunsthaus“.” Die Antwort Hod-
lers scheint jedoch abschligig gewesen zu sein, denn Wartmann teilt im Jahres-
bericht des Kunsthauses mit: ,Das grosse Werk, das an der Stidwand des oberen
Treppenhauses erstehen wird, das Wandgemailde von Ferdinand Hodler, hat die
Stufe der grundlegenden Studien tberschritten; der Kiinstler selbst wiinscht,
dass bis zur Fertigstellung der Cartons die Offentlichkeit sich damit nicht be-
schiftige.“” Der Kiinstler selber beschiftigte sich zu diesem Zeitpunkt intensiv

mit dem Kunsthaus-Projekt, denn in seinen Skizzenheften sind zahlreiche
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Ideenskizzen fiir die Wandbildkomposition zu sehen.

Im Mirz 1912 berichtet Righini dem Vorstand der Ziircher Kunstgesell-
schaft tiber einen Besuch bei Ferdinand Hodler, bei dem er einen grossartigen
Eindruck von den zahlreichen Entwiirfen fiir das Ziircher Bild erhalten habe,
und dass dieses Werk vom Kiinstler selbst als eines seiner Hauptwerke betrach-
tet werde.* Gute Nachrichten tiber den Fortgang der Arbeiten erhilt der Vor-
stand auch im November gleichen Jahres: Hodler stellt in Aussicht, den Karton
bis im Mirz oder April 1913 fertigzustellen.* Zwischen Januar und April des
gleichen Jahres empfingt Hodler in seinem Atelier in Genf mehrere Besucher,
die tiber den Stand seiner Arbeiten am Gemilde fiir das Ziircher Kunsthaus
berichten: Karl Moser skizziert die verschiedenen Stadien der Kompositions-
entwiirfe in sein Tagebuch®, Miihlestein® und Righini*® berichten von einem
grossen Karton mit Umrissen von Figuren, und Kolo Moser schliesslich be-
schreibt detailliert Grosse, Farbigkeit und Komposition des Gemildes: ,Vom
Ziircher Bild sieht man nur die Kohlenumrisse, theils auf der Leinwand, teils auf
Papier und aufgenadelt. Auch etwa 2.50 gross und schwach 3/4 Profil von rechts
nach links, eine nach der anderen.“® Der Wiener Kiinstler weiss aber auch zu
berichten, dass sich Hodler bis zur Fertigstellung der Einmiitigkeit fiir Hannover
nicht mehr mit den ,blauen Weibern“ auseinandersetzen wird.* Im Sommer
1913 erhilt Hodler zudem den Auftrag fiir die Ausmalung der Aula in der Ziir-
cher Universitit und beschiftigt sich intensiv mit Ideenskizzen fur die zweite
grosse Komposition fiir Karl Moser.

Erst ein Jahr spiter horen wir wieder vom Monumentalbild fiir das Kunst-
haus, als im Februar oder Mirz 1914 Hans Miihlestein erneut den Maler, in Zu-
sammenhang mit seiner Monographie iiber den Kiinstler, besucht und dafiir
eine Kompositionsskizze fir das Wandgemilde zum Vorabdruck erhilt (Abb.
8)*. Diese heute verschollene Federzeichnung ist wahrscheinlich nach einer be-
reits gemalten oder zumindest detailliert konzipierten Olfassung des Gemaildes
entstanden, die heute als Solothurner Fassung bezeichnet wird. Im Mai schliess-

lich skizziert Karl Moser eine erste monumentale Fassung des Gemildes von
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Ferdinand Hodler in sein Tagebuch (Abb. 9) und beschreibt den zwiespiltigen
Eindruck, den ihm die monumentale Leinwand mit den fiinf Frauen macht:
,Wie allerdings das Werk i. Raum stehen wird ist noch eine Frage, die ich heute
nicht beantworten kann.“® Ferdinand Hodler fragt im Sommer 1914 die Ziir-
cher Kunstgesellschaft um die Erlaubnis an, das Gemailde in Paris am ,Salon
d'Automne® und in Karlsruhe auszustellen. Die Ziircher Kunstgesellschaft zeigt
sich erfreut, dass ,das Werk, das eine Hauptzierde unseres Kunsthauses bilden
wird, seiner Vollendung naht und ist gerne bereit - sofern die gegenwirtige
Kriegslage ohne Gefahr fiir dasselbe es gestattet - IThrem Wunsch zu entspre-
chen, unter dem Vorbehalt, dass es vor Abgang zum Salon d’Automne in Paris
und zur Karlsruher Jubiliumsausstellung 1915 auf die Dauer von mindestens
zwei Wochen an seinem Bestimmungsort im Ziircher Kunsthaus ausgestellt
und so die Mitglieder der ZKG damit bekannt gemacht werden kénnen.“” Im
August bricht aber der Erste Weltkrieg aus und Hodler unterschreibt den Pro-
test gegen die Bombardierung der Kathedrale von Reims. Im Oktober berichtet
Righini, dass Hodlers Gemilde beinahe fertig gestellt sei und dass er es ,zur
Betrachtung seinerseits“ in nichster Zeit im Treppenhaus aufstellen mochte,”
Im Januar 1915 schreibt der Maler an Moser, dass er das fertiggestellte Bild im
Februar im Kunsthaus hingen mdochte: ,Ich mochte Sie anfragen was fur eine
Einrahmung Sie fiir das Bild im Kunsthaus beabsichtigen. Ich mochte nun ge-
gen Ende Februar mit dem Gemilde, das jetzt/Jan bereits vollendet ist, nach
Ziirich kommen und dasselbe am richtigen Platz sehen.“*

Danach herrscht beinahe ein ganzes Jahr lang Schweigen tiber das Gemilde
Blick in die Unendlichkeit. Weder von der Ziircher Kunstgesellschaft, noch von Mo-
ser und auch nicht von Hodler selbst erfahren wir die Griinde fiir diese erstaun-
liche Verzégerung. Erst im Dezember 1915 trifft Wartmann Vorbereitungen fiir
die Ankunft des Bildes und bittet Hodler um die Erstausstellung der zum Ge-
milde gehorenden Studien und Entwiirfe im Ziircher Kunsthaus.® Am 27. Ja-
nuar 1916 trifft das Bild im Kunsthaus ein und wird provisorisch am vorgese-

henen Ort aufgehingt (Abb. 10)®".
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Diese Hingung der nachmaligen Basler Fassung von Blick in die Unendlich-
keit im Treppenhaus des Ziircher Kunsthauses 16st bei den Mitgliedern der

“®? qus. Die kiinstlerische Qualitit

Kunstgesellschaft eine ,gewisse Verbliiffung
des Gemildes wird allgemein gelobt, bemingelt werden ,seine eigenen Verhilt-
nisse und das Verhilenis der Figuren zum Raum®, die ,Ubereinstimmung von
Bild und Raum®® Man kann sich anhand der historischen Fotografie leicht
vorstellen, wie tibermichtig der Eindruck war, den die Frauenfiguren, die die
Wand vollstindig ausfiillten und von ihrer Symmetrie her nicht mehr auf die
Bogen des Treppenhauses, sondern auf eine autonome Bildkomposition hin
gearbeitet waren, ausgelost haben. Dass diese Hingung nicht funktionierte,
darin waren sich alle einig, auch der Kiinstler und der Architekt. Gemeinsam
machten sie den Mitgliedern des Vorstandes der Kunstgesellschaft drei Abiande-
rungsvorschliage: 1. Das Bild bleibt an der Siidwand, wird aber bis in die Mitte
der Friesrosetten gehoben. 2. Es wird an die Westwand, vor der Loggia, aufge-
hiangt, und zwar ebenfalls auf die Hohe der Friesrosetten. In diesem Falle aner-
bietet sich H. Hodler, kleinere Panneaux auf Siid- und Nordwand als Fortset-
zung der Malerei des grossen Bildes zu einem sehr billigen Preise zu liefern. Herr
Hodler wiirde sehr grossen Wert darauf legen, wenn der Vorstand wenigstens
probeweise das Bild an dieser Wand aufhingen wiirde. 3. Herr Hodler anerbietet
sich, das grosse Wandbild zuriickzunehmen und innerhalb dreier Monate ein
kleineres in entsprechender Grosse zu liefern.“*

Der erste Vorschlag wurde nicht diskutiert, stellte doch die hohere Hin-
gung auf Kosten der Verdeckung des Frieses keine befriedigende Losung dar.
Der zweite Vorschlag stellte fiir den Vorstand einen bedeutenden Eingriff in die
Architektur des Hauses dar und hitte grossen Einfluss auf die Lichtverhiltnisse
in der Loggia gehabt, mit deren Ausmalung Cuno Amiet beauftragt war. Aus
diesen Griinden wollte man auch keiner versuchsmissigen Hingung an der
Westwand zustimmen. Nach einer langen, ausfiihrlich protokollierten Diskus-

sion beschloss der Vorstand, auf den dritten Vorschlag von Hodler und Moser

einzutreten. Er verlangte jedoch ,unter Anerkennung der hohen kiinstlerischen
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Eigenschaften des jetzt vorliegenden Gemides“”, dass dieses bis zum Eintreffen
der neuen Fassung im Besitz der Kunstgesellschaft bleiben miisse. Aus der Kor-
respondenz zwischen Hodler und Moser geht hervor, dass Maler und Architekt
den zweiten Vorschlag favorisierten®.

Fir Moser bedeutete diese Versuchshingung die Moglichkeit, noch einmal
auf seinen Traum einer allseitigen Ausmalung des Treppenhauses zuriickzu-
kommen. Auch Ferdinand Hodler scheint diesen Traum mitgetriumt zu haben,
und er hat offenbar sein Gemilde fiir die Westwand konzipiert, wie er am 20.
Februar 1916 an seine Sammlerin und sein Modell Gertrud Miiller schreibt:
,Mit dem Bild weiss ich noch nicht was geschehen wird. Man findet es zu gross;
wenn es aber da aufgehingt wird, wo bestimmt, wird diese Entscheidung
schwinden. Sonst muss ich es noch einmal in reduziertem Massstab malen. Das
wiirde ich dann bis auf einen gewissen Grad von andern machen lassen.“”” Hatte
Hodler also tatsichlich sein Gemalde fur die Westwand konzipiert, in der Hoff-
nung, dass die Ziircher Kunstgesellschaft in einer Salami-Taktik doch noch zum
Kauf von drei Gemilden fur die drei Winde gebracht werden konnte? Auf jeden
Fall kritisiert Hodler im gleichen Brief den Aufstellungsort fur das Gemilde -
die Stidwand im Treppenhaus - hart: ,Sowieso ist etwas nicht recht an dem
jetzigen Platz, man sehe dann das Bild von der Treppe aus. Denn ein Bild soll
nicht von oben herab, sondern eher von unten herauf geschaut werden.“®
Kinstler und Architekt hatten hier aber zu hoch gepokert: Der Vorstand der
Kunstgesellschaft verweigerte die Zustimmung zu einer Versuchshingung an
der Westwand und entschied sich fiir die neue, kleinere Version. Hodler resig-
nierte in einem Brief an Karl Moser: ,Ich bedaure dass die Kunstgesellschaft sich
geweigert hat den Versuch zu machen das Bild auf die andere Wand anzubrin-
gen. Sicher wire die Wirkung gut gewesen. Ich bedaure es deshalb noch weil da
wo jetzt das Bild ist immer der wichtige Standpunkt auf der Treppe sein wird
und nicht oben auf der Plattform von wo das Bild von oben herab sichtbar ist
was nach Threm Vorschlag fiir die kleineren Seitenbilder nicht mehr der Fall

wire.“®
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In mehreren Briefen an den Vorstand der Kunstgesellschaft™ setzte sich
darauf der Architekt Karl Moser vergeblich fiir die von ihm favorisierte Losung
ein und anerbot sich, sowohl mit Hodler, als auch mit Amiet direkt die neuen
architektonischen Gegebenheiten zu besprechen. Der Vorstand trat nicht auf
seine Vorschlige ein, sondern erteilte ihm einen deutlichen Verweis fiir diese
Uberschreitung seiner Kompetenzen: ,Herrn Prof. Moser soll auf seine Anre-
gung hin mitgeteilt werden, dass der Vorstand stets gern bereit sein wird, seine
Meinung einzuholen, wenn Fragen zu behandeln sind, die mit dem Bau und
seiner Ausschmiickung in Beziehung stehen, dass er aber im vorliegenden Fall
doch auch nicht auf den direkten Verkehr mit den Kiinstlern, denen er Auftrige
erteilt hat, verzichten will.“”

Nach der Versuchshingung und der Weigerung der Kunstgesellschaft, das
Bild an die Loggia-Wand zu hingen, wurden erstmals verbindliche Masse fiir die
neue Fassung von Blick in die Unendlichkeit festgelegt. In einem Brief an Karl Mo-
ser schlug der Maler eine Reduktion der Bildmasse um je 80 cm in der Breite
und in der Hohe vor.” Der Reduktionsvorschlag, den Karl Moser der Kunstge-
sellschaft vorlegte, und der in der Folge auch ausgefiithrt wurde, war weit radika-
ler: Das Bild wird um 180 Zentimeter in der Breite und 90 Zentimeter in der
Hohe verkleinert, so dass tiber der Bogenstellung ein Abstand von 70 Zentime-
ter erreicht wurde, zwischen Bildrand und Fries 20 Zentimeter und auf beiden
Seiten der Abstand zur Mauer 90 Zentimeter betrug.” Im April war das Bild
wieder bei Ferdinand Hodler im Atelier angelangt, und er begann im Herbst mit
der Arbeit an der heutigen Ziircher Fassung. Im Januar 1917 traf Blick in die Un-
endlichkeit im Ztircher Kunsthaus ein und wurde provisorisch gehingt. Wieder
wurde Grosse, Hingung und Einlassung in die Wand diskutiert. Uber die defini-
tive Hingung sollte erst nach Eintreffen der Loggia-Bilder von Amiet entschie-
den werden. Das Gemailde wurde auf Wunsch des Kiinstlers provisorisch mit
einem schmalen, weiss gestrichenen Lattenrahmen gerahmt (Abb. 11)". Ende
November besuchte Wilhelm Wartmann Ferdinand Hodler in Genf, und Hodler

teilte ihm mit, dass er noch weitere Anderungen am Ziircher Bild zu machen
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gedenke, die er vor Ende Jahr ausfiithren wolle. Zu dieser letzten Ubermalung
kam es jedoch nicht mehr, da Hodler im Spitherbst 1917 schwer erkrankte und
sich bis zu seinem Tod im Mai 1918 nicht mehr erholte.

Im Todesjahr von Ferdinand Hodler wurde das Gemalde Blick in die Unend-
lichkeit, dem Wunsch des Malers entsprechend, in die Wand des Treppenhauses

im Kunsthaus eingelassen.

4 Die Problematik ,Kunst am Bau”

In den ganzen Jahren wihrend der Entstehung von Blick in die Unendlichkeit fillc
in den Protokollen der Ziircher Kunstgesellschaft und im Briefwechsel zwischen
Auftraggeberschaft und Kunstler kein Wort tiber das Thema von Hodlers Male-
rei. Einzig Wilhelm Wartmann erkundigt sich ziemlich frith nach Hodlers Ab-
sichten, erhilt aber offenbar keine Auskunft. Diese Auslassungen hatten wohl
kaum mit Desinteresse, wahrscheinlich aber viel mit dem Respekt zu tun, mit
dem man dem Kiinstler begegnete. So hatte man sich bei der Auftragserteilung
auch an Jacob Burckhardt gehalten, der dem Auftraggeber folgende Empfeh-
lung gibt: ,Wiinscht man aber noch Werke der hochsten Inspiration von den
Kiinstlern, so wird man dieselben heute am ehesten erhalten, wenn man ihnen
selbst die materielle Wahl des Themas frei lisst und nur die grosse und schone
Erscheinung begehrt. Man iiberlasse sie ihren Visionen.“” Diesen Respekt
brachte man allerdings dem Architekten Karl Moser nicht entgegen: Das Ver-
hiltnis zwischen der Ziircher Kunstgesellschaft und dem Architekten war be-
ziiglich der Frage der Ausmalung mehr als ambivalent. Es standen sich auf der
einen Seite Karl Mosers Auffassung von Architektur als einer Synthese der
Kiinste und auf der andern Seite das Selbstverstindnis der Vertreter der Kunst-
gesellschaft als ,Spezialisten in Sachen Kunst“ gegentiber. Die unklare Vertei-
lung der Kompetenzen fiithrte zu Konflikten: Die Ziircher Kunstgesellschaft
betrachtete sich als alleinverantwortliche Auftraggeberin, gleichzeitig fiithlte sich

Karl Moser fiir die von ihm architektonisch definierten Orte fiir reprisentative
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Ausmalungen zustindig.

Ich nehme an, dass es nicht zuletzt auf diese Konstellation zuriickzufiihren
ist, dass es beim Auftrag Hodlers zu den oben beschriebenen Problemen kam.
Zum einen war Moser nach der Fertigstellung des Baues 1910, und da er nicht
Mitglied des Vorstandes der Ziircher Kunstgesellschaft war, in gewisser Weise
vom direkten Geschehen ausgeschlossen. Wegen seiner Verantwortung als Ar-
chitekt und durch seine privaten Kontakte zu Hodler musste er jedoch immer
wieder in entscheidenden Fragen konsultiert werden. Was die Situation weiter
komplizierte, war der Traum von Karl Moser, schliesslich doch noch eine vier-
seitige Bemalung des Treppenhauses zu erreichen. Daher vielleicht auch sein
Widerstand, die genauen Masse fuir die Bemalung festzulegen.

Der grundlegende Konflikt hat jedoch mit den Strukturen eines Auftrages
fiir ,Kunst am Bau“ zu tun, der von einer baukiinstlerischen Ganzheit und von
einem einheitlichen dekorativen Prinzip ausgeht, das Architekt und Kiinstler in
Zusammenarbeit realisieren sollen. Diese Zusammenarbeit zweier autonomer
Kinstlerpersonlichkeiten, deren Interessen nicht immer gleich gelagert sind, ist
schnell Konflikt beladen. Fiir den Maler liegt die Herausforderung darin, im
Auftragsverhiltnis monumentale Wanddekorationen fiir Orte zu realisieren, die
von einem Raumkiinstler-Architekten bereits gestaltet sind. Fir den Architek-
ten, der eine echte Integration der Wandmalerei in sein Werk anstrebt, lige es
daher nahe, die Flichen fiir eine Wandmalerei bereits architektonisch zu defi-
nieren. Karl Moser hat diese im Falle des Ziircher Kunsthauses nicht getan, und
wahrscheinlich muss man ihm zugute halten, dass er die kiinstlerische Auto-
nomie des Malers respektieren wollte, indem er ihm moglichst wenig konkrete
Vorgaben machte. Auf der anderen Seite entstanden so die gravierenden Miss-
verstindnisse beziiglich der elementarsten Koordinaten eines solchen Auftrags-
werkes, die zur Ablehnung der ersten Fassung von Hodlers Blick in die Unendlich-

keit fiir das Treppenhaus im Ziircher Kunsthaus fithrten.
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Il Die Auftragsgeschichte von Floraison

Nach dem Auftrag fiir das Zircher Kunsthaus erhielt Karl Moser den Auftrag
fur ein zweites Bauwerk, das bis heute die Skyline der Stadt Zirich prigt: die
Universitit. Anders als beim Kunsthaus, das als Museumsbau keine grossen
kiinstlerischen Ausstattungsarbeiten vorsah, erkannte Karl Moser im Universi-
titsbau die Chance, seine Vision einer raumkiinstlerischen Gestaltung zu ver-
wirklichen, und die Universitit als Gesamtkunstwerk in Zusammenarbeit von
Architekt, Bildhauer und Maler zu realisieren. Das Prunkstiick des neuen Ge-
biudes war die Aula, an deren Riickwand ein riesiges Wandbild vorgesehen war
(Abb. 12, 13)”. Wieder ging der Direktauftrag des Architekten an denjenigen
Maler, den er fur den grossten seiner Zeit hielt: an Ferdinand Hodler. Die Re-
konstruktion des Auftragsverlaufs ermoglicht neue Einsichten in die Entste-
hungsgeschichte des Wandbildprojektes Floraison. In der Hodler-Literatur
herrscht Unklarheit tiber die Datierung und den Verlauf der beiden Auftrige fiir
die Universitit und das Kunsthaus.” Die Akten tiber den Bau der Universitit an
der Universitidt Ziirich, im Staatsarchiv der Stadt Ziirich und im Institut fiir
Geschichte und Theorie der Architektur (gta) an der Eidgendssischen Techni-
schen Hochschule in Ziirich (ETH) geben hingegen klaren Aufschluss tiber Auf-

tragsvergabe und den Verlauf der Arbeiten am geplanten Gemalde.

1 Der Bau der Ziircher Universitat

Zusammen mit der Eidgendssischen Technischen Hochschule (ETH) von Gott-
fried Semper thront das Hauptgebiude der Universitit Ziirich heute hoch tiber
der Stadt. Die Universitit Ziirich wurde 1833 gegriindet. Sie befand sich ur-
spriinglich in der Augustinergasse, spiter war sie in einem Fliigel des Polytech-
nikums untergebracht. Aus Platzmangel musste das Projekt eines Neubaues ins
Auge gefasst werden. Friedrich Bluntschli - der Leiter der Bauschule der ETH -

arbeitete ein Projekt aus, das 1907 von der Baukommission angenommen wur-
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de. Dennoch musste ein Ideenwettbewerb ausgeschrieben werden, den 1908 das
Biiro Curjel & Moser gewannen. 1909 wurde der Vertrag zwischen der Baudirek-
tion und dem Architekturbiiro unterzeichnet, 1911 war Baubeginn; es stand ein
Kredit von fiinf Millionen Franken zur Verfiigung. Nach der nur dreijihrigen
Bauzeit fanden zwischen dem 17. und dem 20. April 1914 die Eroffnungsfeier-
lichkeiten statt.™

Wie das kurz vorher entstandene Ziircher Kunsthaus galt auch das Univer-
sititsgebdude bei Karl Mosers Zeitgenossen als Inbegriff der zeitgendssischen
Architektur.” Stanislaus von Moos zeigt jedoch am Beispiel des Lichthofes, mit
seiner monumentalen Treppenanlage auf, dass sich diese Modernitit auf der
Verarbeitung einer Vielzahl von historischen Referenzen aufbaut, die vom mit-
telalterlichen Klosterhof, iiber barocke Treppenanlagen, die Skulpturenhalle der
Pariser Ecole des Beaux-Art bis zu Garniers Opéra reichen. Uber dieses kunsthis-
torische Potpourri spannt sich eine kithne Stahlkonstruktion des Briickenbau-
ers Robert Maillart. Auch Tifelung, Moblierung und die Beleuchtungskorper
gehen auf die Entwiirfe von Karl Moser zuriick. Das Herzstiick seiner Auffas-
sung von der Verwirklichung der Synthese der Kiinste unter der Leitung der
Architektur war die kiinstlerische Ausstattung des Gebdudes mit Malereien und

Skulpturen.®

2 Die Auftragserteilung an Ferdinand Hodler und der Auftragsverlauf

Karl Moser schlug Ferdinand Hodler fiir die reprisentativste kiinstlerische Ar-
beit, die Ausmalung der Aula, vor. Am 23. Mirz 1913 schrieb Moser an den Ziir-
cher Regierungsrat: ,Zu meinem Bedauern muss ich Ihnen mitteilen, das es mir
nicht moglich sein wir, Ihnen schon auf nichsten Donnerstag endgiiltigen Be-
richt tiber die malerische Ausschreibung der Universitit zu geben, da die Vorar-
beiten dazu noch nicht soweit gedeihen konnten. (...) Mit Hodler hoffe ich nich-
sten Dienstag i. Genf zu verhandeln.“® Ende Mirz oder Anfang April 1913 reiste

Moser nach Genf, wo er Hodler in seinem Atelier besuchte, die Studien und die
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Wandbilder fiir Hannover studierte, sich die Skizzen fiir das Kunsthaus zeigen
liess, und, nicht zuletzt, mit dem Maler tiber die Aula verhandelte.” Sie kamen
tiberein, dass Hodler diese Arbeit ausfiithren wiirde, und sie einigten sich auf den
Betrag von Fr. 20000, wie ein kurzer Eintrag in Karl Mosers Tagebuch zeigt:
»Aula/Bild von Hodler. 20.000“.*

Der Auftrag fir die Ausmalung der Aula in der Universitit Ziirich wurde
am 18. August 1913 mit einem Vertrag zwischen Ferdinand Hodler und der
Baudirektion des Kantons Ziirich abgeschlossen.* Gemiss einer miindlichen
Vereinbarung sollte Hodler bis Ende April 1914 aus Anlass der Einweihung der
Universitit eine Skizze in nattrlicher Grosse ausfithren und bis spitestens
Herbst 1915 das Gemailde abliefern.* Dass Hodler dem ersten Wunsch von Sei-
ten des Auftraggebers nicht nachgekommen ist, ist aus zeitlichen Griinden
leicht nachvollziehbar. Dass sich Hodler jedoch in der zweiten Hilfte des Jahres
1913 und 1914 intensiv mit dem Projekt auseinandergesetzt hatte, zeigen seine
Skizzenbiicher, die ein wahres Ideenlaboratorium mit zahlreichen Skizzen fiir
die Zurcher Universitit darstellen.®® Dennoch blieb die Aulawand wihrend den
Einweihungsfeierlichkeiten des Neubaues im April 1914, an denen Hodler teil-
nahm, leer. Im Mai besuchte Karl Moser den Kiinstler in Genf und berichtete an
Baudirektor Keller in einer Postkarte iiber die Arbeit von Ferdinand Hodler: , Er
sagte, dass er sich geistig stets mit der Universitit befasse, dass der Carton im
Laufe dieses Jahres entstehen werde.“” Dabei handelte es sich keineswegs um ein
Beschwichtigungsmandover gegeniiber den Behorden, sondern Moser selber
plante, das Gemilde zusammen mit der zweiten Fassung des Hannoveraner Bil-
des und dem Kunsthausbild an einer Ausstellung im Herbst 1914 in Karlsruhe
zu zeigen. Detaillierte Skizzen und Massangaben (Abb. 14) - leider fehlen dieje-
nigen fiir das Universititsbild - geben Auskunft tiber ein Ausstellungsprojeke,
das drei Wandbildauftrige (Einmiitigkeit, Blick in die Unendlichkeit und Floraison)
im direkten Vergleich gezeigt hitte.®

Die Ausstellung in Karlsruhe fand jedoch nicht statt, und der Karton traf

auch im Laufe des Jahres nicht in der Universitit ein. Im Januar 1915 schrieb
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der Maler dem Architekten, dass die Skizzen fiir die Universitit nicht fertig sei-
en.” 1915 soll Hodler nach Bericht von Wilhelm Wartmann, dem Konservator
des Ziircher Kunsthauses, ,Midchenkopfe nach Tanzerinnen, die dem Kiinstler
fiir Bewegungsfiguren bei den Vorarbeiten zum Ziircher Universititsbild dien-

ten((QO

, gemalt haben. Im Jahr 1916 fanden die Diskussionen um die Dimension
und die Hingung von Blick in die Unendlichkeit statt, die damit endeten, dass
Hodler eine zweite, kleinere Fassung des Gemildes fiir das Kunsthaus malte. In
der Zwischenzeit, so nehme ich an, wurden die Auftraggeber des Universitits-
bildes ungeduldig.

Architekt Moser besuchte im September 1916 Ferdinand Hodler in seinem
Atelier und schrieb einen Bericht an Regierungsrat G. Keller, den ich hier aus-
fithrlich zitieren mochte, weil er sowohl iiber den Stand der Arbeiten, als auch
tiber das weitere Vorgehen in Zusammenhang mit der inhaltlichen Entwicklung
des Gemaildes informiert: ,Der Besuch gestern Nachm. bei Hodler hat folgendes
Resultat gehabt. Hodler hat den Rahmen bereit und mit vielen Schwierigkeiten
die Leinwand aufgetrieben, ferner viele Skizzen gemacht, die er aber nicht vor-
weisen wollte, weil alles noch im Flusse ist! Er hat folgenden Vorschlag gemacht:
da er eine gute Idee zu einer allgemeinen Figurencomposition hitte, so wiirde er
diese in erster Linie ausarbeiten. Er nannte die Composition floraison, ‘das Blii-
hen’ und will diese Idee in einer Reihe von bewegten Figuren darstellen, die so
zu sagen im Halbkreis sich drehen. Da er noch von einem Knaben sprach, neh-
me ich an, dass dieser der Mittelpunkt werde und sich so dem Gedanken nach
ein dhnliches Resultat wie der ‘L'élu’ ergibe, ein fiir eine Universitit passendes
Motif. H. versprach nach Neujahr mit der grossen Leinwand oder dem Carton
mit in Kohle aufgezeichneten Figuren nach Ziirich zu kommen, um Compositi-
on und Figurenmassstab an Ort und Stelle zu priifen. Er erwihnte zu alledem,
dass kein Zwang bestehe, bei ihm das Bild anzunehmen, falls es vollendet nicht
den Beifall der Besteller finden sollte. Er wiirde das Bild in diesem Falle ohne
weiteres zuriicknehmen, und dann an das historische Motif (das ihm aber nicht

recht zu liegen scheint, wenigstens heute noch nicht), gehen. Dariiber kénnten
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dann selbstverstindlich Jahre vergehen.

Hodler hat folgende Arbeitseinteilung festgelegt: 1) Fertigstellen des neuen
Kunsthausbildes i. 6 Wochen 2) Vollenden der Schlacht bei Murten fiir Landes-
museum, fiir welches Bild man grosse Skizzen verlangt. 3) Inzwischen vortrei-
ben des Universititsbildes und Forderung der Arbeit, dass das Bild, wenn auch
in unfertigem Zustande nichsten Sommer in der grossen Hodlerschau im
Kunsthaus (das zu diesem Zwecke ganz ausgeriumt und zur Verfiig. gestellt
wird, auszustellen. Demnach haben Sie Aussicht, balder in Besitz des Bildes zu
kommen, als die tibrigen Besteller. Hodler befindet sich z. Zt. in ausgezeichne-
tem Gesundheitszustand, so dass alle Aussichten zur Erfiillung des Programmes
vorhanden sind.“”'

Wie wir wissen, konnte Hodler dieses Programm nicht einhalten. Nicht nur
brauchte er viel mehr Zeit fiir den ersten Karton von Murten, sondern im Spit-
herbst des Jahres 1917 wurden seine gesundheitlichen Probleme gravierend. An
seinen Sohn Hector schreibt er im Dezember: ,Mais cet automne, je n'ai presque
rien fait, je me suis un peu ramolli par cet état de santé; et enfin, je déteste voir
venir 1'hiver.“? Bis zu seinem Tod im Mai 1918 wird sich Hodler nie mehr erho-
len, und an die Arbeit an einer monumentalen Komposition ist nicht mehr zu
denken. Johannes Widmer erwihnt in seinem Bericht tiber Ferdinand Hodlers
letztes Lebensjahr die Sorgen des Malers, als er 1918 seine Wohnung nicht mehr
verlassen konnte, um im Atelier zu arbeiten: ;Was sollte da aus ‘Murten’ wer-
den? Und wann sollte er, wenn es mit ‘Murten’ nicht vorwirts ging, an die ‘Blu-
menpfliickenden Frauen’ gehen kénnen?“®®

Nach Ferdinand Hodlers Tod machte Karl Moser Nachforschungen im
Hodlerschen Nachlass, die nichts ergaben. Der Architekt wurde in Genf nicht
fundig: ,Nach den Mitteilungen von Prof. Dr. Moser haben die Nachforschun-
gen in der Verlassenschaft von Hodler ergeben, dass keine Skizzen fiir dieses
Gemilde vorhanden sind.“* Der Vertrag iiber die Ausschmiickung der Aula
wurde durch eine Verfiigung der Baudirekton vom 17. Dezember 1919 offiziell

aufgelost.*
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3 Die kiinstlerische Ausstattung und der Freskenstreit

Im Bauvertrag zwischen der Baudirektion des Kantons Ziirich und der Firma
Curjel & Moser lisst sich Karl Moser grosstmogliche Kompetenzen erteilen:
Nicht dem Kantonsbaumeister, sondern dem Architekten wird die Gesamtlei-
tung des Neubaues tibergeben, und dieser ist auch Mitglied des entscheidenden
Gremiums, nimlich der Hochschulbau-Kommission. Bei der Frage der kiinstle-
rischen Ausstattung verlangt Moser, vielleicht auf Grund der Erfahrungen, die
er mit der Ziircher Kunstgesellschaft gemacht hat®, dass er als Architekt fir den
yplastischen und polychromen Schmuck des Gebiudes“ zustindig ist und bei
der Vergabe und Beaufsichtigung der kiinstlerischen Arbeiten mitwirke.”

Bei den rund fiinf Millionen Franken Baukosten fiir die Universitit war die
kinstlerische Ausstattung nicht berticksichtigt.® Diese wurde erst 1913 separat
budgetiert, und am 22. Mai 1913 genehmigte der Ziircher Regierungsrat die
Summe von Fr. 71'500.-.* Dieses Vorgehen zeigt, dass die Ausschmiickung der
Bauten mit kiinstlerischem Schmuck wohl eher die Ausnahme als die Regel wa-
ren und unterstreicht die Bedeutung des Architekten Karl Moser in dieser Sa-
che. Im August 1913 schickt Karl Moser eine detaillierte Aufstellung der an der
bauplastischen Ausstattung mitwirkenden Kiinstler und der Orte ihrer Tatig-
keiten an Arnold Lang, den Organisator des Universititsbaues.'” Fiir die maleri-
sche Ausstattung nennt er Ferdinand Hodler fiir die Aulawand und Heinrich
Altherr fiir die Ausmalung des Fakultitszimmers, beide waren bereits beauftragt

worden."

Den grossten Teil und die reprisentativsten der kiinstlerischen Arbei-
ten konnte Karl Moser selbstindig vergeben, einzig fiir die Ausmalung des Se-
nats- und des Dozentenzimmers wurde eine Konkurrenz unter den Ziircher

Kinstlern ausgeschrieben.'”

Mitglieder der Jury waren neben Karl Moser die
Maler Ferdinand Hodler und Cuno Amiet, der kantonale Baudirektor, ein Re-
gierungsrat und der Rektor der Universitit. Das Preisgericht primierte im De-

zember 1913 aus den fiinfzig eingereichten Entwiirfe die Arbeiten von Paul

Bodmer fiir das Dozentenzimmer und von Hermann Huber fiir das Senatszim-
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mer.

Der Wettbewerb und die Jurierung der Wandmalereien l6sten, dhnlich wie
bei der Debatte um die Fresken in der Waffenhalle des Schweizerischen Landes-
museums, einen zweiten Freskenstreit aus. Ausgangspunkt dieses Kunststreites
waren die Professoren, die sich um ihr Mitspracherecht bei der Ausschmiickung
ihrer kiinftigen Riume betrogen sahen. Nach einer Ausstellung aller Wettbe-
werbsentwiirfe wurde die Polemik um die Wandmalereien 6ffentlich, als sich
Karl Moser in einem Vortrag fir die Auswahl der Werke der jungen Ziircher

"% Der Freskenstreit ist nicht nur beziiglich der jurierten

Kiinstler rechtfertigte
Projekte von Bedeutung, sondern auch, weil er eine eigentliche Neuauflage des
Freskenstreits um die Marignano-Gemailde Hodlers fiir das Schweizerische Lan-
desmuseums bedeutete. Zur Diskussion stand nimlich einmal mehr die Kunst
von Ferdinand Hodler, obwohl keines seiner Werke zu sehen war. Der gehissige
Ton, den die Auseinandersetzung bald einmal annahm, sei hier mit einem Aus-
zug aus einem anonymen Brief illustriert: ,,Hoffentlich ist dies der ‘Hohepunkt’
der Hodleriana. Zum Teufel mit ihr und dem Pfuscher Hodler.“® Begleitet war
dieser Schmihbrief von den zwei Cato-Broschiiren, in denen ein ebenfalls ano-
nymer Autor - ,Cato“ - mit polemischen Pamphleten den ,schweizerischen

“1% anheizte.

Kunstkrieg

Der gut informierte Autor' greift in seinen Schriften neben Hodler weitere
Vertreter der zeitgendssischen Kunst an und evoziert das Bild einer weit ver-
zweigten Verschworung im schweizerischen Kulturleben durch deren Parteigin-
ger. Die ,Hodlerclique® umfasst fiir den anonymen Verfasser neben den Kiinst-
lern und Architekten auch Mitglieder der Eidgendssischen Kunstkommission
und Journalisten, die dank ihrer Propaganda den Mitgliedern dieses Zirkels Be-
kanntheit und vor allem auch finanzielle Vorteile verschafften. In beiden Bro-
schiiren wird Karl Moser als herausragendes Mitglied dieser ,Hodlerclique® dif-
famiert. In der ersten Cato-Broschiire beschuldigt der Autor Moser, dass es der

Architekt und seine Freunde fertiggebracht hitten, alle kritischen Pressestim-

men iiber den Kunsthausbau zum Verstummen zu bringen.'™ Als eigentlichen
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Anlass fir die zweite Broschiire bezeichnet er neben dem Plakatskandal an der
Landesausstellung den Streit um die Wandbilder der Universitit. Geniisslich
berichtet Cato tiber den Vortrag des Jury-Prisidenten Karl Moser, den dieser am
14. Januar 1914 als Rechtfertigung des Wettbewerbentscheides vor der versam-
melten Dozentenschaft der Zircher Universitit gehalten hatte, und der nach-
folgenden Abstimmung unter den Professoren, in der sich eine grosse Mehrheit
gegen die Ausfithrung der Projekte von Bodmer und Huber aussprach.” Die
Schmihschrift warf im schweizerischen Kulturleben Wellen und war auch
Thema bei einer Aussprache zwischen Moser und Bundesrat Calonder, der sich

nach dem ,Cliquenwesen® erkundigte."

Karl Moser setzte sich in der Folge
nicht nur in seinem Vortrag, sondern auch indem er eine Kompromisslésung
aushandelte, fiir die jungen Kiinstler ein. Er tat dies, obwohl er selber seine Mii-
he mit den Malereien hatte und von namhaften Anhingern der zeitgendssischen

111

Kunst in dieser Sache keine Unterstiitzung erhielt."" Bodmer und Huber konn-

ten ihre Entwiirfe nicht ausfiihren, erhielten aber andere Auftrige im Bereich

"2 Der Einsatz fiir die Kiinstler

der kiinstlerischen Gestaltung der Universitit.
und seine tber Jahre andauernde Auseinandersetzung mit ihren Werken spie-
geln eindriicklich Haltung und Charakter des Kiinstlers und Menschen Karl
Moser."?

Neben Ferdinand Hodler erhielt Heinrich Altherr (1878-1947) den zweiten
grossen Auftrag, den Karl Moser fiir die Zircher Universitit neben der Aula-
wand direkt zu vergeben hatte. Diese Ausmalung des Senatszimmers schlug
keine grossen Wellen in der Offentlichkeit. Die Zusammenarbeit zwischen Mo-
ser und Altherr entstand mit dem Projekt der Pauluskirche in Basel. Altherrs
Vater war der Pfarrer dieser Kirche und setzte sich sehr fiir Moser ein, als dieser
angefeindet wurde. Der junge Maler erhielt den Auftrag fur zwei Mosaiken und
stellte Moser seinen Freund Carl Burckhardt vor, der in der Basler Kirche zum
ersten Mal fiir Moser arbeitete. 1906 siedelte der Maler nach Karlsruhe iiber, wo

er nach Aussage von Hans Curjel eine bedeutende Rolle spielte: ,Der Heinrich

Altherr spielte in der Karlsruher Zeit eine grosse Rolle. Es waren grosse Diskus-
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sionen, die da gefithrt wurden. Er war ein moderner Marées, durch den Heinrich
Altherr kamen die Viter auf Marées.“"™ Altherr wurde 1913 Professor fiir Kom-
position an der Akademie von Stuttgart.

Fir die Universitit Zurich realisierte Heinrich Altherr zwischen 1913 und
1917 eine funfteilige Ausmalung, bestehend aus einem grossen Panneau an der
Lingswand des Saales mit dem Titel Das Dionysische und je zwei kleineren Bild-
feldern an den Querwinden mit Szenen aus der griechischen Mythologie."® Die
Ausmalung, die die ftr Altherr typische Verbindung von ,,Symbolik und Expres-

sion mit klassischen Formvorstellungen“'

zeigt, wirkt harmonisch im getifel-
ten Raum. Leider wissen wir nichts tiber eine etwaige Vorgabe des Themas durch
Karl Moser. Aufgrund der realisierten Gemilde kann man jedoch davon ausge-
hen, dass Heinrich Altherr die Thematik selber bestimmen konnte. Fiir Moser
erfiillten sie offenbar den Zweck, den die Wandmalereien der Universitit zu
erfiillen hatten: ,Die Dekoration des Raumes darf und soll an die Arbeit dieser
Wissenschafter in keiner Weise erinnern, sondern soll seine Seele in andere
Sphiren hiniiberreissen. Der Raum soll den Dozenten bieten, was ein Spazier-
gang in Gottes freier Natur. Wenn die Riumlichkeit dhnliche Gefiihle auslosen
kann, so ist der Beweis offensichtlich, dass die Dekoration die hochste und beste
ist.“™

Nicht nur an bestandene und mit ihm befreundete Kiinstler verteilte Karl
Moser die Direktauftrige fiir den malerischen Schmuck, sondern auch an junge
Ziircher Kiinstler, die am Anfang ihrer Laufbahn standen. Als Beispiel mochte
ich hier Reinhold Kiindig (1888-1984) nennen, der die bis heute erhaltenen Lii-
netten in der Eingangshalle Kiinstlergasse gestaltet hat."® Auch hier gab Moser
lediglich Form und Farbe der Liinette vor, tiberliess es jedoch dem Kiinstler, den
Inhalt seiner Malereien zu bestimmen. Anfang 1914 unterbreitet Kiindig in ei-
nem Brief seinen Vorschlag: ,Das Rot der Wand bleibt, der Grund des Feldes
muss aber statt Oker ein dunkles Blaugriin sein und dahinein kommen allerlei

Wesen, unirdische, farbige, Allegorien in Form von Gebilden, die vom Menschen

bis zum Ornament variieren, keine Karikaturen!“""® Moser unterstiitzte Kiindig,
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der sich in einer schwierigen Situation befand, auch privat mit Geldzahlungen,
was seine generdsen Umgangsformen mit seinen Mitarbeitern zeigt.

Karl Moser hatte sich in seinem Vertrag explizit die Entscheidung tiber die
Beauftragung der Kiinstler fur die jeweiligen Teilbereiche der kiinstlerischen
Ausstattung ausbedungen und mit der angestrebten Einheitlichkeit des Baues
argumentiert. Das Gelingen der Synthese der Kiinste von Architektur, Skulptur
und Malerei, und das Gesamtkunstwerk im Sinne des Jugenstils standen hier
zur Debatte. Betrachtet man jedoch die realisierten Werke und die Dokumente,
die tiber die kiinstlerische Ausstattung der Universitit erhalten geblieben sind,
so komme ich zum Schluss, dass kein einheitliches ikonographisches Programm
zum Thema ,Universitit“ existierte, das den einzelnen Kiinstlern Themen vor-
gab. Moser hatte offenbar die Toleranz, die Kiinstler innerhalb des von ihm
vorgegebenen architektonischen Rahmens, ihre eigenen Werke realisieren zu
lassen, und die Uberzeugung, dass nur in dieser Freiheit grosse Werke der Kunst
entstehen konnten. Seine Vorgabe war in diesem Sinne primir formal, denn sie
bestand in der Realisierung des ,dekorativen Prinzipes (...), als kiinstlerisches
Prinzip, als die Grundlage zur Fihigkeit, einen Raum organisch zu dekorie-
ren.“"* Die Betonung liegt dabei fiir Moser auf dem kiinstlerischen Aspekt, das
Formale ist nicht im Gegensatz zum Inhaltlichen zu sehen.™

Die inhaltlichen Forderungen an ein Kunstwerk formuliert Karl Moser
nicht in Begriffen eines ikonographischen Repertoires fiir eine bestimmte Bau-
aufgabe, sondern im Rahmen der postromantischen Rezeptionsisthetik: ,Denn
alle Kunstwerke tiben auf den Beschauer bewusst oder unbewusst nicht nur eine
materielle Wirkung aus, sondern sie bilden das Mittel, durch welches dasselbe in
der Seele des Kiinstlers lesen kann.“'”? Der Architekt Karl Moser distanziert sich
scharf von einer kiinstlerischen Ausschmiickung der Universitit mit illustrati-
ven Wandmalereien, sei dies in der Form der Redundanz einer Wiedergabe des
wissenschaftlichen Lebens, das sich real in den Riumen abspielen wird, als auch
von einer Symbolisierung oder Allegorisierung: ,Mit solchen Malereien kann

weder ein Raum dekoriert, noch wirkliche Kunst gemacht werden.“®
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Die malerische Ausschmiickung der Ziircher Universitit ist heute nur noch
in geringen Teilen erhalten, vieles wurde kurz nach der Vollendung wieder tiber-

malt und zerstore,"

anderes im Verlauf der folgenden Jahrzehnte. Karl Mosers
Projekt der Synthese der Kiinste am Universititsbau muss als griindlich miss-
lungen betrachtet werden. Auch was die Qualitit der ausgefiihrten Arbeiten
anbelangt, bleibt ein ambivalenter Eindruck zuriick. Ich méchte hier Stanislaus
von Moos mit seiner Beurteilung zitieren: ,Polemisch gefragt, nachdem das
erwihnte Hodler-Wandbild in der Ziircher Aula doch nicht realisiert worden ist:
wieviel von dem in Laufmetern und Tonnen messbaren ‘kiinstlerischen
Schmuck’ an dieser Universitit wiirde man wirklich der Kunstgeschichte ein-
ordnen, und wieviel der Sphire zwar ikonographisch und symbolisch schwer-
befrachteter, stellenweise bis zum Platzen geschwollener - eben doch: kunstge-
werblicher Dekoration?“'* Ein monumentales Wandgemilde von Ferdinand

Hodler hitte in diesem Umfeld wohl einen unbestrittenen Hohepunkt darge-

stellt.

4 Die Ausmalung der Aula durch Paul Bodmer

Die Aulawand hatte noch viele weitere Jahre der Leere vor sich, bis man sich
unter dem Druck des 100. Geburtstages der Universitit zu einer Losung durch-
ringen konnte. In den Diskussionen nach Hodlers Tod war man sich nicht einig,
ob man auf die Ausmalung der Aula verzichten sollte, weil kein Hodler ebenbiir-
tiger Kiinstler zu finden sei, ob man einen direkten Auftrag erteilen solle oder
ob man einen Wettbewerb, organisiert durch die Kunstgesellschaften Ziirich
und Winterthur oder die GSMBA, durchfiihren lassen solle. Die Universitit
dringte auf eine baldige Fertigstellung der Ausschmiickung der Aula. In der
unklaren Situation tiber die Weiterfiihrung des Projektes verlangte ein Professor
in der Senatssitzung vom 31. Mai 1918 die Einsetzung einer gemischten Kom-
mission, in der der Senat vertreten sein sollte und bedauerte, dass der Lehrkor-

per der Universitit bisher nicht in die Frage der Ausschmiickung der Aula ein-
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bezogen wurde.” Eine entsprechende Anfrage des Rektorates der Universitit
Zirich wurde jedoch abschligig behandelt.” In der Folge machte Augusto Gia-
cometti auf eigene Initiative einen Vorschlag fiir die Wandgestaltung, der jedoch
abgelehnt wurde.'”

1922 stellte Karl Moser einen Antrag auf die Ausmalung der Aula durch
Bodmer, der ebenfalls abgelehnt wurde. Erst 1928 fand ein Ideenwettbewerb
statt, an dem unter anderen auch Augusto Giacometti und Paul Bodmer teil-
nahmen, der jedoch auch zu keinem Resultat fithrte. Karl Moser setzte sich in
der Folge fiir eine direkte Vergabe des Auftrages an Paul Bodmer ein. Dieser
erhielt 1930 den Auftrag zur Ausarbeitung eines Entwurfes™ und 1931 den
definitiven Auftrag zur Ausfiithrung der Ausmalung™, 1933 erfolgte die Ausfiih-
rung. Interessant ist die Formulierung des Motivs, wie sie in einer Pressemittei-
lung durch den Rektor der Universitit nachzulesen ist: ,Herrn Kunstmaler
Bodmer schwebte wohl als Motiv vor die Darstellung einer geistigen Gemein-
schaft von Frauen und Minnern, die sich zusammengefunden haben, um der
Verkiindigung der Wahrheit zu lauschen.“™ Auch Bodmer selber dusserte sich
in vielschichtiger Weise tiber das Thema seines Wandgemaldes: ,Auch tiber das
Motiv wire Vieles zu sagen. Man wird aber unschwer erraten, dass dieses mehr
auf dem Felde der Empfindung liegt, also auf einem Gebiete, wo die ablesbare
Kontrolle weniger zuginglich und auch die Formulierung schwieriger ist, als auf
demjenigen der aktiven Handlung.“™

Aus diesen vagen Zeilen ldsst sich ablesen, wie prigend die Figur Hodlers
und seine Kunstauffassung auch noch im Jahr 1933 gewesen sein muss, hort
sich doch Bodmers Beschreibung nur allzu deutlich wie ein Plagiat an. Das
Wandbild, das den Titel Nicht-Wissen, beziehungsweise Nicht-Wissen-Konnen er-
hielt, stellt - wie dies Karl Moser bereits 1913 fiir die Wandmalereien der Uni-
versitit gefordert hatte - eine Gegenwelt zum rationalen Wissenschaftsbereich
dar. Formal steht das Gemilde immer noch in der Tradition der monumentalen

Wandmalereien eines Puvis de Chavannes.
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Il Ferdinand Hodler und Karl Moser

Die Begegnung zwischen Karl Moser und Ferdinand Hodler ist ein Gliicksfall
der Kunst- und der Architekturgeschichte. Hier begegneten sich zwei gleich ge-
sinnte Personlichkeiten im richtigen Moment: Karl Moser stand auf dem Gipfel
seines europdischen Ruhmes als Architekt, und er erhielt die Gelegenheit, in
Zirich zwei der bis heute bedeutendsten Gebiude der Stadt zu bauen. Auch
Ferdinand Hodler feierte seit seinen Ausstellungen in Wien europiische Erfolge,
in der Schweiz allerdings waren monumentale Wandbildauftrige seit dem Fres-
kenskandal ausgeblieben.

Karl Moser sieht in Ferdinand Hodler den bedeutendsten Schweizer Maler
seiner Zeit: ,Hodler ist doch der einzige Kiinstler, welcher in unsrer Zeit grosse
Ziele hatte und grosse Malereien schuf.“'* In den Tagebiichern von Karl Moser
finden sich unzihlige Notizen zu Werken oder Ausstellungen von Hodler, die
zeigen, welchen Rang der Kiinstler fiir den Architekten eingenommen hat. Mo-
ser hilt mehrere Vortrige tiber Hodler, er besucht Ausstellungen, in denen Hod-
ler vertreten ist, er organisiert selber Ausstellungen mit Gemilden des Kiinstlers,
er liest die neueste Hodler-Literatur und macht sich seitenweise Anmerkungen.
Karl Moser gehort zu den engagiertesten Kunstkennern seiner Zeit, der alle
Entwicklungen mit grosster Aufmerksamkeit verfolgt, da sie ihn und seine Ti-
tigkeit vital betreffen. Dadurch wird er zu einem der interessantesten Zeitzeu-
gen, der sich tiber Jahre hinweg kontinuierlich mit Hodlers Werk auseinander-
setzt und seine Auseinandersetzung schriftlich festhilt. Ich werde im Folgenden
versuchen, Karl Mosers Bild von Ferdinand Hodler sichtbar werden zu lassen. Es
ist das Bild eines Bewunderers, der sich auch kritische Bemerkungen erlaubte,
wo er diese fiir angebracht hielt. Karl Mosers Blick auf Hodler enthilt immer
auch eine gewisse Distanz: Moser und Hodler waren keine Busenfreunde, auch
wenn sie in den letzten sieben Lebensjahren von Ferdinand Hodler intensiv zu-
sammen gearbeitet haben und private Kontakte pflegten.

Karl Moser schitzt in Ferdinand Hodler einen Maler von europiischem
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Rang. Im Vergleich mit dessen Zeitgenossen, versucht der Architekt den Maler
einzuordnen, und seine spezifischen Qualititen zu erfassen. 1914 vergleicht
Moser den Schweizer mit van Gogh, Cézanne und Gauguin. Am nichsten ist
Hodler fiir ihn dem franzosischen Cloisonnisten Gauguin, weil auch dieser zu
einem monumentalen Stil tendiert: ,Bei Gaug. koloristische Fliche. Bei Hodler
Sprache der Linie und Beseelung des Plastischen.“ ™

Karl Moser suchte fiir seine Bauten die Zusammenarbeit mit dem bedeu-
tendsten Schweizer Maler seiner Zeit, um mit ihm sein baukiinstlerisches Credo
einer Zusammenarbeit aller Kiinste unter der Leitung der Architektur zu reali-
sieren: ,Die Architektur bleibt immer die Grundlage jeder Kunstentwicklung.
Auch die freien Sculpturen und Malereien sind wertlos, wenn sie an ihrem
Standort nicht einen architektonischen Zweck erfiillen.“'* Das , dekorative Prin-
zip“ nannte Moser die Zauberformel fiir das Zusammenwirken von Architeket,
Maler und Bildhauer: ,Das dekorative Prinzip ist nichts anderes als das kiinstle-
rische Prinzip, als die Grundlage zur Fihigkeit, einen Raum organisch zu deko-
rieren. Das Prinzip (...) ist dasselbe, das den griechischen, romischen, altchristli-
chen und mittelalterlichen, ja sogar noch den frithrennaissanclichen Malereien
zu Grunde gelegen hat.“™* Dabei soll die Malerei keineswegs die Funktion der
Riume illustrieren. Wenn es um die Rolle der Kunst in der Gesellschaft geht,
dann greift der Architekt zu beinahe hymnischen T6nen: ,Die Kunst ist da um
dem Menschen die Tore des Paradieses zu 6ffnen, in ihm Vorstellungen zu er-
wecken, die tiber der Arbeit und Hast des Alltag liegen, die sein Gesichtsfeld
erweitern, die ihn erregen und Liebe in ihm erzeugen (..).“"" Dass Karl Moser
damit nicht meinte, dass die Kunst sich als Erholungsraum fiir Auge und Geist,
mit lieblichen Landschaften anzubieten hat, dafiir garantiert seine Auffassung
vom Kiinstler und von der Art, wie sich Kunst dem Publikum vermittelt. Mosers
Vorstellung vom Kiunstler basiert auf dem romantischen Geniebegriff: ,Denn
alle Kunstwerke tiben auf den Beschauer bewusst oder unbewusst nicht nur eine
materielle Wirkung aus, sondern sie bilden das Mittel, durch welches dasselbe in

der Seele des Kiinstlers lesen kann.“™®
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Bei aller Bewunderung fiir Hodler zeugt es aber auch vom grossen Geist
eines Karl Moser, dass er diesem keineswegs kritiklos begegnete. Als Moser 1914
in Ferdinand Hodlers Genfer Atelier die erste monumentale Version von Blick in
die Unendlichkeit sieht, da tiberfallen ihn trotz der Bewunderung fir Hodlers
Kunst grosste Zweifel an der Zeitgemissheit von monumentaler Wandmalerei:
,Frither wurde ein Raum bemalt, weil man auf den Winden etwas erzihlen
wollte (oder musste). (...) Also bis und etwas nach Giotto erfiillte die Malerei
einen hohen Culturzweck, den das Volk aufzukliren mit materiellen Mitteln in
die Geheimnisse der Schrift einzufiihren.“™® Als die Malerei noch in eine religio-
se Gesellschaft eingebunden war, in der sie einen verstindlichen Diskurs fiir das
Volk darstellte, da hatte sie ihre Funktion. In kulturkritischen Worten bedauert
der Architekt, dass die Kunst im Zeitalter ihrer Autonomie die gesellschaftliche
Rolle verliert: ,Als sie aber unabhingig davon Selbstzweck und Form u. Farben-
spiel wurde wurde diese heilige Sache verdusserlicht und mehr eine Sache der
Konnerschaft.“™ Im Zeitalter der Sikularisierung verliert die Kunst Funktion
und Form der Wissensvermittlung, und sie liuft Gefahr, als individuelle Aufe-
rung der Kinstler ihre 6ffentliche Aufgabe zu verlieren. Ausschlaggebend sind
deshalb fiir Karl Moser nicht die Ausdrucksmittel, der malerische Stil, sondern
die Aussagen der Kunst: ,Die Malerei kann nur gewertet werden mit Bezug auf
die geistigen Sehnsiichte der Gegenwart, mit Bezug auf die geistigen gegenwir-
tigen Errungenschaften, mit Bezug auf die grossten geistigen Ziele.“™' Nattirlich
stellt auch Karl Moser beziiglich der Gegenwartskunst fest, dass sie ihre Funk-
tion nicht erfiillt, obwohl dies die wichtigste Aufgabe der Kunst in ihrer Funkti-
on als monumentale Wanddekoration ist: ,Kunst ist die Auseinandersetzung
des Individuums mit der Aussenwelt. Ein Kunstwerk das Produkt des Ausein-
ander-setzungsdranges. Nun ist es eigenartig, dass gerade heute ein tiefer Zwei-
spalt zu klaffen scheint zwischen der Kunst von heute & der Anforderung, die
die heutige Welt an dieselbe stellt.™*

Ferdinand Hodler ist fiir Moser derjenige Kiinstler der Schweizer Gegen-

wartskunst, der diese geistigen Ziele in eine grandiose malerische Sprache zu
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iibersetzen weiss: ,,Hodler ist der Vater nicht nur der schweizerischen, sondern
der europiischen Monumentalmalerei. Er hat der Malerei die Wege gewiesen die
sie wieder ertraglich macht, er hat ihr wieder eine Sprache gegeben; vorher wars
stumm bei uns im Lande.“"* Besonders fasziniert ist Karl Moser von Hodlers
Auffassung vom Parallelismus. Bereits 1911 notiert sich der Architekt die Be-
deutung des parallelistischen Prinzipes in sein Tagebuch: ,Parallelismus.
Hochstes Princip hochstes Geheimnis seiner Kunst! Sein Monumentalstil sucht
nicht das Abweichende sondern den Typen, das Gemeinsame. Wir alle haben
unsere Freuden und Schmerzen, die nur Wiederholungen jener der andern sind
und die nach aussen hin durch dieselbe Ordnung u analoge Gesten sichtbar
werden - von den in monumentale Gebilde umgesetzten Gedanken Hodlers
finden die zwei entscheidenden in der schweiz. Geistesgeschichte und in den
Stromungen der Gegenwart unerwartete Analogien.“** Wichtig war fir den Ar-
chitekten aber auch die ,regionale“ Qualitit Ferdinand Hodlers. Moser definiert
die Sprache seiner Malerei als eine Art lebensnahes Esperanto, das in der schwei-
zerischen Tradition wurzelt: ,Hodler malt uns keine griechischen Gotterge-
schichten vor. Er greift ins Leben & lehrt uns leben. Er weist uns die Kraft unse-
rer Vorfahren. Er versinnbildlicht Geftihle die unser heutiges Leben beherrschen
mit einer Kraft & einer Ausdrucksfihigkeit, die uns erschiittert & er schenkt uns
das Alles in einer Einfachheit & einer Verstindlichkeit, dass seine Werke wie
Glanzlichter in die Verworrenheit der heutigen Zeit hineinblitzen.“™*

In seinem Nachlass findet sich auch ein Typoskript von ,Mission de
PArtiste unter dem Titel ,,Ueber die Kunst“'*’, dem einzigen theoretischen Text
von Hodler, mit dem sich der Architekt intensiv auseinandergesetzt hat. Moser
folgt dem Kiinstler Hodler in seinen Uberlegungen zum Parallelismus, und er
sieht in dieser Philosophie, wie der Kunstler selber, eine ureigene Qualitit der
Hodlerschen Kunst: ,Hodlers Stilerneuerung ist das Produkt aus einer grossen
elementaren und echt philosophischen Induction aus der Natur.“™ Was Hodler
aus der Naturbetrachtung heraus entwickelt, wird zum Darstellungsprinzip in

seiner Kunst: ,Der Parallelismus der Empfindungen aber den Hodler nun auf-
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stellt, ist der wahre Triger seiner grossen neuen Kunst der Menschendarstel-
lung.“*** Karl Moser bezweifelt in seinen kulturpessimistischen Schriften immer
wieder die Fihigkeit der zeitgenossischen Kiinstler, tiber die Privatheit ihrer Ge-
fihle hinaus, und zu allgemeinen, giiltigen Aussagen zu gelangen. Daher zeigt
er sich von Hodlers Auffassung des Parallelismus fasziniert, die aus ,empiri-
schen“ Wurzeln in eine Philosophie und in einen Stil miindet. Im Verlauf der
Kriegsjahre klingen dazu bei Moser immer deutlicher religiose Téne an, und er
zogert nicht, den Hodlerschen Parallelismus christologisch zu tiberhohen. Er
kommt zur Uber-zeugung, dass dieser ,eigentlich die Grundlage in der christli-
chen Verkiindigung oder in der christlichen Offenbarung findet dann wenn er
ausspricht. ,Die Menschen einigt mehr als was sie trennt (...).“'*® Fuir ihn basiert
die ganze Hodlersche Kunst auf einer religiosen Grundlage: ,Hodlers Kunst ist
im tiefsten Sinne religios. Gott als Weltenwille. als Personenwille. Alles in Allem.
Die Unendlichkeit ist fiir Hodler in der Aehnlichkeit aller Endlichkeiten gege-
ben. In ihren tiberpersonl. Beziehungen. Er malt die Gottheit als Wesensgesetz
jeder Gestalt.“'®

Fir Karl Moser hat die Kunst die Aufgabe, den Menschen ihre Welt zu spie-
geln. Diesem Credo des Architekten kommt entgegen, dass Ferdinand Hodler,
zum Ausdruck dieses Parallelismus der Natur und der Empfindung, den
menschlichen Korper einsetzt. ,Der Kinstler kiindet von der Natur, indem er
die Dinge sichtbar macht: Er heiligt die Formen des menschl Korpers.“’ Mit
prizisem Blick beschreibt Karl Moser, wie der Maler mit dem menschlichen
Korper verfihrt: ,,Der Umriss des menschl. Kérpers hingt ab von den Bewegun-
gen. Er ist aus sich selbst ein Element der Schonheit. Die doppelte Bemiithung
einerseits die Logik der Bewegung auszudriicken, andererseits auf die Schon-
heit, den Charakter des Umrisses hinzuweisen, erzeugt fast immer bei dem
Kinstler ein langes Ringen. Man gesteht dem Umriss seine schone Rolle heute

willig zu und dadurch wird er in der Tat ornamental? Man kann sagen, dass die

Malerei mehr und mehr den Charakter des Ornaments annimmt.“"** Die Kunst

Ferdinand Hodlers, die aus der Philosophie des Parallelismus heraus sym-
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metrisch ist, die den menschlichen Korper als ornamentales Objekt in eine Bild-
fliche integriert, stellt fiir den Architekten Karl Moser die optimale Kunst fur
seine raumkiinstlerischen Gestaltungen bestehend aus Architektur, Skulptur
und Malerei dar. Selbstverstindlich hat sich dabei die Malerei der Architektur
zu unterordnen: ,Nun kann man von der monumentalen Malerei wohl sagen,
dass sie schmiicken soll und zwar Architektur schmiicken soll. Infolgedessen
hat sie sich gewissen Gesetzen zu unterordnen.“'* Die Kunst Ferdinand Hodlers
unterordnet sich diesen Gesetzen von Symmetrie und ornamentaler Wirkung,
die eine Integration in architektonische Riume erleichtert, als ,Ausdruck eines

kiinstlerischen Willens“™*

und nicht aus Gehorsamkeit gegentiber einem Auf-
traggeber. Die Autonomie der Malerei innerhalb der Synthese der Kiinste bleibt
somit gewihrleistet, Architektur und Malerei stehen als gleichberechtigte
Schwesterkiinste nebeneinander.

Was sich in den Schriften von Karl Moser als ideale Partnerschaft aus-
nimmt - seine Architektur mit der Malerei von Ferdinand Hodler - erweist sich
allerdings in der Realitit dennoch problematisch, wie die Auftragsgeschichte
von Blick in die Unendlichkeit fur das Ziircher Treppenhaus zeigt. Interessanter-
weise dussert sich Karl Moser meines Wissens nicht 6ffentlich tiber das Gemail-
de, das Ferdinand Hodler fur das Kunsthaus geschaffen hat. Das mag aber auch
damit zu tun haben, dass Karl Moser sich bald nach der Realisierung von Blick in
die Unendlichkeit einer ganz anderen Auffassung von Architektur zuwendet, die
sich klar von seiner Auffassung des Ornamentalen abwendete.

Nach dem Ersten Weltkrieg bricht die Zeit des Neuen Bauens an. Nun ist
nicht mehr die Rede von einem Ornament, das Architektur, Malerei und
Bauplastik zusammen als raumkiinstlerisches Gesamtkunstwerk schaffen,
sondern das Ornament ist schon lange zum Verbrechen erklirt und die
Funktionalitit der Form zum kunstlerischen Prinzip stilisiert. Die
Zusammenarbeit des Architekten Karl Moser mit dem Maler Ferdinand Hodler

findet durch den Tod des Malers ihr Ende im Jahr 1918, leider ohne dass der

Auftrag fiir die Ziircher Universitit abgeschlossen werden konnte.
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Die Zusammenarbeit hitte aller Wahrscheinlichkeit aber auch keine
Fortsetzung gefunden, wenn Hodler nicht gestorben wire, denn die beiden
Projekte zwischen Architekt und Kiinstler stehen in einer raumkiinstlerischen

Tradition, die mit dem ersten Weltkrieg ihren Abschluss findet.
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IV Blick in die Unendlichkeit und Floraison in den
Skizzenbiichern

1 Das Medium des Skizzenbuches

€155

Die Skizzenbiicher Ferdinand Hodlers, die ,,carnets“"” | stellen das mobile Hand-
werkszeug des Malers, beziehungsweise Zeichners dar. Vor allem ausserhalb sei-
nes Ateliers oder auf Reisen benutzte Hodler die Skizzenbiicher, um sich Bild-
ideen zu notieren, Kompositionen festzuhalten, Landschaften aufzuzeichnen,
oder auch fur Karikaturen und pornographische Kritzeleien. Grosse Bedeutung
haben die Skizzenbticher bei der Erarbeitung der Bildideen und Kompositionen
fur seine Gemilde. Deutlich zeigt sich in diesen Heften die Arbeitsweise von Fer-
dinand Hodler: Hier denkt er zeichnerisch tiber ein Thema nach, er probiert ver-
schiedene Darstellungsmdoglichkeiten aus, sucht neue Figureninszenierungen,
indem er auf seine fritheren zuriickgreift, um diese zu wiederholen, zu variieren
und zu modifizieren. Hier 16st er seine kompositorischen Probleme, die Vertei-
lung der Figuren auf der Fliche, die Verteilung der Massen, kurz, alle Moglich-
keiten seiner Kombinatorik geht er immer wieder durch. Die Skizzenbiticher
zeigen Hodler als Monumentalmaler, der das Bild als Fliche strukturiert. In
diesen Heften sind die Hodlerschen Wandgemilde vor dem Modellstudium zu
sehen, in der spannenden Phase der inhaltlichen Suche und der Festlegung des
Kompositionsschemas. Selten sind Studien zu einzelnen Figuren oder definitive
Kompositionsschemen. Die Skizzenbiicher stellen das zeichnerische Laborato-
rium des Malers dar.

Diese frithe Phase der Bildfindung von Blick in die Unendlichkeit und Florai-
son findet nicht nur in den Skizzenbiichern statt, sondern auch zu einem be-
trichtlichen Teil in den Zeichnungen, was sich vor allem am grossen Bestand
des Ziircher Kunsthauses nachvollziehen lisst. Die Bedeutung der Skizzenbii-
cher liegt nun aber darin, dass sie hdufig von Hodler selber datiert sind, oder

dass man aus der Kombination der verschiedenen Arbeiten auf eine Abfolge der
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Skizzen und deren Datierung schliessen kann. Autonome, nicht in die Skizzen-
biicher Hodlers integrierte Zeichnungen sind nur ausnahmsweise und hochst
selten datiert, und auch die Datierung der Werke in Ol ist hiufig fragwiirdig, da
Hodler die Gewohnheit hatte, Werke erst beim Verkauf zu signieren. Zudem
bieten die Skizzenbiicher die Moglichkeit, Riickschliisse tiber den Zeitpunkt der
intensivsten Bearbeitung von Kompositionen zu ziehen.

Die meisten Skizzenbiicher Ferdinand Hodlers befinden sich heute im Mu-
sée d’art et d’histoire in Genf, darunter alle bekannten Biichlein mit Zeichnun-
gen zu Blick in die Unendlichkeit und Floraison. Allerdings finden sich auch einige
Blitter, die ihres Formates wegen eindeutig aus einem Skizzenbuch stammen, in
der graphischen Sammlung im Zircher Kunsthaus. Und schliesslich soll - nach
miindlicher Aussage von Jura Briischweiler - Hodlers Tochter Paulette aus Geld-
mangel einzelne Zeichnungen aus Skizzenbtichern herausgetrennt und verkauft
haben, bevor das Genfer Museum diese erwerben konnte. Bei aller Unvollstin-
digkeit und trotz einigen Unsicherheiten bei der Datierung sind die Hodler-
schen Skizzenbiicher zwischen 1910 und 1917 das wohl wichtigste Material zur
Erforschung der Bildentwicklung der beiden Kompositionen Blick in die Unend-

lichkeit und Floraison.

2 Blick in die Unendlichkeit — Die Entwicklung in den Skizzenbiichern

Ferdinand Hodler wurde von Karl Moser bereits Anfang 1910 fiir die Ausma-
lung des Treppenhauses im Ziircher Kunsthaus angefragt, die offizielle Auf-
tragserteilung durch die Ziircher Kunstgesellschaft erfolgte erst am 31. Oktober,
und die Zusage Hodlers datiert vom November 1910. Die ersten Skizzen zu Blick
in die Unendlichkeit stammen erwartungsgemiss aus der zweiten Jahreshilfte, und
befinden sich in einem von Hodler auf September 1910 datierten Skizzenbuch.
In den Jahren 1910 und 1911 entstehen Kompositionsskizzen auf ungefihr 180
Notizbuchseiten, in den beiden darauf folgenden Jahren nur noch je etwa 50. Im

Skizzenbuch vom August und September 1913 hilt Hodler in ungewohnt ge-
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nauer Art und Weise nicht nur die drei Figuren von links in der definitiven Fas-
sung des Gemaildes, sondern auch die Blumenornamente zwischen den Frauen
fest (Abb. 15)". Wir kénnen daraus schliessen, dass zu diesem Zeitpunkt die
Komposition zum Kunsthausbild feststand, und dass Hodler auch bereits schon
genaue Figuren- und Bewegungsstudien gemacht hatte. Von Jura Briischweiler
wissen wir zudem, dass der Maler seinem Modell Jeanne Charles am 10. Oktober
brieflich mitteilte, dass er mit der Ziircher Leinwand beginne, und auch Hans
Miihlestein und Georg Schmidt bezeichnen das Jahr 1913 als Moment der Kon-
zeption von Blick in die Unendlichkeit.””

1914 erfolgt ein weiterer Schub von Kompositionsskizzen, die sich eindeu-
tig auf Floraison, auf die neue Komposition fiir die Universitit beziehen, hatte
sich Hodler doch vertraglich verpflichtet, bis zu den Eroffnungsfeierlichkeiten
im April 1914 einen Karton fir die Aulawand zu liefern. Wichtig scheint es mir
zu betonen, dass in dieser Phase der Konzeption die beiden Auftrige klar auf-
einander folgen, dies dokumentieren die Skizzenbticher. Die Ideen- und Kom-
posi-tionsskizzen fiir Blick in die Unendlichkeit entstanden also zwischen Sep-
tember 1910 und September 1913. Diese Periode ldsst sich deutlich in zwei Pha-
sen aufteilen: diejenige der Suche und der Versuche von 1910 bis 1911, und

diejenige der Variation des Gefundenen in den Jahren 1912 und 1913.

3 Blick in die Unendlichkeit: Suche und Versuche 1910-1911

Die ,carnets“ von Ferdinand Hodler sind ein komplexes, ein ungeordnetes
Ideenlaboratorium. Ein wichtiges Symptom dieser Zeit der Suche und des Ver-
suchens zwischen 1910 und 1911 sind die zahlreichen und unterschiedlichen
Bildunterschriften, mit denen Hodler seine Kompositionsideen betitelt. Diese

Bildtitel dienen mir als erste Markierungen in der Bilderflut der kleinformatigen

158 159
>

Zeichnungen, der ,Ideenstenogramme®“”. Die Ames reconnaissantes (Abb. 16)
die Dankbaren Seelen, die sich auf einer Doppelseite des Skizzenbuches von 1910

in einer fiinf- und einer sechsfigurigen Variante prisentieren, bilden den Aus-
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gangspunkt zu einer grossen Serie, die Hodler auch in Zeichnungen weiter aus-
arbeitete. Hodler hat die in einer Blumenwiese stehende Reihe von Frauen mit
erhobenen Armen, lange verfolgt und bis ins Modellstudium prizisiert. Im Ziir-
cher Kunsthaus gibt es beispielsweise einen Kompositionsentwurf im Massstab
1:20 (Abb. 17)", der dieses Motiv zeigt. Hans Miihlestein zeigt diese frithe Vari-
ante (mit analog zum Tag ,knospenden® Armen) als Beispiel fiir die statische
Konzeption fiir das Monumentalgemilde Die Freude an der Natur."

Gleichzeitig entstehen aber auch Ideenstenogramme, die andere Atmo-
sphiren vermitteln: Von einer weniger expressiv-hymnischen als vielmehr verin-
nerlicht-empfindenden Stimmung getragen sind die Frauengruppen in der
Komposition Le firmament (Abb. 18)'”. Auch diese Kompositionsidee hat Hodler
tiber Jahre hinweg beschiftigt. Noch im Jahr 1913 wird Karl Moser nach einem
Besuch in Hodlers Genfer Atelier in sein Tagebuch eine Studie fiir das Kunst-
hausbild skizzieren, die dem firmament sehr dhnlich ist (Abb. 19)'”. Deutlich
sind in beiden Betitelungen die religiosen Konnotationen zu hdoren, explizit
wird Ferdinand Hodler jedoch in der Komposition Ave Maria (Abb. 20)"*. Diese
Einzelfigur, die Hinde zum Gebet gefaltet, inmitten einer Blumenwiese kniend,
greift auf das Motiv religios inspirierter Naturverehrung zuriick, das Hodler
bereits in seinen ersten symbolistischen Gemilden thematisiert hatte, und das
ein Kernthema fiir die beiden Gemilde im Kunsthaus und in der Universitit
bleiben wird. Deutlich wird aus dieser Zeichnung auch, wie sich der Kiinstler
mit der christlichen Ikonographie auseinandersetzt und sich vom Klischee der
kniend Betenden wegbewegt, indem er diese wie ein Blumenkind mitten in einer
blithenden Wiese posiert. Ferdinand Hodler selber hat sich vor allem in seinem
Frithwerk mit religiosen Themen auseinandergesetzt.

Seit den spiten neunziger Jahren verzichtet er jedoch zu gunsten von pan-
theistisch inspirierten, symbolistischen Kompositionen auf direkte Beziige zu
christlichen Themen. In dieses Umfeld gehort die folgende Gruppe von Zeich-
nungen: Naturverehrung und Lebensfreude kommen zum Ausdruck in den Ent-

wirfen Weiber Blumen anbetend'® und Les joies du printemps (Abb. 21)'* mit
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Frauenfiguren, die in Blumen sitzen oder knien. Les grandes joies de la vie
(Abb. 22)"7 aus einem Skizzenbuch von 1911 zeigt ebenfalls als eines der wich-
tigsten Motive von Blick in die Unendlichkeit, nimlich den Reigen; und in Les gran-
des joies (Abb. 23)'* tanzen funf bewegte Figuren tiber eine Wiese und bewun-
dern die Blumen. Mit der Tkonographie des Reigens und des Tanzes sind zwei
grosse Leitmotive fiir Blick in die Unendlichkeit genannt, die spiter auch fiir die
Komposition Floraison zentrale Motive bilden werden.

Neben diesen religios oder pantheistisch inspirierten Kompositionsideen
findet sich in diesen frithen Entwurfszeichnungen auch eine wichtige Gruppe
mit musikalischen Themen. Le son (Abb. 24)'” - Der Klang - nennt Hodler
schlicht und einfach eine Zeichnung mit einer funffigurigen Komposition in
beschwingter Bewegung, die das Motiv der Verbindung der Einzelfiguren durch
die Arme, das wir in der definitiven Komposition wiederfinden werden, bereits

vorgibt. Eine ganze Reihe von Ideenskizzen™

, die Hodler jeweils mit dem Na-
men eines Komponisten oder eines Musikstiickes verbunden hat, konnen als
eine Art ,nucleus“ von Blick in die Unendlichkeit bezeichnet werden: Zwei Mal
nennt Hodler Robert Schumann'' | ein Mal Felix Mendelssohn'” und schliess-
lich die ,,Opéra Comique® Les contes d’Hoffmann von Jacques Offenbach'”. Diese
Skizzen synthetisieren die wichtigsten Motive des kiinftigen Gemaildes: Es han-
delt sich um mehrfigurige Kompositionen, die verschiedene ,Aktionen® oder
Bewegungsabliufe zeigen. Die sérénade de Schumann (Abb. 25)™ stellt den Aus-
gangspunkt fiir eine von Hodler in der Folge detailliert ausgearbeitete anekdoti-
sche Komposition dar. Sie zeigt - dargestellt durch die pantomimische Gestik
von hintereinander gehenden Figuren - wie die Frauen freudig aufmerksam
werden auf ein Geschehen, das sich jenseits des linken Bildrandes abspielt, wie
die Frauen auf dieses Verborgene zugehen und schliesslich (freudig oder dngst-
lich) davor zurtickweichen.

Hier ist der Ausgangspunkt fiir die bei Miihlestein abgebildete dynamische
Variante von Freude an der Natur zu erkennen (Abb. 26)”. Auch in Karl Mosers

Skizzenbuch taucht diese Vorstudie fiir Blick in die Unendlichkeit noch 1913 als
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eine Variante des Gemildes auf, die er in seinem Skizzenbuch festhilt
(Abb. 19)". In Conte d'Hoffmann'" ist das Motiv der verbindenden, girlandenar-
tigen Arme und vor allem die Drehung in einer Gehbewegung vorweg genom-

men, die marche nuptiale de Mendelssobn'™

zeigt fiinf empfindende, nach rechts
gehende Frauen und weitere Skizzen in der unmittelbaren Umgebung themati-
sieren das Tanzmotiv: Eine Gruppe mit fiinf tanzenden Figuren zeigt auch das

wichtigste Blatt in dieser Serie, unter welches Hodler notiert hat: "Pour ménager

les fleurs / et faire le silence / durch die Ewigkeit / le réve de Schumann.”

(Abb. 27)"™. Es ist das einzige Mal, dass in den spiten Skizzenbiichern der Beg-
riff "Ewigkeit” in den Entwiirfen fur das Ziircher Kunsthaus auftaucht.™

So erstaunlich es anmuten mag, Blick in die Unendlichkeit ist aus einer Reihe
von musikalisch inspirierten Ideenskizzen entstanden. Wirft man jedoch einen
Blick zurtick auf das Werk des Malers, so stellt man fest, dass die Gleichwertig-
keit des Seh- und des Gehorsinnes fiir Hodler sehr nahe lag, hatte er doch schon
seine erste deutlich symbolistisch geprigte Komposition Zwiesprache mit der Na-
tur - Sprechen bedingt auch Héren - genannt. Bereits in der Empfindung und in
der Heiligen Stunde weist die Haltung der Frauen auf einen Horgestus hin. In den
gemalten Fassungen von Blick in die Unendlichkeit ist ebenfalls deutlich ein Hor-
gestus auszumachen. Dieses Hormotiv wie auch die Blickthematik wird Hodler
nicht in den Skizzenbiichern, sondern erst im Modellstudium entwickeln. Die
Referenzen an musikalische Themen lassen jedoch vermuten, dass wir es im
Kunsthausbild mit harmonischen Seelen zu tun haben, die durch Auge und Ohr
in Einklang mit der Natur stehen. Hodler greift hier auf romantische Komposi-
tionen und meist sehr populire Stiicke zuriick. Er reiht sich damit selber auch
in die romantische Tradition ein, die, nach Peter Vergo, der Musik eine privi-
legierte Stellung unter den Kiinsten zubilligt: ,Auffallendes Merkmal der deut-
schen Romantik ist die schier grenzenlose und nahezu universale Bewunderung
fir die Musik.“™

Neben dieser Suche nach neuen Kompositionen, die jeweils von Hodler be-

nannt, betitelt oder beschriftet wurden, finden sich in den Skizzenbiichern von
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1910 und 1911 eine Reihe von ,namenlosen® Entwiirfen, die Hodler ebenfalls in
grosseren Serien von Zeichnungen weiterentwickelt hat. Ich méchte hier auf
eine Reihe von frithen Zeichnungen hinweisen, die eine meist grossere Anzahl
von Frauen zeigen mit einer Figur - am rechten oder am linken Bildrand - die
die Arme erhoben hat (Abb. 28)." Auf einer Zeichnung im Ziircher Kunsthaus
benennt Hodler dieses Motiv Le frisson (Abb. 29)'® - den Schauder -, wobei ange-
nommen werden muss, dass es sich eher um das Erschauern durch ein Subli-
mes, als um einen wirklichen Schrecken handelt. Seit dem spiten 18. Jahrhun-
dert und den Schriften von Edmund Burke tiber das Sublime™ handelt es sich
bei diesem Schauder um das kanonische Gefiihl, mit dem der romantische
Mensch der grossen Natur gegentiber tritt.

Motive, die ebenfalls schon in diesen frithen Entwurfskizzen fiir Blick in die
Unendlichkeit und spiter auch in Zusammenhang mit Floraison auftauchen, sind
eine am Rand kniende Gruppe, der sich weitere Figuren nihern oder von ihr

weggehen', und es sind liegende'™

oder sitzende'™ Figuren.

Neben solchen ,Ideenstenogramme® und Kompositionsskizzen, die Hodler
mit neuen Namen versehen fiir das Gemilde im Kunsthaus erarbeitet hat, wen-
det sich der Kiinstler auch wieder ilteren, eigenen Kompositionen zu. Seine
Suche oder Versuche bewegen sich keineswegs einzig auf das Neue, zu Findende
zu, sondern der Kiinstler arbeitet sich gleichzeitig durch die eigene bildliche Ver-
gangenheit hindurch. Das ganze Arsenal bereits gefundener, gemalter Komposi-
tionen wird zeichnerisch durchgegangen in Bezug auf das neue Werk. Die be-
reits realisierten Bilder werden teils motivisch, teils sogar mit ihren Namen zi-
tiert. In einem Skizzenbuch von 1911 finden wir eine Zeichnung, die Hodler mit
Die Wahrbeit (Abb. 30)™ betitelt. Deutlich leitet sich die ganze Bildkomposition
vom berithmten Gemilde (Abb. 31)" her, das Hodler 1903 gemalt hat. Die Akt-
figur mit erhobenen Armen steht im Zentrum der Komposition, umgeben ist sie
nicht mehr von den minnlichen Personifikationen der dunklen Michte, die vor
ihr fliehen, sondern von weiblichen Adorantinnen in langen Gewindern, die sie

bewundernd-ergriffen anzubeten scheinen. Beinahe prototypisch zeigt diese
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Zeichnung Mechanismen der Verarbeitung und Entwicklung von Bildideen bei
Ferdinand Hodler: Zum einen ist hier der vielfach beobachtete Wechsel von
weiblichen zu minnlichen Figuren - hier allerdings nur bei den Assistenzfigu-
ren - zu beobachten, andererseits die daraus folgende Umdeutung des Bildge-
haltes. Aus der Kimpferin gegen Liige und Falschheit wird in der Skizze die
allseits bewunderte Lichtgestalt.

Ein zweites Eigenzitat Hodlers in Wort und Bild findet sich in der Skizze
Les joies du printemps (Abb. 21)", die zwischen April und November 1911 ent-
standen ist, und in einer zweischichtigen Bildanlage im unteren Teil die Kom-
position des Gemildes Der Friihling (Abb. 32)"" mit den zwei sitzenden und
knieenden Figuren zeigt. Den oberen Teil bildet eine bewegte, wohl tanzende
Reihe von Frauen, ein Motiv also, das zum neuen Inventar von Blick in die Unend-
lichkeit gehort. Hier kombiniert Hodler ein Element aus einem fritheren Gemil-
de mit einem der neu gestalteten Elemente. Er setzt unter den Tanz der Frauen,
gleichsam als Kommentar, die beiden Gestalten in der Figurenwiese, als bedtirf-
te der ,abstrakte“ Frauenreigen einer Erginzung durch das Frithlingsmotiv. Als
letztes Beispiel fiir die Wiederaufnahme von Bildtiteln und Motiven aus ilteren
Gemilden sei hier die Skizze Le jour (Abb. 33)" angefiihrt, wo Hodler unter
Verwendung von zwei Einzelfiguren aus dem Gemilde der Tag (Abb. 34)" eine
neue Komposition nach dem Schema des Frihlings ausprobiert.

Bildzitate in der Art des Friihlings tauchen hiufig in den Skizzenbiticher auf]
zum Beispiel die Liebe'™, der Tag', die Heilige Stunde'®. All diese Referenzen an
frithere Werke werden sich als ausserordentlich wichtig in der Entwurfsarbeit
erweisen, bilden sie doch die Prototypen fiir vielfiltigste Variationen mit Sitzen-
den und Liegenden, die sich sowohl auf das Kunsthausbild als auch auf das Uni-
versititsgemilde beziehen. Daneben tauchen in den Skizzenbtichern von Hodler
auch immer wieder Einzelzitate von Figuren auf, die auf sein teilweise collage-
haftes Arbeiten hinweisen. Einmal gefundene Formeln fiir eine Gestik, einen
bestimmten Ausdruck, verwendet er innerhalb verschiedener Kompositionen.

Ein auffilliges Beispiel in den Skizzenbiichern ist die Figur des Schreitenden Wei-
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bes (Abb. 35)"" in einer mehrfigurigen Kompositionskizze (Abb. 36)'. Mit die-
sen zum Teil sehr modern anmutenden Techniken der Wiederaufnahme und
Neuverwendung, des Zitierens von Kompositionen und Figuren aus seinen frii-
heren Werken, arbeitet sich Hodler in einem faszinierenden Zeichenprozess zu
seinem neuen Gemalde durch.

Bei all den oben genannten Bildzitaten ist das ,Urbild“ noch nicht ge-
nannt, das hinter einem grossen Teil der Entwurfskizzen fir Blick in die Unend-
lichkeit steht: Die Empfindung (Abb. 37)"*. Thematik und Komposition dieses
erstmals 1901-1902 gemalten und in verschiedenen Fassungen bekannten Ge-

maildes®™

bilden gleichsam die Grossleinwand, auf die Ferdinand Hodler seine
Entwurfskizzen variiert. Eine Fotografie des Malers Emil Orlik aus dem Jahr
1911 (Abb. 38), die er bei seinem Besuch bei Hodler aufgenommen hatte, zeigt
zudem, dass der Maler tatsichlich in dieser Zeit eine Fassung der Empfindung bei
sich im Atelier hatte und sich in einer durchkomponierten Inszenierung direkt

201

vor diesem Gemilde fotografieren liess.”’ Zudem wissen wir von Hodlers Bio-

graphen Loosli wie sehr ihm die Empfindung am Herzen lag, die ,,Urempfindung,

€202

die Ergriffenheit vor der Natur“*®?, oder, in der profanen Variante und ebenfalls
in den Worten des Kiinstlers ausgedriickt: ,Was ist das Schonste im Leben?
Weiber und Rosen.“”*® Die zu Anfang des Jahrhunderts entstandene Komposi-
tion zeigt vier Frauen in den Hauptfassungen, die alle mit der gleichen Bewe-
gung vorwirtsschreiten und sich in einem Empfindungsgestus die Hinde vor
die Brust legen, den Kopf vom Betrachter abgewendet in Richtung eines Blu-

menmeeres, das hinter ihnen liegt.*

Diese Abwendung von Betrachter und Be-
trachterin im Olgemilde ist in den meisten Skizzen Hodlers zu Blick in die Un-
endlichkeit zu Gunsten einer Darstellung der Figuren im Profil oder einer fronta-
len Ansicht aufgegeben.

Die Parallelen zwischen der Empfindung und den Zeichnungen und Skizzen,
die in engem Zusammenhang mit der spiter realisierten Fassung von Blick in die

Unendlichkeit stehen, ist frappant: Als erstes sind hier die Protagonistinnen und

das Szenarium zu nennen: Weiber, die in Blumen gehen. Bereits in den Skizzen-
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biichern von 1910 hat Hodler die Blumenwiese mit einfachen Mitteln angedeu-
tet (Abb. 39)**. In diesen ersten Ideenstenogrammen, die zweifellos fuir die neue
Komposition fiir das Kunsthaus entstanden sind, da Hodler hier die Architek-
tur der Arkadenbogen mitzeichnet, taucht das grosse Vorbild der Empfindung
auf.

Auch beziiglich der Farbe der Kleidung der Frauen - blaue Gewinder in der
Hauptfassung der Empfindung und rote Gewinder in einer spiter entstandenen
Version® - gibt es erstaunliche Parallelen. Auf einer Doppelseite seines Notizbu-
ches (Abb. 40)*" experimentiert Hodler genau mit den Farben rot und blau fiir
die Gewandung der Frauenfiguren in seiner neuen Komposition. Bei der funffi-
gurigen, frontalen Variante entscheidet er sich hier schon im Friihling 1911 fir
die blauen Kleider. Und auf einer weiteren Seite (Abb. 33, links)*® notiert er
yjustesse des couleurs les costumes“ und experimentiert mit einer rotblauen
Variante und erneut einer blauen fiinffigurigen Komposition, die er fiir alle Ol-
fassungen von Blick in die Unendlichkeit beigehalten wird. Diese Skizzen sind um-
so aussagekriftiger, als farbige Blitter in den Skizzenbiichern hochst selten
sind. Schliesslich, aber das mochte ich hier nur anténen, da es vor allem die ge-
malten Fassungen von Blick in die Unendlichkeit anbelangt, stimmen die beiden
Kompositionen in der Anlage des gestischen Ausdrucks tiberein. Beide zeigen
eine alltigliche Bewegung - das Gehen oder die Kérperdrehung nach rechts -,
wobei Hodler beim Kunsthausbild deutlich radikaler und konsequenter vor-
geht.

Wichtig scheint mir auch die Feststellung, dass Hodler bereits in den ersten
Skizzen zum Kunsthausbild die Architektur mit einbezieht. Im Notizheft von
September 1910 skizziert er auf einer Doppelseite die architektonische Situa-
tion im Ziircher Kunsthaus, das heisst er hilt die Wand oberhalb des doppelten
Arkadenbogens fest, wo sein Gemilde angebracht werden wird.”® Auf vielen
Kompositionsskizzen deutet er die beiden Bogen unterhalb des Gemildes an,
und auf einer Doppelseite experimentiert er mit einer finf- und einer sechsfigu-

rigen Va-riante des Frauenreigens in Bezug auf die Gliederung der Wand
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(Abb. 39)*°. Hodler hat von Anfang an prizise fiir die Aufgabe der kiinstleri-
schen Ausstattung des Kunsthauses entworfen und hatte nicht, wie sowohl
Miihlestein als auch Loosli suggerieren, freie Entwiirfe oder bereits Skizzen fiir
die Aula der Universitit im Kopf. Hodler erkundigte sich zudem Anfang 1911
bei der Ziircher Kunstgesellschaft nach dem architektonischen Rahmen und der
riumlichen Begrenzung fiir das Kunsthausbild. Aus dieser Zeit (1911-1912)
stammt auch die Kompositionsskizze auf dem Plan mit dem Aufriss der Trep-
penhauswand. Die genauen Masse der Wand notiert sich Hodler erst in einem
auf 1913 datierten Skizzenbuch: ,,8.50 dimension de la toile de Ziirich“*". Ge-
nau diese Masse sind es auch, die sich Karl Moser nach einem Besuch bei Hodler
im Atelier 1914 in sein Tagebuch notiert, nachdem er die erste Fassung von Blick
in die Unendlichkeit gesehen hatte.*”

Aus den Skizzenbiichern geht also hervor, dass sich Hodler frith und prizi-
se mit den riumlichen Gegebenheiten im Treppenhaus des Ziircher Kunsthau-
ses auseinandersetzte und seine Kompositionsideen von Anfang an in diesen
Rahmen stellte. Diese geben jedoch keinen Aufschluss dartiber, wieso Hodler
seine erste Fassung von Blick in die Unendlichkeit zwischen 1914 und 1915 tber-
malte und die Leinwand um rund 45 cm vergrosserte. Diese Prozesse lassen sich
auf Grund von Ferdinand Hodlers Arbeitsmethode nicht im Medium der
Zeichnung nachvollziehen.*®

Eine ganz erstaunliche Dimension der Skizzenbiicher gilt es noch nachzu-
tragen. In diesen kleinen Heften lisst sich am deutlichsten die Arbeit des Mo-
numentalmalers Hodler nachvollziehen. Im kleinsten Format nehmen die Ges-
taltungsprozesse fiir die monumentalen Wandbildauftrige Form an. Hier pro-
biert Ferdinand Hodler seine Kombinatorik durch, setzt Kompositionsschema
neben Kompositionsschema, um die Effekte der verschiedenen Figuren-
konstellationen zu studieren. In den Skizzenbiichern entwickelt Hodler seine
Bildgeschichten, hier setzt er sie in Form um. Hier ldsst sich auch der Prozess
verfolgen, den der Kiinstler selbst in einem Skizzenbuch aus dem Jahr 1899 be-

schrieben hat: ,On ne communique pas seulement un sentiment mais une
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forme. C'est le sentiment d'une forme que l'on communique.“** So setzt er
immer wieder verschiedene, abgekiirzt notierte Figurenschemen nebeneinander,
um sich die Wirkung dieser Kompositionen im Vergleich zu verbildlichen. Da-
bei geht es ihm um die zeichenhafte Wirkung der mittels Figuren inszenierten
,Geschichten®. Der Abstraktheitsgrad und der rein zeichenhafte Charakter die-
ser Studien wird in einer Doppelseite eines Skizzenbuches mit Kompositions-
schemen zu Blick in die Unendlichkeit (Abb. 41)*° sofort ersichtlich.

Der Monumentalmaler Hodler geht aber noch weiter: Er fasst die Figuren-
kiirzel zu abstrakten, geometrischen Gebilden zusammen, um deren Wirkung
sowohl als Fliche auf der grossen Leinwand, als auch als Masse zu tiberpriifen.
Dieser Prozess ldsst sich an einer Folge von Zeichnungen vom Mai 1911 verfol-

2® Hier geht der Maler tiber die menschliche Figur und tiber die zeichen-

gen
hafte Figurenkonstellation hinaus, um seine Komposition einzig als eine geglie-
derte Fliche zu betrachten, die ihm Aufschluss tiber deren Rhythmus, aber auch
tiber die Fernwirkung einer Wandmalerei zu geben vermag. Der Abstraktions-
grad dieser Zeichnungen darf jedoch nicht missverstanden werden, da der

nichste Schritt in der Erarbeitung einer Komposition bei Ferdinand Hodler

wieder das detaillierte Modellstudium sein wird.

4 Variationen 1912 und 1913

Die rund hundert Skizzenbuchseiten aus den Jahren 1912 und 1913 zeigen die
in den beiden vorhergehenden Jahren entwickelten Motive in verschiedensten
Va-rianten. Im Januar 1913 zeichnet Hodler zum Teil mit Tinte eine ganze Reihe
von sehr detaillierten und offenbar schon anderswo erarbeiteten Kompositio-
nen: Alle weisen fiinf weibliche Figuren auf (Abb. 42 und 43)*".

Dieser Wechsel des technischen Mediums hat symbolische Funktion: Hod-
ler tauscht den fliichtigen Bleistift gegen die dauerhafte Tusche als Zeichen da-
fur, dass die funffigurige Fassung von Blick in die Unendlichkeit definitiv bestimmt

ist. Von der Gestik her erinnern diese Zeichnungen noch sehr stark an die
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Empfindung oder zeigen eine Reihe von passiv-isolierten Einzelfiguren. Im
August oder September 1913 steht die Komposition von Blick in die Unendlichkeit
fest (Abb. 44)*®. Hodler experimentiert zwar noch mit der ersten Figur von links,
im grossen Ganzen zeigt diese Zeichnung die Bildanlage fiir das Zircher Kunst-
haus. So sind die Frauen hier durch die Girlande ihrer Arme verbunden, die
erste Figur rechts zeigt bereits deutlich die fiir sie charakteristische ,linea ser-
pentinata“ und die dusserste Frau am linken Bildrand ist in einer Drehung be-
griffen. Auf dem letzten Blatt in diesem Skizzenbuch sind dann die bereits oben
erwihnten drei weiblichen Figuren in einer Drehbewegung festgehalten, die ein
vorgingiges Modellstudium verraten (Abb. 15)*°. Zwischen diesen Frauen und
unterhalb der Figuren hat Hodler das spezifische Blumenornament festgehal-
ten, das wir in den Olfassungen finden werden. Mit dieser Zeichnung am sym-
bolischen Ende eines Skizzenbuches ist fiir Ferdinand Hodler die Arbeit an Blick
in die Unendlichkeit in den ,carnets“ abgeschlossen. Die weitere Arbeit an der mo-
numentalen Komposition fiir das Kunsthaus wird sich in Kompositionsstudien,
vor allem aber im Modellstudium abspielen. Hier erst erarbeitet Hodler die de-
finitiven Posen und Bewegungen der funf Frauen, denn nur mit dem weibli-

chen, individuellen Modell vor Augen kann er seine Arbeit weiterfiihren.

5 Floraison — Die Motive in den Skizzenbiichern

Spitestens im Herbst 1913 hatte Hodler seine vorbereitenden Kompositionsar-
beiten fir Blick in die Unendlichkeit im Rahmen der Skizzenbiticher abgeschlossen.
Die Arbeit an diesem Gemilde, die sich bis zur ersten Grossfassung im Jahr
1914 und schliesslich im Figuren- und Modellstudium bis zum Tod des Kiinst-
lers hinziehen sollte, war in eine neue Phase getreten. In den Skizzenbitichern ab
1914 finden wir das Laboratorium fir das neue Grossprojekt, das Aula-Gemilde
der Ziircher Universitit, das von Hodler Floraison genannt wird.

Hodler hatte den definitiven Auftrag im August 1913 vom Ziircher Regie-

rungsrat, auf Vorschlag des Architekten Karl Moser, erhalten. Der Vertrag mach-
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machte dem Maler die Auflage, bis zur Eroffnung der Universitit im April 1914
einen provisorischen Karton in Originalgrosse auszufiihren und bis im Sommer
1915 die definitive Version abzuliefern.”” In den Skizzenbiichern von 1914 fin-
den sich an die 100 Blitter mit Zeichnungen fiir die neue Komposition; dhnlich
wie bei Blick in die Unendlichkeit hiufen sich die Kompositionszeichnungen im
ersten Jahr der Arbeit am Projekt, um in der Folge stindig abzunehmen. Bei
Floraison sind es 1915 noch 38 Blitter, 1916 sind es 19 und im letzten Carnet
1917 noch lediglich 3 Seiten. Anders als bei Blick in die Unendlichkeit finden sich
in den Skizzenbiicher keine Kompositionsskizzen, die als definitive Version be-
zeichnet werden konnen. Es fehlt hier das ausgefiihrte Wandgemailde zur Len-
kung unseres Blickes. Ebenso fehlen Zeichnungen, die ein bereits erfolgtes Mo-
dellstudium verraten wiirden. Diese Tatsache ist als Indiz dafiir zu werten, dass
Ferdinand Hodler in der Phase der Ideenskizzen stehengeblieben ist, bevor er
1918 starb.

Es gibt mannigfache Hinweise darauf, dass Hodler in den Tagebticher ab
1914 das neue Projekt Floraison kompositionell zu bearbeiten begann. Zum
einen finden wir nach einem Unterbruch von drei Jahren zum ersten Mal wieder
neue Bildunterschriften oder Titel fiir Kompositionen, ein klares Zeichen, dass
Hodler auf der Suche nach einem neuen Thema ist. In einem auf Januar 1914
datierten Skizzenbuch erscheint unter einer mit Tusche ausgefiihrten Zeich-
nung zum ersten Mal die Benennung La Floraison (Abb. 45)*'. Die Komposition
zeigt zwei ,,Halb“-Reigen von Frauen mit hymnisch erhobenen Armen, die eine
zentrale Figur flankieren - Hodler entscheidet sich nicht zwischen einer sitzen-
den und einer stehenden Frau mit Empfindungsgestus - und im Hintergrund
auf der gebogenen Horizontlinie erkennen wir einige sitzende Gestalten. Eine
Weiterfithrung dieser Kompositionsidee ist im gleichen Skizzenbuch zu finden
(Abb. 46)*. Hodler lisst die sitzende Gruppe im Hintergrund weg und ersetzt
die mittlere Figur durch eine Adorantinnengestalt, die erstmals 1894 in der Er-
griffenbeit (Abb. 47)* auftaucht. Mit gesenktem Kopf und gebeugten Knien hatte

Hodler damals seine zukiinftige Frau Berthe Jacques betend, in einem bliithen-
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den Hain, gemalt. In der Kompositionsskizze zu Floraison bietet die innig in sich
selber Versunkene einen Gegenpol zum hymnisch bewegten Reigen. Dass Hod-
ler sich tiber lingere Zeit mit diesem Motiv fiir das Aula-Bild beschiftigte, zeigt
eine Zeichnung aus dem Skizzenbuch vom Frithsommer des gleichen Jahres
(Abb. 48)*. Oberhalb dieser Kompositionsskizze hat sich der Maler die Masse
des Bildes fiir die Ziircher Universitit notiert, ,406 x 882“**,

Ahnlich wie in Blick in die Unendlichkeit arbeitet sich Hodler auch fiir Florai-
son wieder durch sein Bildinventar durch: Ergriffenbeit (Abb. 49)** betitelt Hodler
einen Kompositionsentwurf aus dem Jahr 1916, in dem er nicht auf die friihe,
einfigurige Komposition zuriickgreift, sondern eine Mischung zwischen Tag
und Wahrbeit aufzeichnet. Die Skizze Déesse® erweckt Assoziationen an die Ein-
miitigkeit, das Gebet in Blumen™ ist eine Wiederaufnahme der pantheistisch-
inspirierten Naturverehrung in den Entwiirfen fiir Blick in die Unendlichkeit. Und
mit Blick in die Unendlichkeit ist das ,,Urbild“ fiir die neue Komposition Floraison
genannt. Ahnlich wie die Empfindung die grosse Folie hinter den Entwiirfen fiir
Blick in die Unendlichkeit ist, so priagt die Blick-Komposition die Floraison-Skizzen.
Diese Prigung fillt umso stirker aus, als Hodler wihrend der ganzen Zeit seiner
Entwurfsarbeit fiir das Aula-Bild an den verschiedenen Fassungen des Gemildes
fur das Kunsthaus malte. Dennoch erstaunen Zeichnungen wie danse®® oder
cantique (Abb. 50)*°; die, als mit schnellen Strichen markierte Kompositionen
mit fiinf Figuren, die sich die Hinde reichen, eher Repliken des alten als Ent-
wiirfe fiir das neue Bild zu sein scheinen.

Damit soll nicht der Eindruck erweckt werden, dass Floraison lediglich die
Weiterfihrung von Blick in die Unendlichkeit ist, sondern trotz der engen themati-
schen Verwandtschaft entwickelt Hodler neue Motive. Schon wihrend seiner
Italienreise 1911 hatte Hodler in seinen Notizbiichern anthropomorph anmu-
tende Reihen von kahlen Biumchen gemalt, die ihre Aste gleich Armen in die
Luft recken, er hatte dieses Motiv damals nicht weiter verfolgt (Abb. 51)*'. In
einer Serie von Zeichnungen im Skizzenbuch von 1914 (Abb. 52)*? verbildlicht

er in neuartiger Weise die Thematik der Verbundenheit des Menschen mit der
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Natur, indem er nicht mehr das weibliche Beten, das Blumenpfliicken oder be-
wundernde Schauen darstellt, sondern menschliche Figur und Pflanzenorna-
ment gleichwertig nebeneinander setzt. Es existiert im Kunsthaus eine Feder-
zeichnung mit dem gleichen Motiv, die Hodler mit Floraison (Abb. 53) beschrif-
tet hat®™® und auch die Zeichnung des Basler Kunstmuseums mit dem Titel
Floraison, exprimer le ravissement (Abb. 54)** zeigt drei weibliche Figuren, die or-
namental von Biumen gerahmt sind. In diesen Zeichnungen entfernt sich der
Kinstler wohl am weitesten von einer anekdotischen Auffassung fir die Bild-
komposition, indem er den menschlichen Korper gleich wie die Pflanze als Or-
nament in die Bildfliche setzt. Es ist jedoch fraglich, ob Hodler dieses Motiv zur
Ausfiuhrung gewihlt hitte. Er ging in diesen Zeichnungen an die Grenze seiner
Auffassung vom menschlichen Korper, indem er dessen rein dekorativen Aspekt
auf der Bildfliche privilegierte, verfolgte aber gleichzeitig konsequent seine Auf-
fassung der Monumentalmalerei als Rhythmisierung einer Fliche. Es ist bedau-
erlich, dass Hodler hier nicht mehr weitergearbeitet hat.

Als neues Motiv in der Floraison-Ikonographie taucht der weibliche Akt auf
(Abb. 55)*. Fiir das Kunsthaus-Gemailde hatte Hodler immer an einen bekleide-
ten Frauenreigen gedacht und sich schon sehr frith fiir die blaue Gewandung
entschieden. Seit der Jahrhundertwende hatte er nur wenige nackte allegorische
Frauengestalten gemalt. Am Anfang von Hodlers symbolistischen Frauenfigu-
ren hatte jedoch der weibliche Akt von Aufgehen im All*® gestanden. Ob Hodler
sich in seinem letzten Gemilde dieser Komposition erinnerte oder ob ihm die
Darstellung der pantheistischen Naturverbundenheit des Menschen mittels
Akten - also der Frau in ihrem ,nattrlichsten“ Kleid - sinnig erschien, ist
schwierig zu sagen. Sicher ist, dass in den letzten Lebensjahren Hodlers eine
ganze Reihe von gemalten Frauenakten entstanden ist, die in den Umkreis von
Floraison gehort.”

Das wohl wichtigste, neue, ikonographische Motiv, das sich in den Kom-
positionsstudien fiir das Aula-Gemilde Floraison findet, ist die Mutter-Kind-

Thematik, die biographisch motiviert ist. Im Oktober 1913 gebar Hodlers Ge-
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liebte Valentine Godé-Darel die gemeinsame Tochter Paulette und erkrankte
kurz darauf an Unterleibskrebs. Immer wieder hilt Hodler Mutter und Tochter
zeichnerisch fest, im Skizzenbuch in einem wunderschénen Blatt vom 1. Januar
1915 (Abb. 56)**, also kurz vor dem Tod seiner Geliebten. Auf Zeichnungen von
1913 und 1914 (Abb. 57)*° sind Mutter und Tochter jeweils im Profil zu sehen,
Paulette sitzt auf Valentines Bauch, wihrend diese halb sitzend, halb liegend
ruht. Aus diesen Skizzen hat Hodler ein zeichnerisches Kiirzel fiir die Mutter-
und-Kind-Gruppe entwickelt, die im Skizzenbuch sehr schon auf einer Zeich-
nung von 1914 zu sehen ist (Abb. 58)*°. Eingerahmt sind Mutter und Kind hier
von einem Reigen tanzender Frauen, auf vielen weiteren Entwiirfen im Zircher
Kunsthaus sind es sitzende und liegende Figuren.

Hodler hat dieses Thema auf zahlreichen Studienblittern variiert, so dass
Werner Y. Miiller daraus schloss, dass der Maler unter dem Titel Mutterliebe

noch eine weitere Komposition plante.*”

Dies scheint mir wenig schliissig, da
die Mutter-Kind-Thematik sehr eng mit einer Komposition verwandt ist, die ein
Kind, umgeben von allegorischen Figuren, in verschiedenen Haltungen und
Anordnungen zeigt. Deutlich ist dies aus der Doppelseite des Skizzenbuches
von 1914 mit der oben erwidhnten Zeichnung zu sehen, wo auf der zweiten -
Zeichung ein liegendes oder krabbelndes Baby das Zentrum der Komposition
bildet (Abb. 58, Zeichnung oben)*?. Das Kind-Motiv nun hat Hodler in einer
Zeichnung aus den Jahren 1914/1915 explizit mit Floraison bezeichnet
(Abb. 59)*. In diesem ikonographischen Thema, das Hodler wihrend mehreren
Jahren verfolgt hat, lisst sich das Heranwachsen Paulettes vom kriechenden
Baby zum stehenden Kleinkind verfolgen (Abb. 60)*.

Nach Valentine Godé-Darels Tod scheint sich die Mutter-Kind-Thematik
auf die Kind-Thematik verlagert, im Jahr 1916 noch weiter verselbstindigt und
vom biographischen Hintergrund entfernt zu haben. Im Oktober 1916 besuchte
Karl Moser Ferdinand Hodler in seinem Genfer Atelier, um sich nach dem Stand
der Arbeiten fiir das Universitits-Bild zu erkundigen. Hodler zeigte ihm keine

Skizzen, erzdhlte ihm aber vom geplanten Wandbild. Moser berichtet an Regie-
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rungsrat Keller: ,Er nannte die Composition floraison, ‘das Blithen’ und will
diese Idee in einer Reihe von bewegten Figuren darstellen, die so zu sagen im
Halbkreis sich drehen. Da er noch von einem Knaben sprach, nehme ich an, dass
dieser der Mittelpunkt werde und sich so dem Gedanken nach ein dhnliches
Resultat wie der ‘L'élu’ ergibe, ein fiir eine Universitit passendes Motiv.“** Karl
Moser hatte als profunder Hodler-Kenner sofort die Assoziation an den Auser-
wablten (Abb. 61)*°. Tatsichlich nidhert sich die Komposition Floraison vom
Formalen diesem Hauptwerk Hodlers aus den neunziger Jahren an, wobei man
sich die Anklinge an die traditionelle Ikonographie, wie die schiitzenden Engel
oder an die deutliche Symbolik, etwa in der Pflege des kleinen Baumes oder
Rebstockes, wegdenken kann.

1915 oder 1916 notiert sich Hodler inmitten von verschiedenen Skizzen
fur Floraison: ,Les choses souveraines / qui vous donnent / les grands accords,
und ,en voyant de belles choses / on devient affectueux / on devient bon, doux /
généreux on donne / sa main son oeuvre / on est plein de / dévouement“*’. | Die
erhabenen Dinge geben uns den grossen Einklang“ und ,wer schéne Dinge sieht
wird liebevoll, gut, sanft und grossziigig. Man gibt seine Hand und sein Werk
hin und ist voller Hingabe.“ Hodler formuliert in diesen wenigen Bemerkungen
einen moglichen Gehalt von Floraison: Dieses Schwingen der Seelen im Einklang
wird durch den Reigen symbolisiert, die erhabenen Dinge sind nicht mehr und
nicht weniger als Geburt, Leben und Tod.

Im letzten ,carnet“ von Hodler aus dem Jahr 1917 finden sich vier Seiten
mit Kompositionsskizzen zum Wandbild fiir die Universitit (Abb. 62-64)*¢. Die
letzten Zeichnungen zu Floraison zeigen formelhaft hingeworfene Komposi-
tionsschemen, die als zeichnerisch-stenographische Kiirzel zu verstehen sind.
Auf all diesen Skizzen finden wir die ,Reihe von bewegten Figuren“ zu einem
Halbkreis angeordnet, tiber die Hodler mit Moser bei seinem Besuch sprach.
Einige Kompositionsschemen zeigen als einziges Moment den bewegten Reigen
von Figuren mit erhobenen Armen, auf einer Doppelseite kommt Hodler auf

das Mutter-Kind-Motiv zuriick (Abb. 62, 63)*°, einige zeigen jedoch ein neues
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ikonographisches Element: Aus einem freudig bewegten Reigen 16st sich am
linken Bildrand eine Figur, bewegt sich aus dem Halbrund des gemeinschaftli-
chen Tanzes heraus (Abb. 64)*°. Wie sollte man hier nicht denken, dass Hodler
in diesen letzten Skizzen als Gegenbild zum lebensbejahenden und optimisti-
schen Motiv des umtanzten Kindes auch die Todesthematik, in Form dieser aus

der gemeinsamen Bewegung sich l16senden Figur verbildlicht hat.
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V Floraison - ,Le chef-d’oeuvre inconnu”

1 Mythologien

Nach dem Tod Ferdinand Hodlers reiste der Architekt Karl Moser nach Genf
und suchte in Hodlers Atelier nach Zeichnungen und Studien zum Wandbild
fur das Zarcher Kunsthaus, mit dem er Hodler 1913 beauftragt hatte. Moser
kehrte mit leeren Hinden zuriick. Dennoch taucht das Gemilde Floraison - wie
es der Kiinstler selber immer wieder nannte - prominent in der frithen Hodler-
Literatur auf. So widmet C. A. Loosli dem Blihet — wie er Floraison iibersetzt,
einen mehrseitigen Text, wie er den Hauptwerken Hodlers vorbehalten ist, ob-
wohl er gleichzeitig zugibt, dass das Werk eigentlich nicht existiert: ,Und nun
gleich das Gestindnis: - wir wissen nicht, wie sich Hodler die endgiiltige Fas-
sung des ‘Blithet” dachte, ja wir bezweifeln sogar, dass er sich selbst dartiber im
Klaren war als er von uns schied.“””" Dennoch stilisiert Loosli das unbekannte
Kunstwerk zum ,Nachschliissel“* fiir das Verstindnis des Gesamtwerkes von
Ferdinand Hodler.

Will man sich seinen Reim auf dieses paradoxe Verhalten des Interpreten
machen, so konnte man daraus schliessen, dass Loosli beim Blihet das Privileg
genoss, iber ein Bild zu schreiben, das er selber erfinden konnte, da es nicht
existierte. Es ist aber nicht nur die personliche Lust Looslis am Fabulieren tiber
ein unvollendetes Kunstwerk, die hier zum Vorschein kommt. Die Geschichte
von Floraison ist als ein weiteres Kapitel in der Mythologie zu betrachten, die sich
in der Moderne um das “unsichtbare Meisterwerk“*” rankt. Die Geschichte von
Floraison weist verschiedene Elemente auf, die ins Zentrum dieser Kiinstler- und
Kunstmythologien zielen: Floraison ist unvollendet geblieben, nachdem sich Fer-
dinand Hodler tber Jahre hinweg mit dem Gemilde auseinandergesetzt hat.
Wie das unbekannte Kunstwerk, an dem Balzacs Maler Frenhofer in der Isolati-
on seines Ateliers arbeitet, um die vollendete weibliche Schonheit zu zeigen, so

bleiben auch die Frauen von Ferdinand Hodler unbekannt.** Das Ideal der Ma-
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lerei, die weibliche Schoénheit, die vom Kiinstler zum Leben erweckt werden soll,
bleibt Utopie.

Zudem ist im Fall von Floraison der Kiinstler wihrend der Arbeit an seinem
Werk gestorben. Ohne diesen Interpretationsstrang tiberstrapazieren zu wollen,
liegt doch die Assoziation nahe, dass Hodler an seinem letzten Meisterwerk ge-
scheitert ist. Bis heute zehrt die Floraison-Rezeption von diesen Mythologien, die
das unvollendete Kunstwerk zum unbekannten Meisterwerk stilisieren. Die
meisten dieser mythischen Erzihlungen, die sich um Floraison ranken, entbeh-

ren jedoch jeglicher Grundlage.

2 Die gemeinsame Werkgeschichte von Blick in die Unendlichkeit

und Floraison

Hans Miihlestein berichtet tiber die Werkgeschichte von Blick in die Unendlichkeit
und Floraison aus nichster Nihe, arbeitet er doch 1913 und 1914 an der ersten
Hodler-Monographie. Miihlestein berichtet von einem Wandgemailde mit dem
Titel Freude an der Natur, dessen Entstehung in Skizzen und Studien er im Janu-
ar und Februar 1913 bei Hodler im Atelier miterlebt haben will.** Ein Jahr spi-
ter, also im Januar und Februar 1914, sah er Hodler bei der Arbeit am Wandbild
fur das Zurcher Kunsthaus, das er Blick ins Ewige nennt. Er schreibt: ,Dieses
Werk ist unzweifelhaft aus der einen, statischen Entwicklungsreihe der Vorstu-
dien zur Freude an der Natur erwachsen und der sieghafte vollendete Abschluss
derselben.“”* Da Ferdinand Hodler nachweislich erst im Sommer 1913 den Auf-
trag fur die Ausmalung der Ziircher Aula bekommen hat, kann Miihlestein
Hodler nicht bereits im Januar an der Arbeit fir die Universitit gesehen haben.
Auch die Skizzenbiicher zeigen, dass die Entwiirfe fiir Floraison erst im Herbst
1913 einsetzen. Es ist also anzunehmen, dass Miihlestein damals, in Hodlers
Atelier, Skizzen fiir das Kunsthaus gesehen hat. Der falsche Bericht von Miihle-
stein hat jedoch einen wahren Kern: Tatsichlich hat Hodler zwischen 1913 und

1914 seine Konzeption fiir das Kunsthaus-Bild unter dem Eindruck von Krank-
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heit und Tod von Valentine Godé-Darel geindert und sein schon vollendetes
Bild vergrossert und grundlegend tiberarbeitet.

Die Entstehungsgeschichte von Floraison lisst sich in den Skizzenbiichern
klar nachvollziehen, und diese zeigt, dass das Wandbild fiir das Kunsthaus und
dasjenige fiir die Aula eine getrennte Entstehungsgeschichte haben. Die Ideen-
und Kompositionsskizzen zu Blick in die Unendlichkeit entstanden in der Zeit zwi-
schen September 1910 und September 1913. In der ersten Phase des Projektes
finden sich unterschiedliche Bildbezeichnungen oder Kompositionstitel, die vor
allem eine assoziative Funktion zu erfillen scheinen. Die Skizzen lassen sich je-
doch auf zwei grosse Themenkomplexe aufteilen, denjenigen der pantheisti-
schen Naturverehrung und des Hormotivs mit Musik, Reigen und Tanz. Hod-
lers Arbeitsweise entsprechend geht er sein altes Bildinventar zeichnerisch
durch, wobei er alte Kompositionen wiederverwendet, uminterpretiert oder
auch Einzelfiguren collagehaft in neue Bildentwiirfe montiert. Inhaltich und
formal schliesst sich Blick in die Unendlichkeit eng an die Empfindung™ an, welche
symbolistische Frauengestalten in Blumen zeigt, die mit einer einheitlichen Be-
wegung durch die Bildfliche schreiten. Altes und Neues, die verschieden-
artigsten Kompositionen, tauchen in den Skizzenbtichern synchron auf. Es be-
darf des leitenden Blickes durch das Wissen um die schliesslich realisierte Kom-
position, um den Strang der fiinffigurigen Darstellung, bis zu den im neuen
Medium der Tuschezeichnung ausgefithrten Entwurfzeichnungen und den
Fragmenten der bereits im Modell erarbeiteten Solothurner Fassung, zu verfol-
gen.

In den Skizzenbtichern von 1914 setzt die Suche nach der neuen Komposi-
tion fiir das Gemilde der Universitit Ziirich ein. Unter den wiederum gehiuft
auftauchenden Titeln findet sich schon im ersten Jahr die Bezeichnung Florai-
son. Erneut umkreist Hodler die verschiedenartigen Motive auf der Suche nach
der neuen Komposition, wichtigstes Element ist der Reigen, ein Halbkreis von
bewegten Frauenfiguren. Diesen Reigen kombiniert Hodler mit drei zentralen

ikonographischen Motiven: einer Gottin, der Mutter-Kind-Gruppe und einem
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Kind allein. Inhaltlich und formal stehen sich Blick in die Unendlichkeit und Florai-
son sehr nahe. Dies mag auf der einen Seite auf Hodlers simultane Arbeit an den
Entwurfsskizzen fir Floraison und die Ausfithrung der verschiedenen Fassungen
von Blick in die Unendlichkeit zuriickzufiithren sein, andererseits auch auf seine
Arbeitsweise. Blick in die Unendlichkeit bleibt die Matrix, auf der Hodler die neue
Komposition Floraison durch Variation und das Hinzuftigen ikonographischer
Elemente weiter entwickelt.

Wenn die gleichzeitige Entstehung der Kompositionen fiir das Kunsthaus
und fiir die Universitit ein Mythos ist, der sich aus der Arbeitsmethode Hodlers
erklirt, so ist die inhaltliche Nihe der beiden Wandgemailde dadurch gegeben,
dass beide Kompositionen mit grosser Wahrscheinlichkeit symbolistische
Frauendarstellungen zeigen sollten. In der frithen Hodler-Literatur werden Blick
in die Unendlichkeit und Floraison komplementir in ihrer inhaltlichen Aussage
beschrieben. Was Hans Miihlestein in den Ideenskizzen und Kompositions-
zeichnungen als statisch und dynamisch bezeichnet, das benennt C. A. Loosli
mit ,Dur- und Mollfassungen bei Ferdinand Hodler: ,Wir sahen auch, wie sei-
ne Wahl schliesslich ausfiel, nimlich, dass er fiir den ‘Blick in die Ewigkeit’ sei-
ner Komposition das Mollmotiv* zu Grunde legte, dass er sich zu der Darstel-
lung der verinnerlichten Freude entschloss. Also blieb ihm fiir den ‘Blithet’ der
Rest der fiir den ‘Blick in die Ewigkeit’ ausgeschalteten Vorarbeiten, die Skizzen
und Entwiirfe zur Darstellung der ausstrablenden, der laut jubelnden Freude.“**

Aber auch hier ist es dem Autor selber klar, dass er sich im Feld der reinen
Spekulation bewegt. Gerade die letzten Skizzen im Skizzenbuch von 1917 lassen
auch eher darauf schliessen, dass Ferdinand Hodler - dhnlich wie bei seiner Um-
arbeitung von Blick in die Unendlichkeit im Jahr 1914 - unter dem Eindruck seiner
eigenen biographischen Umstinde ganz neue Themen fiir sein Werk ins Auge
fasste. Es dringt sich daher auf, das vorhandene Material in den Skizzenbii-
chern und den Zeichnungen genau zu analysieren, und den Versuch zu machen,
den Stand der Arbeiten zu ermitteln, den Floraison bis zum Tod Hodlers erreicht

hatte.
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3 Themen und Motive von Floraison

Es existieren acht Zeichnungen, die mit Sicherheit die Komposition Floraison fiir
das Zircher Kunsthaus zeigen, weil sie von Ferdinand Hodler selber so benannt
oder markiert wurden. Der wahrscheinlich fritheste Entwurf (Abb. 45)*, der
diesen Titel trigt, stammt aus dem Skizzenbuch 209 von 1914: ,La Floraison®
schreibt Hodler unter das Blatt, das Frauen auf einer Blumenwiese zeigt. Threr
Bewunderung fiir die Natur geben diese mit unterschiedlichen Gesten Aus-
druck: Teils stehen sie mit ausgebreiteten Armen leicht nach vorne gebeugt, um
die Blumen in der Wiese sehen zu kénnen. Im Hintergrund, am Horizont, sitzt
eine Dreiergruppe am Boden, und auch fir die zentrale Figur seiner Kompositi-
on schwankt Hodler zwischen einer sitzenden und einer, mit Empfindungsges-
tus auf die Brust gelegten Armen, stehenden weiblichen Gestalt. Im gleichen
Skizzenbuch findet sich eine ganze Folge von Ideenskizzen, die sich auf die neue
Komposition fiir die Ziircher Universitit beziehen. Diese zeigen unterschiedli-

260 etwa.

che Motive und tragen teils noch andere Bildtitel und Motive. La déesse
zeigt eine Aufreihung mit weiblichen Gestalten in deren Mitte eine Figur her-
vorgehoben ist. Dieses Beispiel macht deutlich, dass Ferdinand Hodler fiir sei-
nen neuen Auftrag einmal mehr sein Themenarsenal durchgeht, und dass Florai-
son nur einer der moglichen Namen fiir ein neues Gemalde ist.

Bereits unter diesen ersten Ideenstenogrammen fiir die Ziircher Universitit
findet sich ein Entwurf (Abb. 46)*', den Ferdinand Hodler 1915 in einem ande-
ren Skizzenbuch wieder aufnehmen wird, und der zu den gesicherten Floraison-
Entwiirfen zu rechnen ist, da Hodler tiber der Zeichnung die Masse der Aula-
wand notiert (Abb. 65)**. Hier wird eine zentrale Figur mit Empfindungsgestus
gerahmt von zwei Dreiergruppen mit bewegten Frauen mit ausgebreiteten Ar-
men, die die Blumen zu ihren Fiissen bewundern. In diesen beiden frithen
Ideenstenogrammen ist der Bezug zum Bildtitel sehr wortlich visualisiert: Beide

zeigen Frauen in Bewunderung von blithenden Blumen oder Wiesen, ein klassi-

sches Frithlingsmotiv. Auf einem anderen Blatt des Ziircher Kunsthauses findet
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sich eine ganze Reihe von Figuren, die halb kniend eine Pantomime der Bewun-
derung auffihren: Humanité a genou devant la Floraison heisst diese Zeichnung
(Abb. 66)*". Eine weitere Zeichnung **, die dem Ideenstenogramm sehr nahe ist,
zeigt ein dhnliches Motiv mit einer empfindend knieenden Figur im Mittel-
punke, hier aber gerahmt ist von zwei Zweiergruppen, die tinzerisch-bewegt aus
dem Bild eilen.

Motivisch eng verwandt mit diesen ersten Ideenskizzen ist eine Zeichnung
des Basler Kunstmuseums, die den Titel trigt: ,La floraison, exprimer le ravisse-
ment“(Abb. 54)*, und die signiert ist. Das Entziicken dieser drei Frauengestal-
ten gilt nun nicht mehr der Blumenpracht zu ihren Fiissen, sondern ihre Be-
wunderung dussert sich in einer Aufwirtsbewegung der Arme gegen die Aste
und die Blitter von Biumen, die sie ornamental rahmen. Auch von dieser
Zeichnung existieren in Skizzenbiichern verschiedene Varianten.*

Eine der schonsten Ideenskizzen (Abb. 53)*" zu Floraison zeigt ebenfalls
Figuren in einer ornamentalen Vegetation. Wie Blick in die Unendlichkeit zeigt
dieser Kompositionsentwurf finf Frauenfiguren, diese allerdings in unter-
schiedlichen Haltungen der Bewunderung oder des Entziickens. Einzig die fron-
tal gegen die Betrachtenden gewandte zentrale Figur, scheint eine besondere
Stellung einzunehmen. Durch ihren Gestus erinnert sie an Hodlers frithes sym-
bolistisches Gemilde Wahrheit**. Auch bei genauer Betrachtung dieser Skizze
fillt es schwer, zu sagen, ob die vier Figuren die Natur oder die Mittelfigur sel-
ber verehren. Dann wire diese als Allegorie der ,Floraison“ selber zu interpretie-
ren, als eine Frithlingsgottin. Dieses Motiv findet sich bereits unter den ersten

Ideenstenogrammen in den Skizzenbiichern.”

Zweifellos gehort diese Idee fiir
die Aulawand zu Hodlers Favoriten. Als Gertrud Miiller Ferdinand Hodler 1917
in seinem Atelier besuchte und zusammen mit Laetitia Raviola fotografierte
(Abb. 67)™, ist hinter dem Kiinstler an der Wand der Aufriss der Aulawand zu
erkennen. Dariiber hat Hodler eine Zeichnung geheftet, die im Zentrum eine

Frauengestalt mit erhobenen Hinden zeigt, die die Komposition mit dem

Frauenreigen dominiert.
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Dass die Entstehungsgeschichten von Blick in die Unendlichkeit und Floraison
zum Teil parallel verlaufen und vor allem Hodlers Technik, fiir neue Projekte
auf dltere Arbeiten zuriickzugreifen, hat in der kunstgeschichtlichen Literatur
zu Verwirrung geftihrt. An einer Skizze (Abb. 68)”', die Hodler mit ,Floraison®
bezeichnet hat, lisst sich aufzeichnen, wieso diese Konfusion entstanden ist:
Ferdinand Hodler hat diese Bewegungsstudien mit den vier Frauen fiir Blick in
die Unendlichkeit gezeichnet. Ein Motivstrang der Frauen mit den knospend ge-
gen den Himmel erhobenen Armen hat Hodler damals weit vorangetrieben,
schliesslich aber nicht fir die Komposition im Kunsthaus tibernommen. Als er
sich an die Arbeit fiir die Aula macht, zieht er die Zeichnung wieder hervor und
setzt darunter den Titel fiir das neue Bild: ,Floraison“. So kann man die ganze
Reihe von dhnlichen Bewegungsstudien®” mit gewandeten Frauenfiguren den
beiden Wandbildprojekten zurechnen. Ich vermute jedoch, dass diese Studien
frih in Zusammenhang mit dem Kunsthaus-Bild entstanden sind. Die Beschrif-
tung ,Floraison“ unter einer dieser Zeichnungen ist eher als eine Erinnerung an
ein bereits weit voran getriebenes Motiv zu interpretieren, das Hodler eventuell
fiir das Universitdtsbild wieder aufzunehmen gedachte, was er aber in der Folge
nicht getan hat.

1913 wurde Ferdinand Hodlers Tochter Paulette geboren, 1914 erkrankte
deren Mutter Valentine Godé-Darel an Krebs. Das Erlebnis der Vaterschaft ge-
paart mit der Todeserfahrung fiithrte Ferdinand Hodler in seinen Ideenskizzen
zum Gemilde der Ziircher Universitit zu einem weiteren sehr wichtigen Motiv,
der Mutter-Kind-Thematik. Eine kleine Zeichung (Abb. 59)*" aus dem Besitz des
Ziircher Kunsthauses, die ein Kind gerahmt von sitzenden Frauen zeigt, hat er

7*ist zu

mit ,Floraison“ bezeichnet. Auf einer dhnlichen Zeichnung (Abb. 69)
erkennen, dass das stehende Kleinkind eine Blume in den Hinden hilt. Dieses
Motiv des Kindes, das von sitzenden oder stehenden Frauenfiguren umgeben
ist, findet sich in den verschiedensten Varianten in Ferdinand Hodlers Werk,

und es gehort sicherlich zu den Bildideen fiir die Wand der Zircher Universitit,

die am weitesten vorangetrieben waren. Modell fiir das Kind ist die Tochter Pau-

73



lette, die Hodler nackt und teils mit Blumen in der Hand von einem Genfer Fo-
tografen portritieren lisst (Abb. 70)**. 1915 hat Ferdinand Hodler nach diesen
fotografischen Vorlagen das Plakat fiir die GSMBA-Ausstellung im Kunsthaus
Zirich geschaffen (Abb. 71).”* Dieses Plakat hing neben der oben beschriebenen
Zeichnung direkt neben dem Plan fir die Riickwand der Aula der Universitit
Zirich (Abb. 67)”7. Die Anordnung von Plan, Zeichnung und Plakat auf der
Fotografie von Gertrud Miiller belegen, dass diese unterschiedlichen Entwiirfe
den damaligen Stand der Arbeiten an Floraison dokumentieren.

Das Motiv mit dem stehenden Kind, das von Frauenfiguren gerahmt wird,
findet sich ebenfalls auf einem ungewdhnlichen Bildtrager, nimlich der Atelier-
tiir von Ferdinand Hodler (Abb. 72)”*. Die anonyme Fotografie zeigt den Maler
vor seinem Atelier, die Hinde in den Hosentaschen, den Blick auf die Innen-
wand der Tir gerichtet: Direkt auf die grob gezimmerte Tir hat der Maler eine
Zeichnung gemacht, die das Floraison-Motiv mit dem Kind wiedergibt. Dartiber
hingen weitere kleine Zeichnungen, die allerdings schwer erkennbar sind. Beim
mittleren Blatt konnte es sich allenfalls um eine Fotografie von Paulette han-
deln. Diese Fotografie zeigt, dass die Zeichnung auf der Tiir nicht eine launische
Kapriole des Kiinstlers war, sondern dass er hier konkret tiber Floraison nachge-
dacht hat, dass er mit dieser Zeichnung gearbeitet hat, und dass er jedes Mal,
wenn er das Atelier verliess, diesen Entwurf als letzten sah. Im September 1916
besuchte Architekt Karl Moser den Kiinstler in seinem Atelier”™ und berichtete
an den Zurcher Regierungsrat tiber den Stand der Arbeiten von Hodler. Er
schrieb, dass im Zentrum der Komposition ein Knabe stehe, dhnlich wie im

yAuserwihlten®, umringt von einem Frauenreigen.”

Abgesehen von der Tatsa-
che, dass Moser aus der kleinen Paulette einen Knaben macht, entspricht die
Mosersche Beschreibung der Skizze auf Hodlers Ateliertiir. Wiirde man ein ,Ra-
ting“ durchfithren zur Wahrscheinlichkeit der Realisierung einer Bildidee, so
wiirde ich wahrscheinlich fur diese Variante optieren.

Die Mutter-Kind-Thematik taucht in den Skizzenbiichern und Zeichnun-

gen Hodlers noch in einer anderen ikonographischen Variante auf. Diese Zeich-
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nungen sind alle im Spatherbst 1913 oder Anfang 1914 entstanden, da sie im
Zentrum Valentine Godé-Darel zusammen mit ihrem Baby zeigen. Auf einer
Ideenskizze im Massstab 1:20 (Abb. 73)*' ist dieses Motiv sehr schén zu sehen:
Das Zentrum bildet eine Frauengestalt mit langen Haaren, die ein Baby auf dem
Schoss hilt. Umgeben ist sie von blumenpfliickenden Kindern und einem Halb-
kreis von sitzenden Frauen im Hintergrund. Auf der Riickseite dieser Zeichnung
ist eine der liegenden Figuren skizziert, daneben steht ,floraison“.* In diesen
Blittern interpretiert der Maler die Frithlingsthematik als das ,Spriessen des
Kindes aus dem Schoss der Frau, die ,Floraison®“ der Menschen ist sein Thema.
Nach dem Tod der Mutter und Geliebten tritt dieses Motiv in den Hintergrund.

Ein letzter, grosserer Motivkreis fiir das Wandbild der Ziircher Universitit,
den Hodler explizit der Floraison-Thematik zugeordnet hat, sind die Aktdarstel-
lungen. Ein Blatt aus dem Musée d’art et d’histoire in Genf (Abb. 74)* zeigt drei
Aktstudien von einem nicht identifizierten Modell. Mit wenigen Linien zeichnet
der Maler die Kiirzel fiir ein vegetabiles Szenario um die Frauen, die eine Dre-
hung von links nach rechts vollftihren. Darunter notiert er den Titel der Zeich-
nung: ,la Floraison“. Auch in den Skizzenbiichern finden sich Blitter mit Frau-
enakten, die in den Umbkreis von Floraison gehéren (Abb. 55).%*

Aus dem Spitwerk von Ferdinand Hodler kennen wir einige Frauenakte
mit Einzelfiguren. Das bekannteste Beispiel ist der Akt mit dem Modell Laetitia
Raviola (Abb. 75)*, der sich heute im Kunstmuseum Solothurn befindet. Auch
hier - bei der Beurteilung der letzten Aktdarstellungen von Ferdinand Hodler -
treffen sich Dichtung und Wahrheit. Immer wieder wird berichtet, dass diese
Aktfiguren zu der Komposition Floraison fiir die Ziircher Universitit gehdren.™
Hans Miihlestein berichtet sogar, dass es letztlich die Arbeit an den Frauenakten
ist, die den Maler das Leben gekostet hat, weil er sich ihretwegen der Winterkail-
te ausgesetzte: ,Diese Sorglosigkeit wurde ihm zum Verhingnis: als er im No-
vember 1917 bei Eiswind wieder im Garten arbeitete - unter anderem an der
,Femme nue marchant“ und an einem Portrit von Frl. Miiller -, da erkiltete er

sich derart, dass sein Asthma lebensgefihrliche Form annahm.“*” Auch Bern-
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hard von Waldkirch kolportiert diese Anekdote™, die sich perfekt in die Mytho-
logie des ,chef-d’oeuvre inconnu® einbettet, indem sie suggeriert, dass es die
monumentalen weiblichen Akte sind, denen sich der Maler nicht entziehen
kann. Der Kiinstler scheitert auf der Suche nach der idealen weiblichen Schon-
heit im Bild und bezahlt dafiir mit dem Tod.

Die weiblichen Akte aus den letzten Schaffensjahren von Ferdinand Hodler
sind teils unvollendete Gemalde, die sich ihrer Unbestimmtheit wegen sowohl
formal als auch inhaltlich unterschiedlich interpretieren lassen. Die meisten
stehen in Zusammenhang mit Blick in die Unendlichkeit. Das gilt beispielsweise
fiir die sehr schone Olskizze mit einer nackten weiblichen Figur, die sich heute
im Besitz der Sturzenegger-Stiftung im Museum zu Allerheiligen in Schaffhau-
sen befindet (Abb. 76)*. Jura Briischweiler hat dieses Gemilde als einen weibli-
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chen Akt zu Floraison beschrieben.” Es lisst sich da nachweisen, dass es sich um

eine seitenverkehrte Variante eines Modelles von Blick in die Unendlichkeit han-
delt.”

Einige dieser weiblichen Akte gehen eventuell auch auf den Unterricht zu-
riick, den Ferdinand Hodler von 1916 bis 1917 auf Anfrage von Direktor Daniel
Baud-Bovy an der Ecole des Beaux-Arts in Genf tibernahm. In seinen Skizzenbii-
chern beschiftigte sich Hodler intensiv mit diesem Kurs, der den Titel trug:
,Composition d'apres les figures en mouvement”.”” Hodlers Schiilerin Stépha-
nie Guerzoni berichtet tiber den Ratschlag, den Hodler seinen Schiilern und
Schiilerinnen gab: ,Prends des beaux modeles, hommes ou femmes, ce que tu
préferes, mets-les nus dans ton atelier et cherche avec eux quelques poses.”™ So
ist es denkbar, dass einige der spiten Akte aus Ferdinand Hodlers Lehrtitigkeit

hervorgegangen sind.

76



4 Schlussspekulation

Der Stand der Arbeiten, den Floraison erreicht hat, macht es schwierig, die Fak-
ten von der Spekulation zu trennen. Die Umstinde der Entstehung als letztes
und unvollendetes Werk des Kiinstlers machen diese Komposition anfillig fur
Mythologien, die sich traditionell um solche Gemilde ranken. Aus meiner per-
sonlichen Spekulation heraus halte ich es fiir am Wahrscheinlichsten, dass Hod-
ler die Kind-Thematik weiterverfolgt, und so ein weibliches Pendant zum Auser-
wdblten geschaffen hitte. Angesichts seines zyklischen Schaffens und des Auf-
tauchens von immer wieder dhnlichen Themen ist es sehr gut denkbar, dass
Hodler fiir die Aula auch wegen seines kranken Sohnes Hector, den der Kiinstler
als Knaben im Auserwdblten gemalt hatte, mit der Tochter Paulette ein neues
y2Hoffnungsbild® fiir seine Kinder schaffen wollte. Eine zweite Variante fir das
Kunsthausbild taucht immer wieder in den Skizzenbitichern und den Zeichnun-
gen auf: Es handelt sich dabei um eine Frithlingsgottin mit erhobenen Armen,
die in der Tradition der Wahrbeit steht. Hitte Hodler noch ein anderes Modell
neben Laetitia Raviola gefunden, das ihn fasziniert hitte, so wire auch eine sol-
che Variante denkbar.

Genug aber der Moglichkeitsformen und der Spekulationen: Ferdinand
Hodler hat Floraison nicht vollendet, der Stand der Arbeiten an der Komposition
fur die Ziircher Universitit lisst auf keine definitiven Themen und Formen des
Wandbildes schliessen. Ich komme zum gleichen Schluss wie Wilhelm Wart-
mann, der Konservator des Ziircher Kunsthauses: ,Ferdinand Hodler ist Maler.
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Alle seine Werke finden ihre Losung und Vollendung erst im Bilde.
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VI Die Zeichnungen zu Blick in die Unendlichkeit

1 Das Medium der Zeichnung

Die Zeichnungen zu Blick in die Unendlichkeit und zu Floraison lassen sich in den
Skizzenbiichern klar voneinander unterscheiden, da sie zeitlich in zwei Phasen
aufeinander folgen, die genau mit der Auftragsgeschichte des Projektes fiir das
Kunsthaus und fiir die Universitit tibereinstimmen. Diese Zuordnung wird nun
bei den Zeichnungen sehr viel schwieriger, da diese kaum datiert sind und sich
hiufig nicht eindeutig auf eines der Projekte beziehen. Ausnahmen bilden Kom-
positionszeichnungen oder Modellstudien, die sich auf eine der bekannten
Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit beziehen.

Ich werde deshalb in diesem Kapitel die Funktion der Zeichnung im Werk
von Ferdinand Hodler im Allgemeinen behandeln und auf die Funktion der
Zeichnung im Schaffensprozess des Malers bei der Erarbeitung von monumen-
talen Projekten eingehen. Ein Verzeichnis der Zeichnungen von Blick in die Un-
endlichkeit und Floraison miisste im Rahmen eines Kataloges der Zeichnungen
von Ferdinand Hodler erarbeitet werden. Vorarbeiten zu einem solchen Katalog
wurden bereits vom Kunstmuseum Bern geleistet, das seinen Bestand an Hod-
ler-Zeichnungen in Zusammenarbeit mit dem Berner Institut fiir Kunstge-
schichte, unter der Leitung von Prof. Dr. Oskar Bitschmann, publiziert und

* Das Kunstmuseum Bern besitzt aus dem Umfeld

auszugsweise ausgestellt hat.
von Blick in die Unendlichkeit und Floraison gegen 90 Zeichnungen, und umfasst
somit die zweitgrosste Sammlung von Hodler-Zeichnungen.

Die grosste Sammlung besitzt das Ziircher Kunsthaus mit 1580 Zeichnun-
gen, die Bernhard von Waldkirch seit 1990 katalogisiert und publiziert. 1998
erschien unter dem Titel , Tanz und Streit“ der letzte Band, der das Spitwerk
Ferdinand Hodlers dokumentiert. Diese Publikation war von einer Ausstellung

im Kunsthaus Ziirich begleitet.” Was Bernhard von Waldkirch zu den Zeich-

nungen zu Blick in die Unendlichkeit und Floraison in Werken in der graphischen
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Sammlung des Kunsthauses Ziirich publiziert hat, ist der bislang wichtigste
Text, der zu diesem Thema erschienen ist. Waldkirchs Interesse gilt vorab der
kiinstlerischen Zeichnung, die er als autonom betrachtet und mit zeitgendossi-
schen Werken vergleicht. Qualitativ stellt er die Zeichnung tber die ausgefiihr-
ten Werke in Ol, da fiir ihn die Bewegtheit und die Spontaneitit der Zeichnun-
gen in den Gemailden zu holzernen Posen haben erstarrt. Sein Diskurs tber die
Hodlersche Zeichnung reiht sich in einen rezeptionsgeschichtlichen Strang ein,
der den Maler zu einem Vertreter der Moderne stilisieren will, der den entschei-
denden Schritt zur avantgardistischen Kunst seiner Zeit jedoch nur in Teilen
seines Werkes, in den spiten Landschaften und in den Zeichnungen, gemacht
hat.

Meine Auffassung von der Bedeutung der Hodlerschen Zeichnungen ist,
wie schon erwihnt, eine ganz andere. Ich sehe in der Zeichnung das Medium der
inhaltlichen und der formalen Auseinandersetzung mit den Werken der Olma-
lerei, insbesondere mit den monumentalen Auftrigen. Die Zeichnung hat in
Hodlers Werkprozess keine andere Funktion, auch wenn sich die Produkte, die
dabei entstehen, rein dsthetisch betrachten lassen und so zum Teil frappante
Ahnlichkeiten mit Zeichnungen aufweisen kdnnen, die aus ganz anderen Moti-
ven und Traditionen heraus entstanden sind, wie beispielsweise die Zeichnun-
gen von Henri Matisse oder Alberto Giacometti.

In seiner Analyse der Zeichnungen des Ziircher Kunsthauses zu Blick in die
Unendlichkeit und Floraison erstellt Bernhard von Waldkirch eine Typologie, die
er in Form- und in Ausdruckselemente gliedert. Als Formelemente bezeichnet er
,das Verhiltnis der Figuren untereinander und zum Raum® und ,die von einer
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Figurengruppe beschriebene Grundlinie®*”. Ausdruckselemente sind ,die Span-
nung der Komposition®, ,die Kérperspannung der stehenden oder schreitenden
Einzelfiguren oder Figurengruppen®, die ,Drehung®, der Kontrapost®, die ,Ge-
stik“**. Was hier als Typologie betitelt wird, ist in Tat und Wahrheit ein grob-

maschiger formaler und inhaltlicher Raster, der es erlaubt, die rund 1000

Zeichnungen ohne Chronologie sinnvoll zu gruppieren. Terminologisch bewegt
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sich Bernhard von Waldkirch dabei auf unsicherem Terrain, sind seine Katego-
rien doch allesamt ,softe” Kriterien zur Beschreibung der Hodlerschen Werke.
Sinn macht diese formale Typologie vor allem fiir diejenigen Ideen- und Kom-
positionsskizzen, die als Vorstufe zu der spiter realisierten Komposition von
Blick in die Unendlichkeit entstanden sind. Schwieriger wird es bei den Kategorien
fiir die Modellstudien, da sich diese eigentlich erst in Hinblick auf die konkrete
Figur in einer der Versionen von Blick in die Unendlichkeit und auf die Problema-
tik, die der Zeichner an einer Einzelfigur zu 16sen versucht, beschreiben lassen.
Ich werde in meiner Dissertation einen anderen Weg gehen als von Wald-
kirch. Im Kapitel tiber die Zeichnung von Ferdinand Hodler werde ich den
Werkprozess des Malers anhand von Beispielen aus seinem zeichnerischen Werk
illustrieren. Im weiteren Verlauf meiner Arbeit werde ich immer wieder auf zent-
rale Zeichnungen zurtickkommen, um bei der Diskussion der Olfassungen von
Blick in die Unendlichkeit wichtige Schritte bei der Erarbeitung der Figuren und

der Komposition als Ganzes zu thematisieren.

2 Die Zeichnungen zu Blick in die Unendlichkeit und zu Floraison

Die Projekte Blick in die Unendlichkeit fiir das Ziircher Kunsthaus und Floraison
fur die Ziircher Universitit verliefen tiber mehrere Jahre parallel. Es ist davon
auszugehen, dass Hodler fiir das Wandbild Floraison ebenfalls eine symbolisti-
sche Komposition mit weiblichen Figuren vorschwebte. Das ist vor allem fiir die
Zeichnungen aus dem Umfeld der beiden Wandbildprojekte von grosser Bedeu-
tung, da eine klare Zuordnung zu einem der beiden Projekte nicht immer mog-
lich ist. Zwischen 1910 und 1918 entstanden rund 600 Zeichnungen zum The-
menkomplex Blick in die Unendlichkeit und Floraison. Dazu kommen hunderte von
Skizzen in den ,carnets, den Skizzenbiichern von Ferdinand Hodler.”” Die
Zeichnungen zu den beiden spiten Auftragswerken nehmen also einen gewich-
tigen Teil im zeichnerischen Oeuvre ein, obwohl die Gesamtzahl der Hodler-

Zeichnungen nur sehr schwer zu schitzen ist.™
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Diese Zeichnungen bilden einen unglaublichen Fundus von Material, an
dem sich der Schaffensprozess von Ferdinand Hodler ausfiihrlich aufzeigen
lasst, sind diese Zeichnungen doch Dokumente aus der Werkstatt des Malers, in
denen sich Schritt fiir Schritt die Erarbeitung einer Komposition nachvollzie-
hen lisst. Die Zeichnung ist bei Hodler nimlich nie Selbstzweck, alle Zeichnun-
gen sind in Zusammenhang mit Bildprojekten entstanden, sie haben ausdriick-
lichen Werkstattcharakter. So konnte Hodler 1904 zu Amiet sagen: ,Ich habe
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keine sogenannten Zeichnungen®”, und er meinte damit, dass er keine ,auto-
nomen Zeichnungen®® besass, also keine Blitter, die als Meisterzeichnungen
entstanden waren. Damit sei keineswegs Negatives tiber die Bedeutung der
Zeichnung in Hodlers Werk gesagt. Die Zeichnungen und vor allem auch die
Skizzenbiicher waren Hodlers eigentliches Kapital, der kiinstlerische Fundus,
aus dem er schopfte und auf den er immer wieder zurtickkam.

Die Zeichnung bekam im Werk von Hodler im Verlaufe der Zeit eine im-
mer grossere Bedeutung. Das hatte zum einen pragmatische Griinde: Nach 1904
war Hodler eine europiische Berithmtheit, seine Bilder wurden immer gesuchter
und teurer. Die Zeichnung wurde so zu einem erschwinglichen Original. Als
Hans Miihlestein 1913 nach Illustrationen fiir die erste Monographie tiber Fer-
dinand Hodler suchte, musste er feststellen, dass die Reproduktionsrechte fiir
die Gemalde bereits vergeben waren, und er behalf sich mit Zeichnungen, die

* Die Zeichnung war jedoch nicht nur

ihm Hodler selber zur Verfiigung stellte.
Liickenbiisserin fiir die Malerei, sondern wurde bereits zu Lebzeiten Hodlers als
eigenstindiger Bestandteil neben dem malerischen Werk gesehen. Deshalb
strebte Wilhelm Wartmann, der Sekretir der Ziircher Kunstgesellschaft und
Konservator des Sammlung des Kunsthauses, bereits 1912 in den Ankiufen eine
vollstindige Dokumentation des zeichnerischen Werkes von Hodler an. In -
einem luziden Aufsatz charakterisiert Wartmann auch prizise die Funktion der

% Als einer der ersten er-

Zeichnung und deren Abhingigkeit von der Malerei.
kannte dies Wartmann und setzte es auch sogleich in seiner Ausstellungspraxis

um. Als Hodler Ende 1915 die Ankunft der Komposition Blick in die Unendlichkeit
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ankiindigte, bat ihn der Konservator des Kunsthauses umgehend um die Erst-
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ausstellung der Zeichnungen zum Gemailde fiir das Treppenhaus™, und in der

grossen Retrospektive, die das Kunsthaus 1917 zeigte, sind von Hodler neben
450 Gemilden auch 150 Arbeiten auf Papier zu sehen.™

Nachdem nun die Nihe zwischen dem zeichnerischen Schaffen und der
Malerei von Hodler hervorgehoben wurde, soll auch auf die Spezifizitit der
Zeichnungen eingegangen werden. Hodlers Gemilde, die ausgefiihrten Kompo-
sitionen, sind bis ins Detail durchgearbeitet, seine Figuren stehen in den ausge-
fuhrten Gemilden unverriickbar und statisch in ihren Bildrdumen. Keinerlei
Improvisation, keine momentane Faszination fiir einen speziellen Farbklang,
fur eine unerwartete Geste haben in diesen Bildwerken Platz. Unterstrichen wird
der Eindruck von Statik und von Leblosigkeit durch die Behandlung der Figu-
ren, die alle inmitten einer Bewegung eingefroren scheinen. Diese Leblosigkeit
und dieses Kalkiil bei der Ausfithrung seiner Gemilde scheint in Kontrast zu
stehen, zu den Zeichnungen, die frisch aufs Papier gebracht sind, ohne Riick-
sichten auf Zeichenstifte oder Papierqualitit. So spiegeln die Zeichnungen einen
Arbeitsprozess, sie sind Teil einer Serie. Hiufig bleiben sie fragmentarisch, wenn
Hodler sich etwa nur fiir ein Detail interessiert, fiir eine Geste, eine Umrisslinie,
die er hervorhebt. Sie haben nichts vom Definitiven und Abgeschlossenen der
Gemilde und wirken dadurch ,moderner®. Moderner im Sinne einer Auffas-
sung vom Kiinstler als inspiriertem Genie, das un- oder vorbewusst seine inne-
ren Visionen spontan auf Papier wirft.

Es wire jedoch falsch, in den Zeichnungen den ,modernen“ Hodler zu se-
hen, jenen Maler, der - wie immer wieder behauptet wird - am Ende seines Le-
bens am Ubergang zur Kunst der Avantgarde, zur Abstraktion stand. Die Ge-
milde wiren dann der riickstindige Teil in seinem Schaffen, in dem er den mu-
tigen Schritt zu einer ganz neuen Werkphase nicht mehr geschafft hitte. Diese
Auffassung vom Schaffen Hodlers, das in die progressiven Zeichnungen und in
die rickstindigen Gemilde auseinanderklafft, steht fiir eine ahistorische Be-

trachtungsweise, die Hodler zu einem Maler der Avantgarde stilisiert.””
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3 Ideenskizze und Kompositionsskizze

Bisher war von der Zeichnung im Allgemeinen die Rede. Das zeichnerische Werk
Ferdinand Hodlers weist jedoch grosse Unterschiede auf, die sich durch ver-
schiedene Funktionen der Zeichnungen, beziehungsweise ihrer Entstehungsorte
innerhalb des Schaffensprozesses erkliren. Schon lisst sich das an den vorberei-
tenden Skizzen fiir Blick in die Unendlichkeit nachvollziehen.

Ferdinand Hodler erhilt den Auftrag fiir die Ausmalung des Treppenhau-
ses im Zircher Kunsthaus im Herbst 1910. Die ersten Zeichnungen, die bald
darauf entstehen, sind Ideenskizzen. Diese zeichnet Hodler in seine Skizzenbii-
cher, die ,carnets“, die sich bequem in einer Jackentasche mittragen lassen. In
diesen Zeichnungen denkt er tiber ,Geschichten® zu seinem Bild nach, hier no-
tiert er sich Einfille, die um seine Thematik kreisen. ,Ideenstenogramme®®
nennt Hodler selber diese Skizzen, in denen er sich langsam an eine Komposi-
tion herantastet. Diese ,Gedankenskizzen“ entspringen dem Bereich der
yVorstellungs- und der Einbildungskraft“: ,Denn in ihr liegt ja, als dem Aus-
druck unseres Empfindens, die Grundlage jeglichen kiinstlerischen Gestal-
tens.“”” In den Skizzenbiichern lisst Ferdinand Hodler seiner Phantasie freien
Lauf, hier beginnt er zeichnerisch um das Thema des Wandbildes fiir das

Kunsthaus zu kreisen.

Einige dieser frithen Ideenskizzen tragen Bildtitel wie Weiber Blumen anbe-
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tend™ | Les grandes joies de la vie"' | Les joies du printemps™” . Diese Titel umreissen das
grosse Thema der Komposition fiir das Kunsthaus. Lebensfreude und Naturver-
ehrung will Hodler hier durch die symbolistische Komposition mit Frauenfigu-
ren ausdriicken. Die Ideenskizzen tragen jedoch meistens keine Titel, was sie
aber hiufig charakterisiert, ist ein anekdotischer Zug. Als Beispiel sei hier eine
Zeichnung aus dem Ziircher Kunsthaus (Abb. 77)** angefiihrt, die urspriinglich
wahrscheinlich aus einem Skizzenbuch von 1910 oder 1911 stammt. Darauf

sind vor einer gebogenen Horizontlinie auf der linken Seite eine Gruppe von

Frauen, und auf der rechten Seite drei Einzelfiguren zu sehen. Die drei Frauen
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rechts zeigen verschiedene Gebetshaltungen, die von einem Orantengestus mit
ausgebreiteten Armen, {iber eine stehende Figur mit den Hinden vor der Brust,
bis zur knienden Frau am rechten Bildrand reicht. Ihre Anbetung oder Bewun-
derung gilt den Blumen auf dem Boden vor ihnen, die Hodler mit einigen weni-
gen Strichen andeutet. In einer weiteren Ideenskizze (Abb. 78)* gilt die Bewun-
derung nicht dem blumenbedeckten Boden, sondern dem Himmel tber einer
Gruppe von Frauen, von denen die vorderste die Arme in die Hohe hebt. In einer
ganz dhnlichen Zeichnung setzt Hodler den Titel unter diese Bildidee: Les dmes

reconnaissantes’”

. Dankbare Seelen sind diese Frauen in ihren langen Gewindern,
die ihre Arme gegen das Firmament strecken.

Das Motiv der gegen den Himmel erhobenen Arme verfolgt Hodler weiter
in Kompositionsskizzen. Hier geht es nicht mehr um die primire Bildidee, um
die Geschichte, die ihr zugrunde liegt, sondern bereits um die Verteilung der
Figuren im Bildfeld. Dazu gehért auch der Einbezug des architektonischen
Kontextes: Auf einem Blatt mit sechs Figuren sind am unteren Bildrand die
beiden Arkadenbdgen im Ziircher Kunsthaus angedeutet (Abb. 79)*°. Auf einer
andern, fiinffigurigen Darstellung (Abb. 80)’” macht Hodler die erhobenen Ar-
me zum Hauptmotiv der Komposition und riickt so von der anekdotischen
Darstellung ab. Es sind keine Frauen mehr zu sehen, die pantomimisch Blumen
bewundern, sondern die Gestik der nach oben geéffneten Arme macht die weib-
lichen Figuren selber zu Allegorien von Blumen, die sich dem Licht entgegen-
strecken.

In einer axialsymmetrischen Komposition (Abb. 81)" halten sich finf
Frauen an den Hinden. Die Arme bilden ein Girlande, die sich tiber die ganze
Bildfliche zieht, und die Figuren miteinander verbindet. Die einzige Bewegung
im Bild ist ein leichtes Abdrehen der dusseren Figuren. Weitere Frauen im Hin-
tergrund lassen darauf schliessen, dass Hodler urspriinglich an einen ganzen
Kreis von Frauen, an einen Reigen gedacht hatte. Nun ist Hodler nicht mehr
weit von der schliesslich ausgefithrten Idee fiir sein Wandbild fur das Ziircher

Kunsthaus entfernt: Die frappierend einfache Idee fiir Blick in die Unendlichkeit ist
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die gemeinsame ausgefiihrte Drehbewegung von funf Frauen.

Ans Ende dieser Reihe mit Ideen- und Kompositionsskizzen gehort das
Blatt, auf das sich Ferdinand Hodler den franzosischen Titel fiir das Kunst-
hausbild notiert hat: Le regard dans l'infini (Abb. 82)"°. Dieses Blatt zeigt die
Meisterschaft des Zeichners Ferdinand Hodler: Mit einigen wenigen Linien um-
reisst er die Figuren und deutet differenziert die Gestensprache jeder dieser
Frauengestalten an. Dieses Blatt scheint weniger eine Kompositionsskizze zu
sein, in der Hodler nach der Umsetzung seiner Bildidee sucht, als viel mehr ein
Stenogramm einer bereits erarbeiteten Komposition, die er sich aus dem Kopf'in

sein Skizzenbuch notiert.

4 Abklatsch und Pause

Parallel zu diesen Ideen- und Kompositionsskizzen erarbeitet Ferdinand Hodler
seine neuen Kompositionen am Modell. Hans Miihlestein sieht im ,Augener-
lebnis an der einzelnen Figur, am Modell“’* sogar den Ausgangspunkt eines
neuen Gemildes. In seiner Biographie beschreibt er Hodlers kiinstlerische Me-
thode bei der Erarbeitung einer Komposition. Der philosophisch etwas tiberla-
dene Text ist hoch interessant, bezieht er sich doch auf das Wandbild fiir das
Ziircher Kunsthaus. Mithlestein war Augenzeuge der Entstehung dieser Kom-
position. Er schrieb an einem Buch tber den Kiinstler und war deshalb 1913
und 1914 hiufig bei Hodler im Atelier, um mit ihm Gespriche zu fiihren. Das
»Augenerlebnis“ am Modell bezeichnet Hans Miihlestein als die ,handwerkliche
Phase“*' im Schaffensprozess. Eine handwerkliche Phase nicht zuletzt des tech-
nischen Hilfsmittels wegen, welches Hodler fiir seine Modellstudien benutzt: die
Diirerscheibe. Eine gerahmte Glasscheibe auf einem Gestell, manchmal mit
einer Quadratur versehen, dient Hodler dazu, die Umrisse seiner Modelle fest-
zuhalten. Mit Pinsel und Olfarbe zeichnet er direkt auf das Glas und fixiert so
die Bewegungen seines Modells. Was Hodler an dieser Technik fasziniert, ist die

Schnelligkeit, mit der er arbeiten kann, bevor das Modell ermiidet.’” Loosli be-
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schreibt, wie sich Hodler hinter die Scheibe setzte: ,Dann riss er so rasch als
moglich soviel Zeichnungen auf, als die Spannkraft der Modelle zu ertragen
vermochte; Zeichnungen, die er dann nachher durchpauste, um sich so ein blei-
bendes Vergleichsmaterial in Bezug auf die Ausnutzungsmdoglichkeit seines
Modells zu sichern.“”

So probiert Hodler in der Arbeit am Modell diejenigen Posen aus, die er in
seinen Ideenskizzen entworfen hatte. In einer Zeichnung des Kunstmuseums
Bern (Abb. 83)™ etwa lidsst er ein weibliches Modell mit erhobenen Armen und
mit empfindend vor die Brust gelegten Hinden posieren. In einer anderen
Zeichnung (Abb. 84)* experimentiert Hodler mit der Drehbewegung. Ein Mo-
dell im Profil dreht sich mit erhobenen Armen gegen links. Hodler arbeitete so
schnell, dass sich hiufig auf der Riickseite der Pausen Spuren von Olfarbe fin-
den, die auf der Glasscheibe noch nicht eingetrocknet waren. Auch dieser Ab-
klatsch hatte fiir Ferdinand Hodler autonome kiinstlerische Qualititen. Er be-
trachtete ihn als eigenstindiges Kunstwerk und signierte diese Blitter teilweise.
Vorab jedoch spielen die Pausen eine grundlegende Rolle im Schaffensprozess
des Kiinstlers. Der Freund und Biograph Loosli zur Bedeutung der Pausen: , Er
konnte deren nicht genug haben. Hatte er einmal eine Scheibenzeichnung auf-
gerissen, so pauste er sie mehrere Male durch oder liess sie in spiteren Jahren
von Gehilfen oder Schiilern durchpausen. Auf diesen Pausen, nicht auf der
Scheibenzeichnung, tibte er sich dann, die ihm erforderlich scheinenden Verin-
derungen in Form, Haltung und Stellung auszuprobieren und wenn er erst
einmal die Umrissform gefunden hatte, die sich in seinen Plan einfiigte, nahm
er das Modell wieder vor die Scheibe und stellte es nach dem Ergebnis seiner
Verbesserungen ein, worauf er nachpriifte, ob ihm die Wirklichkeit, wie sie sich
durch die Scheibe ergab, gestatte, seinen kiinstlerischen Formabsichten zu fro-

€326

nen
Die prizise Arbeit am Modell lisst sich an einer Zeichnung (Abb. 85)%
nachvollziehen. Auf diesem Blatt hat Hodler mit seinem Modell Clara Pasche-

Battier fiir die zweite Figur von rechts in Blick fiir die Unendlichkeit gearbeitet. Auf
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der Riickseite ist der Abklatsch zu sehen, die Vorderseite ist als Pause in Bleistift
ausgefiihrt, dartiber hat Hodler eine Quadrierung gelegt. Und er hat sich genaue
Anmerkungen fiir eine nichste Modellstudie gemacht: ,téte en bas®, ,épaule
plus haut“ und ,jambe en avant®. Bei diesen Modellstudien ging es ihm nicht
nur um die priazisen Haltungen der Modelle, sondern auch um die Angleichung
der korperlich unterschiedlichen Modelle an eine einheitliche Komposition, wie
Loosli berichtet: ,Es gab Sonderfille, wo er seine Modelle bis in alle anatomi-
schen Einzelheiten genau mass, zu welchem Ende er sich eines eigenen Messge-
stelles bediente, das genaue Hohe-, Breite- und Tiefenmasse ermoglichte. Das
geschah in den Fillen, wo das Modell irgend eine anatomische Absonderlich-
keit, eine Disproportion aufwies, die, betrachtete man es fur sich allein, kaum
auffiel, aber im Vergleich mit andern storte, weil es sich dem allgemeinen Kanon
nicht einfiigte. Je nach dem Ergebnis der Messung suchte Hodler dann das Mo-
dell durch ein anderes zu ersetzen, oder, wo das untunlich war, ibertrug er es,
bevor er es endgiiltig seiner Komposition einfiigte, in den kompositionsgebote-
nen, bereits festgestellten Kanon.“* Diese Notizen mogen einen Eindruck da-
von geben wie detailliert Hodler mit seinen Modellen fiir die Entwicklung einer
grossen Kompositionen arbeitete.

Auch Hans Miihlestein beschreibt diesen faszinierenden Arbeitsprozess des
Zeichners: ,So verfihrt in Wirklichkeit Hodler, in unaufhérlicher Ubung die
eine Stellung die eine Wendung, die eine Bewegung festhaltend, so dass sie sich
wie von selbst nach und nach in alle ihr innewohnenden moglichen Richtungen
entwickelt und entfaltet, bis schliesslich durch dieses Auswachsen ein Meer von
lauter Einzelstudien buchstiblich Tische und Stithle und Fussboden bedecken,
Studien, die aber der Einheit ihres Ursprungs gemiss alle einer ganz bestimm-
ten Bewegung oder Stellungsgruppe angehoren.“”

Diese Modellstudien sind nur selten datierbar. Die Blitter entstehen nim-
lich nicht nur als Vorbereitung fiir eine Komposition, sondern auch wihrend
der Zeit der Ausfiihrung der Gemilde. Fiir Hodler gibt es keine aufeinander

folgenden Werkphasen, sondern das Modellstudium begleitet seinen Schaffens-
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prozess kontinuierlich. Gertrud Miiller erzihlte, dass der Maler keine Anderung
an seinen Gemailden vornahm, ohne dass ihm sein Modell wieder stehen muss-
te.” Als Hodler sich im Herbst 1916 an die zweite, kleinere Fassung fir das Bild
im Ziircher Kunsthaus machte, bat er Gertrud Miiller, ihm erneut Modell zu
stehen fur Blick in die Unendlichkeit.”'

Die Modellstudien dienten sowohl der Erarbeitung, als auch der stindigen
Kontrolle und Verbesserung der Komposition. Hier wird die giiltige Formulie-
rung fiir das Gemilde bis ins Detail erprobt: , Also: jeder Vorwurf soll in Skizzen
durchgearbeitet werden, bis seine formalen Eigenschaften durchaus keine Un-
klarheit und kein Geheimnis mehr bieten. Damit ist die Festigkeit und die Dau-
erhaftigkeit der Formgebung errungen und diese Errungenschaft ist sowohl fiir
den Kiinstler wie fiir den Geniesser bleibender und dauernder, also hochster
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Gewinn.

5 Frauen und Blumen

Von der Ideenskizze tiber die Kompositionsskizze, von Abklatsch und Pause zur
Modellstudie und schliesslich zur ausgefiihrten Fassung in Ol, so scheint der
Schaffensprozess bei Ferdinand Hodler linear von der Skizze zum Bild zu ver-
laufen. Die Realitit ist jedoch komplexer, unberechenbarer und auch spannen-
der. Hodler hat sich auch nach der Ausfithrung und Ablieferung seiner Kompo-
sitionen immer wieder mit diesen Werken auseinandergesetzt. Die nachtrigliche
Ubermalung, die er 1917 dem Ziircher Kunsthaus fiir Blick in die Unendlichkeit
vorschligt, ist kein Einzelfall. 1911 etwa hatte er bereits die vierfigurige Fassung
fur die Heilige Stunde im Kunsthaus nachtriglich tibermalt und die Komposition
- nicht zu ihrem Vorteil - stark verindert.” Ein Gemilde war fiir Hodler auch
nach dem Verkauf nicht abgeschlossen, sondern er versuchte, die fiir ihn wich-
tigsten Werke auf dem Stand seines aktuellen Stiles zu halten.

Nicht nur seine neuen Werke wirkten in der Form von Ubermalungen auf

die ilteren zuriick, sondern fiir Hodler waren auch alte Werke die Basis fiir die
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Erarbeitung neuer Kompositionen. Das ldsst sich an der Entstehungsgeschichte
von Blick in die Unendlichkeit belegen. Als Hodler 1914 Hans Miihlestein Zeich-
nungen zur Entstehung des Wandbildes fiir das Ziircher Kunsthaus zur Verfii-

*, waren dies keineswegs nur Werke, die er seit der Auftragsertei-

gung stellte
lung Ende 1910 geschaffen hatte. Im Gegenteil: Miihlestein bildet in seinem
Buch Modellstudien, Kompositionsskizzen und Ideenskizzen ab, von denen die
iltesten bis in die erste Hilfte der neunziger Jahre zuriickreichen. Darunter sind
auch Zeichnungen, die als vorbereitende Studien fiir ausgefithrte Gemailde ent-
standen sind. So zum Beispiel Blitter, die sich auf das Gemilde Ergriffenbeit
(Abb. 47)** beziehen.

Die Ergriffenbeit ist eine frithe symbolistische Komposition, fiir die erstmals
Berthe Jacques, die zukiinftige Frau Hodlers, Modell gestanden hatte. Die von
Blumen umgebene schmale Frauenfigur mit offenem Haar und zum Gebet ge-
falteten Hinden taucht in vielen Zeichnungen auf, aber auch Motive wie die
hintereinander schreitenden Frauen oder die Frauengruppe, die einen steilen
Berggipfel erklimmt (Abb. 86)*, gehoren in diese Zeit, in der sich Hodler mit
dem Projekt einer Weibliche Eurhythmie®” beschiftigte. Als sich Hodler nach 1910
an die Erarbeitung seiner neuen Komposition fiir das Kunsthaus macht, greift
er auf diesen Motivkreis zuriick. Fiir eine Kompositionsstudie zu Blick in die
Unendlichkeit hat Hodler die gleichen betenden Frauen auf zwei Halbkreisen
aufgereiht (Abb. 87)* und er hat sogar fiinf dieser Frauenfiguren ausgeschnit-
ten und deren Wirkung fiir das Ziircher Wandbild auf einem Blatt erprobt
(Abb. 88)*”. Hodlers Umgang mit seinen eigenen, frither entstandenen Gemil-
den ist unbeschwert, er zitiert sich selber wieder und wieder, und er arbeitet mit
einer modern anmutenden Collagetechnik. Diese ,Gleichzeitigkeit, mit der
Hodler seine Werke behandelte, lisst sich besonders in den Skizzenbiichern
nachvollziehen. Hodler blittert in seinen ,carnets®, um sich fiir einen neuen
Auftrag inspirieren zu lassen, er geht in seinen Zeichnungen seine fritheren Bild-
ideen nochmals durch.

Die neunziger Jahre des letzten Jahrhunderts waren aussergewodhnlich

89



fruchtbar fiir Ferdinand Hodlers Schaffen. In diesen Jahren notierte er sich zahl-
reiche Ideen fiir symbolistische Gemailde in seine Skizzenbiicher, und aus dieser
Zeit stammt der Fundus an Ideen fiir Bildprojekte, die er bis an sein Lebensende
realisierte. Auch die ersten Bildideen fiir das Wandgemilde Blick in die
Unendlichkeit entstehen in den neunziger Jahren. In den unterschiedlichsten Fas-
sungen notiert sich Hodler in Ideenskizzen das Motiv von Frauenfiguren mit
Blumen.

Das grosse Thema, mit dem sich Hodler auseinandersetzt, sind ,Weiber,
die durch Blumen gehen“*. Zwischen 1901 und 1902 realisiert Hodler erstmals
ein Olgemilde mit diesem Motiv. Es ist die Empfindung™', eines von Hodlers
Hauptwerken und gleichzeitig das ,,Urbild“ zu Blick in die Unendlichkeit. Neben
der Ergriffenbeit und der Empfindung spielt ein weiteres Gemilde eine grosse Rolle
bei der Entwicklung der Komposition fiir das Wandbild im Kunsthaus: das Lied

aus der Ferne.**

Hier malt Hodler Berthe Jacques mit erhobenen Armen in einer
Blumenwiese, wie sie meditativ einer Melodie zu lauschen scheint. In den Ideen-
skizzen fiir Blick in die Unendlichkeit und Floraison, ist diese Gestalt mit ihrer cha-
rakteristischen Gestik immer wieder zu finden. Wihrend tiber dreissig Jahren
hat Ferdinand Hodler ,Weiber, die durch Blumen gehen® gemalt. Blick in die
Unendlichkeit steht am Ende einer langen Reihe von Zeichnungen und Gemil-
den, die sich mit diesem Hauptmotiv in seinem Schaffen auseinandersetzen: ,La
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beauté des femmes, la beauté des roses

6 Tradition und Innovation

Ferdinand Hodlers Zeichnungsstil weist an sich wenig Originalitit auf. Hodler
hat sich seine Mittel als Kiinstler des 19. Jahrhundert erarbeitet. Die Art wie er
die Linie, den Umriss privilegiert, - wer wiirde nicht an den linearen Zeichner
des 19. Jahrhunderts, an Jean Auguste Dominique Ingres denken. Denn nicht
nur die Linie verbindet Hodler mit dem letzten grossen franzosischen Klassi-

zisten, sondern auch dessen Auffassung vom Korper, die Oskar Bitschmann
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folgendermassen beschreibt: ,Ingres setzt tatsichlich die Linie in Bewegung,
begreift die Portritierten aber stets als bewegungslose Korper und zeigt selbst in
seinen Historien stets Positionen von Korpern, die Bewegungen demonstrie-
ren.“** Eine von Hans Miihlestein tberlieferte Aussage von Hodler zeigt, dass
sich der Schweizer Maler selbstverstindlich in diese grosse Tradition der Zei-
chenkunst einordnete: ,,Alle Meister haben das gemeinsame Bestreben gehabt,
die Gestalt klar loszuldsen aus ihrer Umgebung, die Schonheit der Linie im Um-
riss zu suchen; sie stellten lange Linien kurzen entgegen, studierten Bewegungen
und Verhiltnisse des menschlichen Korpers und entdeckten ihren Rhyth-
mus.“** Fir einen Schiiler von Barthélémy Menn und einen Bewunderer von
Puvis de Chavannes erstaunt diese Aussage in keiner Weise.™

Auch in seinen Darstellungsformen greift Hodler auf klassizistische Vor-
bilder zurtick. Seine Arbeit mit den Modellen erinnert stark an eine Kunstform,
die sich Ende des 18. Jahrhunderts entwickelt hat: an die Lebenden Bilder.”” Das
weibliche Modell bewegt sich vor dem Maler und nimmt verschiedene Posen an.
Es verharrt im gelungenen Lebenden Bild, das der Maler auf der Diirerscheibe
fixiert. Die Bewegung des Modells wird im ,fruchtbaren Augenblick® eingefro-
ren, und diesem Augenblick sptirt Hodler in seiner Arbeit mit den Modellen
nach.

Trotz dieser Verhaftung in der Tradition schafft Ferdinand Hodler neue,
eigenstindige Werke. Wie er die Zeichentechnik mit der Diirerscheibe einsetzt,
wie er mit seinen Modellen arbeitet, lisst das entstehen, was bis heute fasziniert:
seine eigenwilligen und irritierenden Bilder. Hodlers Arbeitstechnik mit dem
traditionellen Zeichenwerkzeug, der Diirerscheibe, nihert sich der modernsten
Technik seiner Zeit, nimlich der Fotografie, wie sie ein Edweard Muybridge und
ein Etienne-Jules Marey betrieben.** Die Ahnlichkeit zwischen den Hodlerschen
Bewegungsstudien und den zeitgendssischen, fotografischen Bewegungsstudien
ist frappant, sie unterscheiden sich aber in einem grundsitzlichen Aspekt, den
Hodler selber hervorhebt: ,Was wir wiedergeben und darzustellen haben, ist

nicht reine Wissenschaft, sondern Leben.“** Auch Hodlers Arbeit mit dem Mo-
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dell, das Studium der Bewegungen und der Posen, ist empirisch. Im Gegensatz
zu den positivistisch inspirierten Werken der frithen Fotografie versucht Hodler
aber, in seinen Bewegungsstudien und mittels der Diirerscheibe, die Empfin-
dung, die Ergriffenheit selber einzufangen. Die technische Reproduzierbarkeit,
die das Medium Fotografie gewihrleistete, stand im Widerspruch zu seiner Ar-
beitsweise mit dem Modell. Die Beziehung zum Modell war fiir Hodler grundle-
gend, denn fiir ihn war der emotionale Prozess entscheidend, der zur Kommu-
nikation zwischen Maler und Modell fithrte, und der seinen Ausdruck in den
Zeichnungen fand.

Die Posen nun, die die Modelle einnahmen, hatten ausser ihrer Form wenig
gemeinsam mit dem Bilderkanon der klassizistischen Lebenden Bilder. Keine
traditionellen Allegorien, keine bekannten ikonographischen Figuren, sondern
die Gefiihle, oder besser: das Gefiihl an und fiir sich war hier gefragt. Waren
diese Lebenden Bilder anfinglich noch vom Theater, von der Pantomime inspi-
riert wie in Aufgeben im All (Abb. 130)*, so orientierten sich die Attitiiden der
Modelle spiter an den Gesten und Bewegungen des modernen Ausdruckstanzes.
Die Linien zwischen Tradition und Innovation laufen bei Ferdinand Hodler
tiber Kreuz. Traditionelle und zeitgendssische Techniken, historische Aus-
drucksmittel, wie die Lebenden Bilder, und die avantgardistische Korpersprache
des Ausdruckstanzes kombiniert er zu einem dusserst personlichen und unver-
kennbaren Stil. Diese Korperallegorien, wie er sie in Blick in die Unendlichkeit wohl
am gelungensten formuliert hat, entwickelt er in einem komplexen und faszi-
nierenden Arbeitsprozess, dessen Grundlage fiir Hodler immer die Zeichnung
geblieben ist: ,,Avec le corps humain on peut tout exprimer: sourire joie, tristes-
se, désespoir, etc. C'est lui qui de toutes les formes, a le plus de caractére. Il est
aussi expressif qu'un visage. Chaque geste, chaque attitude, chaque contraction
de muscle révéle un état intérieur; si celui-ci correspond avec 1'émotion de l'ar-
tiste il lui permet de l'exprimer. Mais pour arriver a la liberté d'interpréter les
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formes, il faut étre maicre du dessin.
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VIl Die Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit

1 Forschungslage

Von Blick in die Unendlichkeit sind heute fiinf Fassungen in Ol bekannt: Die Basler
Fassung (Abb. 89)** und die Ziircher Fassung (Abb. 90)* sind die beiden gross-
ten Formate, die Solothurner Fassung (Abb. 91)* stellt ein mittelgrosses For-
mat des Gemildes dar. Die beiden ,kleinen“ Fassungen, die Fassung Steiner
(Abb. 92)** und die Fassung Hahnloser (Abb. 93)*, gehoren jedoch ebenfalls
noch zu den grossen Gemilden von Ferdinand Hodler.

Die Forschungslage zu Ferdinand Hodlers monumentaler Komposition
Blick in die Unendlichkeit ist komplex. Zum einen wurde die Komposition in ihren
verschiedenen Olfassungen noch nie als Ganzes wissenschaftlich untersuche,
zum anderen sind die Berichte von Hodlers Zeitgenossen widerspriichlich.
Nicht einmal Hodlers Freunden und Kennern seines Werkes waren alle Fassun-
gen der Komposition fiir das Treppenhaus im Ziircher Kunsthaus bekannt.
C. A. Loosli nennt unterschiedliche Zahlen beziiglich der Fassungen von Blick in
die Unendlichkeit. In seinem Generalkatalog der Hodlerschen Werke sind war
rund 140 Nummern zu dieser Komposition aufgelistet, Loosli anerkennt jedoch
nur drei Fassungen von Blick in die Unendlichkeit als vollendete Fassungen der
Komposition: die “Hauptfassung in Basel”, die “Ziiricher-Fassung”* und die
“Hahnlosersche Fassung” | die er als “dritte Originalfassung” bezeichnet.” Die
Basler Fassung datiert er auf 1915, die beiden anderen auf 1916, wobei auf
Grund der Nummerierung angenommen werden kann, dass er in der Fassung
Hahnloser die jingste Version des Gemildes sieht. Interessant ist auch, dass
C. A. Loosli die Hahnlosersche Fassung als eine Hauptfassung bezeichnet: “End-
lich gibt es eine, im Format wesentlich kleinere, dritte Originalfassung, nimlich
die Hahnloser’sche in Winterthur, die wie die erste, gegeniiber der Ziircher-
Fassung nochmals den Vorteil grosserer Unmittelbarkeit aufweist.” Bei Loosli

wird klar, dass es sich bei dieser Fassung weder um eine ausgefithrte Komposi-
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tionsstudie, noch um eine Kontrollfassung zur Herstellung der Ziircher Fassung
handelt.*® Erstaunlich ist aber, dass er offenbar keine Kenntnis von der Solo-
thurner Fassung hatte. Die zweite kleine Fassung, die nachmalige Fassung Stei-
ner, bezeichnet Loosli als “Kompositionsstudie mit 5 Figuren™*.

Auch im Oeuvrekatalog von Werner Y. Miiller aus dem Jahr 1938 sind le-
diglich die beiden Grossfassungen von Ziirich und von Basel und die kleinere
Hahnlosersche Fassung vermerkt.” Vage schreibt Miiller tiber diese Werkreihe:
“Der ‘Blick in die Unendlichkeit’ - fiir das Kunsthaus Ziirich gemalt - wurde
von Hodler noch in verschiedenen Fassungen vollendet.”*

Von Jura Briischweiler gibt es zwei unterschiedliche Versionen der Abfolge
der Fassungen von Blick in die Unendlichkeit. In einer Expertise vom 11. Oktober
1971 im Auftrag des Schweizerischen Institutes fiir Kunstwissenschaft in Za-
rich spricht Briischweiler von einer mir unbekannten Kompositionsstudie
(Etude de composition pour ‘Le regard dans l'infini’ I, état A), von der Solo-
thurner Fassung als unvollendeter Kompositionsstudie (Etude de composition
pour ‘Le regard dans I'infini’ I, état A) und von einer Grossfassung mit den Mas-
sen der Basler Fassung (,Le regard dans l'infini’ I, état A), alle drei datiert auf die
Jahre 1913 bis 1914. Von den beiden mir unbekannten Fassungen sollen sich
Fotografien im Besitz von Jura Briischweiler befinden, zu denen er mir jedoch
keinen Zugang ermdglichte. 1915 schliesslich soll die Fassung Steiner (Etude de
composition pour ‘Le regard dans l'infini’ I, état B) als Kompositionsskizze fiir
die Basler Fassung (,Le regard dans l'infini’ I, état B) entstanden sein. 1916
schliesslich entstand gemiss Briischweiler die Fassung Hahnloser (,Le regard
dans linfini II'" Am Rand seiner Expertise merkt Briischweiler an: ,Etude de
composition” fiir ,‘Le regard dans I'infini’ II. 1916”, die Version fiir das Zircher
Kunsthaus. Hier sind in der Hodler-Literatur erstmals alle heute bekannten
Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit erwihnt. Dartiber hinaus spricht
Briischweiler von einer heute unbekannten kleinen Fassung in Ol und von einer

unbekannten Vorversion zur Basler Fassung. Zudem ist fir Briischweiler die

Funktion der kleinen Fassungen klar: Sie sind fiir ihn Kompositionsstudien fur
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die grossen Fassungen.

Einen ganz neuen Blick wirft Jura Briischweiler 15 Jahre spiter auf Blick in
die Unendlichkeit in den verschiedenen Fassungen in einem Ausstellungskatalog
der Ziircher Galerie Romer: “Nach der unvollendeten Solothurner Fassung von
1914 sind vier Hauptfassungen auf Leinwand von Blick ins Unendliche entstan-
den: zuerst eine relativ kleine mit 1915 datierte Version. Dann im gleichen Jahr
die erste Monumentalfassung, die im Januar 1916 im Treppenhaus des Ziircher
Kunsthauses plaziert, aber von den Auftraggebern als fiir die vorgesehene Wand
etwas zu gross beurteilt wurde; sie kam spiter ins Kunstmuseum Basel. Darauf
verfertigte Hodler 1916 die ebenfalls etwas kleinere, sogenannte Hahnlosersche
Version (Winterthur, Kunstmuseum). Und zuletzt malte er die mit 1916 datierte
zweite Monumentalfassung (Ziirich, Kunsthaus).”” Hier ist keine Rede mehr
von frithen, bereits 1913 entstandenen Fassungen der Komposition, noch von
heute unbekannten Studien. Auch in der neusten Publikation zu Blick in die Un-
endlichkeit von Bernhard von Waldkirch in Zusammenhang mit der Aufarbei-
tung der Hodler-Zeichnungen im Kunsthaus Ziirich folgt der Autor der jiinge-
ren Briischweilerschen Version der Abfolge der Fassungen, wobei er die Hahnlo-
sersche Version als eine zur Zircher Fassung gehorige kleinere Variante
bezeichnet.”

Auf Grund meiner Forschungen stellt sich die Frage nach der Reihenfolge
der Fassungen anders dar: Zum einen gibt es tiber bisher unbekannte Fassungen
der Komposition zu berichten, die sich entweder auf der Riickseite der Olfas-
sungen der Gemilde befinden oder in Form einer Zeichnung von Karl Moser
tiberliefert sind. Zum anderen sind die Ubermalungen oder die nachtriglichen
“Korrekturen” der verschiedenen Fassungen des Gemildes zu untersuchen, und
es ist die Frage zu kliren, welche Funktion die kleineren Fassungen der Kompo-
sition hatten. Aus meinen Forschungen ergibt sich ein Bild, das eine gleichzeiti-
ge Entstehung und verschiedene Uberarbeitungen wihrend Jahren zeigt, so dass
nicht mehr im eigentlichen Sinn von einer Reihenfolge gesprochen werden

kann.

95



2 Fassung Steiner

Blick in die Unendlichkeit

1913-1916

Ol auf Leinwand

134 x 268 cm

Bez. u.r.: 1915 F. Hodler

Privatbesitz (Sammlung Peter Steiner, Ziirich)

Die Fassung Steiner (Abb. 92) ist neben der Solothurner Fassung die am wenigs-
ten bekannte Fassung der Monumentalkomposition Blick in die Unendlichkeit.
Diese kleine Fassung der Komposition von Ferdinand Hodler taucht erstmals
1918 in einer Ausstellung der Galerie Moos in Genf auf*”. In der grossen Hod-
ler-Ausstellung im Ziircher Kunsthaus ein Jahr davor war sie nicht zu sehen. Die
Genfer Ausstellung blieb bis zum heutigen Tag die einzige 6ffentliche Ausstel-
lung des Gemildes. Heute hingt es im obersten Stock eines Geschiftshauses in
der Ziircher Agglomeration als eines der Paradebilder der Sammlung Steiner.

Zu Lebzeiten Hodlers und kurz nach seinem Tod war das Bild kaum be-
kannt. Selbst C. A. Loosli macht widerspriichliche Angaben zu der Anzahl Fas-
sungen, die von Blick in die Unendlichkeit existieren. In einem Gutachten zu Han-
den des Winterthurer Galerievereins in Zusammenhang mit dem Ankauf der
Fassung Hahnloser fiir das Winterthurer Kunstmuseum schreibt er: “Was end-
lich den kiinstlerischen Wert der Hahnloser’schen Fassung des “Blickes in die
Ewigkeit” anbetrifft, so wiederhole ich Thnen, dass es von diesem Werke 3
Hauptfassungen gibt, wovon die bedeutendste die Basler-Fassung ist, der sich
die Hahnloser’sche unmittelbar anschliesst, wihrend die Ziricher-Fassung erst
in dritte Linie zu stehen kommt.””” Richard Biihler, der Konservator des Win-
terthurer Kunstmuseums, berichtet in Zusammenhang mit dem Ankauf der
Hahnloserschen Fassung fiir das Winterthurer Kunstmuseum von einer weite-
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ren kleineren Fassung.”” Mit seinem Rat zur Vorsicht sollte Biihler recht behal-
ten, denn in seinem 1924 erschienenen Generalkatalog mit dem Werkverzeich-
nis erwihnt Loosli vier Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit.™ Bei den Bas-

ler, Ziircher und Hahnloserschen Fassungen ist die Zuordnung klar, bei einer

sogenanten “Kompositionsstudie mit 5 Figuren”” handelt es sich, nach den
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Massen zu schliessen, um die Fassung Steiner. Als Besitzer nennt Loosli “Moos,
Genf”. Tatsichlich sind im Katalog der Ausstellung von 1918 in der Galerie
Moos in Genf mehrere Gemilde unter dem Titel Regard dans I'infini aufgefiihrt
(Nr. 127-129, 151). Dass es sich bei der Nr. 151 wirklich um die Steinersche Fas-
sung handelt, belegt die originale Etikette der Genfer Galerie, die sich heute auf
dem neuen Keilrahmen des Gemildes befindet.

Als Jura Briischweiler 1965 den Katalog der Hodler-Werke im Musée d’art
et d’histoire in Genf aus dem Nachlass von Hodlers Sohn Hector aufarbeitet,
weiss er offenbar noch nichts von der Existenz der Fassung Steiner. Uber Blick in
die Unendlichkeit schreibt er damals, dass es drei monumentale Fassungen der
Komposition gibt, und er nennt die Fassungen von Basel, Winterthur und Zi-

rich.”™ In seiner Expertise von 1971 zu Blick in die Unendlichkeit'™™

aber spricht
Jura Briischweiler von einer ersten Kompositionsstudie zu Blick in die Unendlich-
keit, die er auf 1913/14 datiert. Sowohl die Masse dieser kleinen Fassung der
Komposition (133 x 270 cm) als auch die Signatur mit der Datierung auf 1915
stimmen mit der Fassung Steiner tiberein. In seinem Fotoalbum™ reproduziert
Briischweiler zudem die Fotografie eines unbekannten Fotografen, die er ohne
Begriindung prizise auf Dezember 1914 datiert (Abb. 94). Am rechten Bildrand
ist darauf ein Teil einer kleinen Fassung von Blick in die Unendlichkeit zu sehen. In
einer zweiten Fotografie (Abb. 95), die gleichzeitig entstanden sein muss, sind
die ersten drei Figuren von links zu erkennen, die Jura Briischweiler als zur Stei-
nerschen Fassung gehorig identifiziert und ebenfalls auf 1914 datiert.”” Soweit
dies auf der kleinen Reproduktion zu erkennen ist, entspricht dieser Zustand
der Komposition einem Stadium zwischen der Solothurner Fassung (die ersten
beiden Figuren von links) und der Basler Fassung, mit der diese kleine Version
die voluminose Mittelfigur mit Jeanne Charles teilt.

Im Rahmen einer technologischen Untersuchung in Zusammenarbeit mit
der Restauratorin Gabriele Englisch vom Schweizerischen Institut fir Kunst-
wissenschaft war es moglich, das Gemilde auszurahmen, und so die Riickseite

der Leinwand (Abb. 96)™ zu sehen. Da Ferdinand Hodler auf nur diinn grun-
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dierter Leinwand arbeitet, zeichnen sich bei seinen Gemilden hiufig die ersten
Fassungen als klar erkennbare seitenverkehrte Figuren auf der Hinterseite der
Komposition ab. Das Resultat dieser Untersuchung ist als sensationell zu be-
zeichnen: Vorderseite und Riickseite des Gemildes zeigen eine fiinffigurige
Komposition mit weiblichen Modellen, diese differieren aber betrichtlich von-
einander. Weder sind es die gleichen Modelle, noch nehmen die Figuren die
gleichen Haltungen ein. Auf der Riickseite der Leinwand ist also eine bisher
unbekannte Fassung der Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus zu sehen.
Natdirlich stellt sich hier die Frage, ob man diesen ersten Entwurf auf der Riick-
seite als eigenstindige Version des Gemildes betrachten darf oder ob es sich hier
nur um ein erstes Stadium, also eine eigentliche Vorzeichnung mit Pinsel fur
das spiter anders ausgefiihrte Bild handelt. Ich glaube, dass es gerechtfertigt ist,
hier von einer ersten Version der Fassung Steiner zu sprechen, da sich diese sehr
stark vom heutigen Gemilde unterscheidet, und vor allem auch, weil zu dieser
ersten Version auch Kompositionsstudien und Zeichnungsblitter mit detaillier-
ten Modellstudien existieren.

Diese erste Version der Fassung Steiner auf der Riickseite der Leinwand
zeichnet sich deutlichst ab und sie zeigt eine bisher unbekannte Fassung der
Komposition, die sehr frith entstanden sein muss, wahrscheinlich bereits im
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Jahr 1913. Die beiden ersten Figuren von links” entsprechen den beiden Figu-
ren in der Miihlesteinschen Kompositionsskizze zu Blick in die Unendlichkeit
(Abb. 8)*, und auch der Frauenkopf der mittleren Figur entspricht detailliert
dieser Studie. Anders die beiden Figuren rechts, die eine vollig andere Auffas-
sung der Komposition zeigen. Diese beiden Frauen zeigen eine dhnliche Bewe-
gung wie die beiden Figuren links. Alle vier schreiten sie mit einer langsam an-
mutenden Bewegung nach links. Das nach hinten und nach oben Schreiten
unterstreicht Hodler dadurch, dass bei den beiden ersten Frauen von rechts die
Fiisse tiefer zu liegen kommen, und dass ihre Kopfe knapp unter der gebogenen

Horizontlinie lieben. Die beiden Frauen links hingegen stehen hoher und die

letzte Figur links hebt ihren Kopf grosstenteils tiber den Horizont hinaus.

98



Mit ihren Armen vollfithren die Frauen noch keinerlei Reigenmotiv. Soweit
die Haltungen auf der Riickseite der Leinwand zu erkennen sind, halten die
Modelle ihre Arme tinzerisch um den eigenen Korper, eine Haltung, die den
Eindruck verstirkt, dass Hodler Einzelmodelle in d4hnlichen Posen nebeneinan-
der reiht, ohne der Komposition einen Ausgangspunkt oder ein Zentrum zu
geben. Einzig die Zentralfigur scheint sich beinahe frontal den Betrachtenden
zuzuwenden. In dieser ersten Bildanlage sind die Korper der Frauen wenig mo-
delliert gemalt, die Gewinder umspielen die Gliedmassen locker, ohne diese
anatomisch abzubilden. Es ist moglich, dass Ferdinand Hodler zu diesem frii-
hen Zeitpunkt mit verschiedenen Stoffen fiir die Gewinder seiner Modelle expe-
rimentierte. Auf einer Zeichnung im Ziircher Kunsthaus schreibt Hodler “Etoffe
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satin”' | spiter soll Hodler seinen Modellen nasse Kleider angezogen haben,
damit sich ihre Korper darunter abzeichneten.™

Am meisten Ahnlichkeit weist die riickseitige Version von Blick in die Unend-
lichkeit mit einem grossen Kompositionsentwurf im Besitz des Ziircher Kunst-
hauses auf, in dem sich sowohl die gebogenen - allerdings hier ineinander ver-
flochtenen - Arme finden, als auch die fliessenden Gewidnder und der elegisch
anmutende Gesamteindruck der fiinf Frauen. (Abb. 97)*® Zu den einzelnen Fi-
guren gibt es auch zahlreiche Studien, die bisher keiner Fassung direkt zuge-
ordnet werden konnten oder die falsch zugeordnet sind.*

Der Kompositionsentwurf des Ziircher Kunsthauses, der zu dieser frithen
Version von Blick in die Unendlichkeit gehort, ist auch in weiterer Hinsicht interes-
sant. Hier verwendet Hodler nimlich sein Verfahren der Anstiickung einer Figur
im Medium der Zeichnung, um die Komposition weiter zu entwickeln. Die Fi-
gur am Bildrand rechts zeigt Hodlers neue Auffassung seiner Komposition: Die
Frau blickt nach oben und bleibt von den tibrigen Figuren riumlich getrennt; so
wird sie zum eigentlichen Ausgangspunkt der Komposition, eine Bildauffas-
sung, die Hodler in allen spiteren Versionen von Blick in die Unendlichkeit beibe-

halten und verdeutlichen wird. Diese grosse Bleistiftzeichnung von 1913 bildet

sozusagen das Bindeglied zwischen der ersten Fassung Steiner und der Solo-
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thurner Fassung der Komposition fiir das Kunsthaus. Ferdinand Hodler hat
wahrscheinlich gleichzeitig an beiden Gemilden gearbeitet; daftir spricht noch
ein weiteres Detail: Das Modell fiir die zentrale Figur auf der Riickseite der Fas-
sung Steiner ist identisch mit dem ersten Modell von rechts in der Solothurner
Version. Wahrscheinlich hat Clairette Charles fur diese Figur Modell gestanden.
Dies legt ein Vergleich mit einer Zeichnung aus dem Ziircher Kunsthaus nahe,
die Hodler sowohl signiert, als auch mit dem Vermerk “Clairette” versehen hat.
(Abb. 98)* Zeichnungen aus der Sammlung des Ziircher Kunsthauses zeigen,
dass Hodler fiir die erste Figur links Philomene Charles Modell gestanden hat
(Abb. 99)* in anderen Studien fur die gleiche Figur erkennt man aber am deut-
lich runderen Gesicht, dass Hodler auch mit anderen Modellen gearbeitet haben
muss. (Abb. 100)*

Wihrend auf der Riickseite der Fassung Steiner wahrscheinlich die erste
Fassung von Blick in die Unendlichkeit iberhaupt zu sehen ist, zeigt die Vordersei-
te (Abb. 92) ein spiteres Stadium der Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus.
Diese entspricht in grossen Ziigen der Basler Fassung des Gemaildes von 1915
(Abb. 10)*: Die erste Frau rechts (als Modell diente Gertrud Miiller) zeigt sogar
den urspriinglichen und heute nicht mehr erhaltenen Zustand der Figur von
1915 mit dem burschikos aufgestiitzten Arm. Die beiden folgenden Figuren
rechts zeigen die Modelle in Haltungen, die der Basler Fassung entspricht. An-
ders die erste und die zweite Figur von links. Die erste Figur ist in Physiognomie
und mit ihrem feingliedrigen Korperbau ebenfalls noch der Basler Fassung na-
he. Nur in der Haltung des linken Armes hat sie Ferdinand Hodler spiteren
Versionen angepasst. Diese Armhaltung taucht erstmals bei der ersten Version
der Fassung Hahnloser Anfang 1916 auf und bleibt sich gleich in der spiteren
Ziircher Fassung. Der linke Arm der ersten Figur von rechts ist nimlich nicht
nur viel niher an den Korper gefiithrt — wie schon bei der Basler Fassung -, son-
dern die Haltung der Hand hat sich veridndert. Diese weist nicht mehr nach hin-
ten, um durch die reigenmaissig verbundenen Arme und Hinde den Kontakt zur

zweiten Figur herzustellen, sondern wird parallel zur rechten Hand gefiihrt.
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Dies ist als ein Indiz fiir eine Datierung nach der Ubermalung der Basler Fas-
sung zu werten, da sich die neue Haltung in allen weiteren Fassungen zeigen
wird. Dass die erste Figur von links in der Steinerschen Fassung tatsichlich so
verandert wurde, zeigen auch die gut erkennbare Pentimenti auf der Leinwand.
Fir die zweite Figur von links mdchte ich annehmen, dass diese auch 1916 in
Zusammenhang mit der Uberarbeitung der Hahnloserschen Fassung von Blick
in die Unendlichkeit verindert wurde. Ein im Vergleich zu fritheren Fassungen
deutlich volumindseres Modell taucht hier erstmals auf. In der Hahnloserschen
Fassung interpretiere ich dieses Modell als eine verjiingte Jeanne Charles; auch
die Figur in der Steinerschen Fassung entspricht am ehesten diesem Modell von
Hodler, da sie noch nicht die ausladenden Korpermasse von Laetitia Raviola
aufweist, die in der Ziircher Fassung posieren wird.

Schliesslich teilt die Fassung Steiner mit der Fassung Hahnloser eine weite-
re Eigenheit: Der Hintergrund des Gemildes ist ornamentaler aufgefasst als bei
den grossen Versionen. Das Motiv der roten Blumen breitet sich bis auf die Ho-
he der Figuren aus. So miissen wir annehmen, dass die Fassung Steiner des
Blickes in die Unendlichkeit zusammen mit der zweiten Fassung Hahnloser - si-
cherlich nach der Basler Fassung - wahrscheinlich im Herbst oder Winter 1916
zumindest iiberarbeitet worden ist.

Ferdinand Hodler hat die Fassung Steiner auf das Jahr 1915 datiert. Das ist
plausibel, wenn man davon ausgeht, dass der Maler die kleine Fassung bei der
Erarbeitung der Basler Fassung zu grossen Teilen tibermalt hat. Die erste Versi-
on der Steinerschen Fassung auf der Riickseite des Gemildes ist aber schon ei-
niges frither entstanden, namlich zwischen 1913 und 1914. Dazu kommt, dass
es eine weitere Ubermalung im Jahr 1916 zusammen mit der Hahnloserschen
Fassung gegeben haben muss. Wihrend Hodler nimlich die beiden ersten Figu-
ren von rechts in der Fassung Steiner im Vergleich zur Basler Fassung weiter
entwickelt hat, blieb die erste Figur rechts anders als in der Basler Fassung und
der Fassung Hahnloser von einer Ubermalung verschont. So zeigt die Fassung

Steiner heute beziiglich der Basler Fassung teilweise einen neueren Stand, teil-
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weise eine dltere Stufe der Komposition. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang auch ein Briefauszug von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom
Januar 1916. Er teilt seiner Sammlerin in diesem Schreiben mit, dass die Basler
Fassung bereits in Ziirich ist und dass er gespannt darauf wartet, das Bild an der
Wand zu sehen. Und er fihrt fort: “Ich vollende nun alle diese Studien die ich
zum grossen Bilde gemacht habe, dann beginne ich wieder ein grosses Bild."**
Dieser Briefausschnitt belegt, dass Hodler seine ,Studien“ zum Bild erst nach
Vollendung des Bildes fertig gemalt hat. Ob er damit aber Studien zu Einzelfi-
guren meinte oder ob er die kleine finffigurige Fassung selber als Studie be-
zeichnete, das muss offen bleiben. Dennoch ist diese Briefstelle ein spannender
Hinweis auf den Werkprozess bei Ferdinand Hodler, ein Prozess, bei dem sich
offenbar Studie und Gemilde in ihrer Funktion abwechseln. Erst dienen die
Studien als Vorlage fiir das Gemailde, dann werden sie in einem zweiten Schritt
nach der Vorlage des Gemaildes fertig gemalt, ein Prozess, der eigentlich nie zu
Ende gehen kann, weil die Uberarbeitungen meist wieder in Zusammenarbeit
mit den Modellen entstehen und sich die Komposition so weiterentwickelt.
Daher muss man die Fassung Steiner trotz der eigenhindigen Datierung von
Ferdinand Hodler auf das Jahr 1915 auf die Jahre 1913 bis 1916 datieren. Die
Fassung Steiner weist somit Beziige auf zur frithen Solothurner Fassung, bis hin
zur letzten - der Ziircher Fassung - des Gemildes.

In seiner Expertise fiir das Schweizerische Institut fiir Kunstwissenschaft
zum Blick in die Unendlichkeit bezeichnet Jura Briischweiler die Fassung Steiner

als Vorlage fiir die Basler™

Fassung des Gemildes. Dass dies so - zumindest in
dieser pauschalen Formulierung - nicht stimmen kann, zeigt ein Blick auf die
Geschichte der Fassung Steiner. Wie bereits erwihnt, ist auf der Riickseite des
Gemiildes ein sehr frither Zustand der Basler Fassung des Gemaildes zu sehen. Es
ist jedoch anzunehmen, dass Hodler das Gemailde bei der Realisierung der Bas-
ler Fassung von 1915 grundsitzlich tibermalte. Ob diese Ubermalung allerdings

vor oder nach der Basler Fassung entstanden ist, lisst sich nicht mit Sicherheit

sagen.
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Welches aber war die Funktion dieses kleineren Gemildes? Dass es sich
hier um keine Studie im engeren Sinn fur die Basler Fassung handeln kann, das
zeigt die Geschichte der Ubermalungen. Hinweise auf eine mogliche Funktion
mag uns die Provenienz des Gemaildes geben. Diese kleine Fassung blieb nim-
lich offenbar nach der Ausstellung in der Genfer Galerie Moos im Jahr 1918 als
einzige im Besitz von Ferdinand Hodler und nach dessen Tod von seiner Frau
Berthe. Auf einer Fotografie, die die alte Berthe Hodler in ihrem Jugendstilsalon
mit den Mdbeln von Josef Hoffmann zeigt, hingt die Steinersche Fassung als
Prunkbild iiber dem Sofa. (Abb. 101)*" Das Bild wurde 1958 aus dem Nachlass
Berthe Hodler verkauft, und schliesslich zusammen mit dem Bildnis Gertrud

® Der Ziircher Schreiner und Ge-

Miiller im Garten™ von Karl Steiner erworben.
neralunternehmer Karl Steiner (1911-1988) begann kurz nach dem Zweiten
Weltkrieg, im Jahr 1946, mit dem Aufbau seiner Hodler-Sammlung.™ Als Jura
Briischweiler im Auftrag von Karl Steiner eine Publikation mit wichtigen Wer-

¥ da war die kleine Fassung von

ken aus dieser Hodler-Sammlung publizierte,
Blick in die Unendlichkeit nicht unter den ausgewihlten Bildern. Heute hingt es
wieder als repriasentatives Salonbild im Esszimmer der Firma Steiner in Oerli-
kon.

Fir den Kunstler Ferdinand Hodler selber mag das Bild also als kleines
Erinnerungsbild an seine langjihrige Arbeit an der Komposition fiir das Ziir-
cher Kunsthaus gedient haben, ein Bild, das nicht alle Stufen der Uberarbeitung
mitmachen musste, sondern durchaus auch wichtige Stadien in fritheren Fas-
sung beibehalten konnte, so etwa die Figur von Gertrud Miiller mit ihrer spe-
ziellen Haltung. Die Fassung Steiner kann als Kiinstlerbild bezeichnet werden,

welches in Hodlers grossbiirgerlichem Wohnzimmer an sein monumentales

Wandbild in Ziirich erinnerte.

103



3 Solothurner Fassung

Blick in die Unendlichkeit

1913-1917

Ol auf Leinwand

258 x475 cm

Inv. Nr. C 64, Kunstmuseum Solothurn

Bei der sogenannten Solothurner Fassung (Abb. 91, Abb. 102)* handelt es sich
um die erste Grossfassung des Gemaildes Blick in die Unendlichkeit fir das Ziircher
Kunsthaus. Das Solothurner Bild ist von seinem Format her die wohl ritselhaf-
teste Fassung. Weder hat sie die monumentalen Ausmasse der spiteren Gross-
fassungen von Blick in die Unendlichkeit, noch handelt es sich um eine Kleinfas-
sung, die als Studien- oder Sammlerfassung entstanden sein konnte. Hodler
stellte das Solothurner Gemailde auch nicht aus - zu Gesicht bekamen sie offen-
bar nur BesucherInnen in seinem Atelier zwischen 1913 und 1914, darunter
Kolo Moser, der uns eine frithe und interessante Schilderung des noch unvoll-
endeten Gemildes im Jahr 1913 liefert, und Gertrud Miiller, fiir die Ferdinand
Hodler 1914 vor diesem Gemilde posierte. Das Gemilde wurde in der Folge von
Gertrud Miillers Schwester Emma Schmidt-Miiller 1917 direkt von Hodler er-
worben®™ . Am 7. Juli 1918 wurde es von Josef Miiller im Namen seiner Schwes-
ter dem Solothurner Museum tibergeben.”

Allerdings ist uns das Bild nicht in seiner urspriinglichen Fassung von
1913/14 tberliefert, sondern in der Uberarbeitung, die Ferdinand Hodler zu
einem spiteren Zeitpunkt vorgenommen hat. Wir kennen das urspriingliche
Bild aus einer Stereofotografie von Gertrud Miiller, die Hodler breitbeinig sit-
zend vor dieser Fassung von Blick in die Unendlichkeit und dem Redner zeigt
(Abb. 102)*”. Auf Grund der frithen Entstehung der Komposition und der spi-
teren Ubermalung schlage ich als Datierung fiir diese Fassung die Jahre 1913 bis
1917 vor.

Die Entstehungsgeschichte dieses Gemildes lisst sich tiber Aussagen von
Zeitzeugen rekonstruieren. Ferdinand Hodlers erster Biograph Hans Miihle-
stein berichtet, dass er wihrend der Arbeit an seinem Buch im Januar und Feb-

ruar 1913 die Entstehung des Gemaildes Freude an der Natur miterlebte. Um wel-
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ches Bild es sich bei dieser Freude an der Natur handelt, ist ritselhaft. Es ist je-
doch keine weitere symbolistische Komposition in dieser Zeit entstanden, so
dass es sich sehr wohl um eine frithe Fassung von Blick in die Unendlichkeit han-
deln konnte. Im Mirz des gleichen Jahres besuchte Sigismund Righini den
Kiinstler in seinem Atelier, und er berichtete der Ziircher Kunstgesellschaft vom
Stand der Arbeiten an der Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus. Im Proto-
koll des Vorstandes der Ziircher Kunstgesellschaft vom 29. Mirz 1913 lesen wir:
"Herr Righini berichtet von einem Besuche bei Ferdinand Hodler und teilt mit,
dass der Kunstler die Leinwand fir das Wandgemilde im Ziircher Kunsthaus
aufgespannt hat und dass sie bereits vier Figuren in Umrissen trigt."*" Auch bei
diesem Bericht ist schwer zu sagen, welches Gemailde Righini in Hodlers Atelier
gesehen hat. Ebenfalls fraglich ist, ob es sich dabei effektiv um eine Variante mit
nur vier Figuren oder um eine funffigurige Variante handelt, die noch nicht
fertig gemalt war. Es konnte sich nimlich dabei sowohl um die Solothurner, wie
um die Basler Fassung von Blick in die Unendlichkeit handeln, da wir keine Anga-
ben tiber die Dimensionen der Leinwand haben. Der einzige Augenzeuge, der
mit Sicherheit die Solothurner Fassung in Hodlers Atelier 1913 gesehen und
dartiber berichtet hat, ist der dsterreichische Kiinstler Kolo Moser. Am 4. April
1913 besuchte Moser Ferdinand Hodler in Genf und schrieb tiber seinen Besuch
im Arbeitsraum Grand Bureau Acacias 22: "Vom Ziiricher Bild sieht man nur
die Kohlenumrisse, theils auf der Leinwand, teils auf Papier und aufgenadelt.
Auch etwa 2.50 m gross und schwach 3/4 Profil von rechts nach links, eine nach
der anderen. Er will jetzt nichts davon wissen, bis der Nagel (das Hanoverbild)
aus seinem Fleisch herausgezogen. Die 5 Weiber werden blau, der Grund gelb
und griin verschmirt.”*' Sowohl die Grosse, als auch die Farben und der Hin-
weis auf die Arbeit an der Einmiitigkeit fiir Hannover lassen mit Sicherheit sagen,
dass Kolo Moser einen frithen Stand der Solothurner Fassung gesehen hat. Of-
fenbar hat Hodler bereits damals mit Papierfiguren gearbeitet, die er auf die
Leinwand “aufnadelte”, um die Umrisse seiner Figuren zu tibertragen. Kolo Mo-

ser liefert uns in Kiirze die wichtigen Angaben zum unfertigen Bild, erginzt
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offenbar durch Informationen, die von Hodler selber stammen: Es handelt sich
um eine funffigurige, symmetrisch angelegte Darstellung mit sich drehenden,
blau gekleideten Frauenfiguren in einer Landschaft. Die Grosse von 2,5 Metern
entspricht den Massen der Solothurner Fassung. Die erste Version der Solo-
thurner Fassung von Blick in die Unendlichkeit war also Anfang April 1913 kom-
positorisch festgelegt und in den ersten Strichen auf der Leinwand festgehalten.

Als Karl Moser im Mirz 1913 bei Hodler in Genf war, um mit dem Maler
die Auftragsvergabe fiir die Aula der Ziircher Universitit zu besprechen, notierte
er sich neben zwei Skizzen nach Zeichnungen von Hodler mit mehrfigurigen
Fassungen: “letzte Losung” (Abb. 19)**. Anfang 1913 hatte Hodler also offen-
sichtlich noch an einer vierfigurigen Fassung von Blick in die Unendlichkeit gear-
beitet. Bei allen Olfassungen von Blick in die Unendlichkeit handelt es sich in der
Folge jedoch um funffigurige Fassungen. Karl Moser hilt in seiner Skizze den-
noch einige wichtige Merkmale der nachmaligen Komposition fest: Vier Frauen
in unterschiedlichen Posen stehen auf einer Linie, iiber ihnen wolbt sich der
Bogen des Horizontes. Erstaunlich ist, dass ausgerechnet Karl Moser, der Auf-
traggeber fur das Kunsthausbild und fir den neuen Auftrag fiir die Universitit,
das angefangene Bild nicht zu Gesicht bekam. Vielleicht hatte es Hodler zu die-
sem Zeitpunkt wirklich nicht in Arbeit, denn Moser berichtet anlisslich dieses
Besuches im Atelier des Malers von dessen Arbeit an der Hannoveraner Kompo-
sition.

Hans Miihlestein ist erneut Anfang 1914 bei Hodler in Genf: “Als ich im
Februar und Mirz 1914 wiederum auf einige Zeit zu Hodler nach Genf kam,
traf ich Hodler mitten in der Ausfithrung an einem ganz neuen universalen
Werk, dem fiir das Ziircher Kunsthaus bestimmten Wandgemailde, das Hodler
im Gesprich “Blick ins Ewige” betitelte. Dieses Werk ist unzweifelhaft aus der
einen, statischen, Entwicklungsreihe der Vorstudien zur “Freude an der Natur”
erwachsen und der sieghafte vollendende Abschluss derselben.”” Miihlestein
erhilt von Hodler fiir sein Buch eine Zeichnung zur Reproduktion: “Nr. 85 hat

Hodler extra fir mein Buch entworfen - die Studie gibt fiir den, der den Stil
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kinstlerischer Abbreviatur zu lesen versteht, eine vollkommen getreue Idee vom
ausgefiithrten Werk.” (Abb. 8)** Dass man Miihlestein hier aufs Wort glauben
kann, zeigt die Untersuchung der Riickseite der Solothurner Fassung®
(Abb.103). Hier ist auf der ungrundierten Leinwand die erste Version der Kom-
position zu sehen, die die genaue Ubereinstimmung der Zeichnung mit der Ol-
malerei zeigt, sichtbar vor allem in der Haltung der ersten Figur von rechts, die
nur in dieser Fassung die spezielle Armhaltung zeigt, in der sie in einem Ergrif-
fenheitsgestus den Arm auf die Brust legt. Offenbar hat Miihlestein diese Fas-
sung tatsichlich in Hodlers Atelier gesehen, berichtet jedoch nichts tiber den
Grad der Vollendung des Gemaildes. Auch Karl Moser ist im Juni 1914 wieder
bei Hodler im Atelier und sieht die erste Grossfassung von Blick in die Unendlich-

keit, die er auch skizziert,"*

er sieht die Solothurner Fassung aber wieder nicht.
1914 fotografiert Gertrud Miiller Hodler breitbeinig sitzend vor der Solo-
thurner Fassung von Blick in die Unendlichkeit (Abb. 102)*”. Wann sie bei Ferdi-
nand Hodler im Atelier war, wissen wir nicht, da aus dem Jahr 1914 nur Briefe
vom Ende des Jahres erhalten sind. Aus Ferdinand Hodlers Kleidung und
Schuhwerk zu schliessen, miisste die Aufnahme aber in einer missig kalten Jah-
reszeit, also vor dem Winter 1914 entstanden sein. Da diese Version der Solo-
thurner Fassung bereits eine Uberarbeitung gegeniiber der Fassung auf der
Riickseite zeigt, ist sie wahrscheinlich im Sommer oder Herbst 1914 entstanden.
Die Solothurner Fassung ist mit ihren Massen von 258 x 475 Zentimetern
wesentlich kleiner als die Basler Fassung (446 x 895 cm) und die Zircher Fas-
sung (434 x 723 cm). Andererseits ist sie betrichtlich grosser als die Fassung
Steiner (134 x 268 cm) und die Fassung Hahnloser (138 x 245 cm). Was die
Funktion dieses Gemildes angeht, so stellt sich hier die grundsitzliche Frage,
ob die Solothurner Fassung bereits eine von Hodler fiir das Treppenhaus im
Kunsthaus intendierte Fassung war, wie Hans Miihlestein meint. Die Antwort
auf diese Frage ist umso schwieriger, als sich ja gerade beziiglich des Formates
Konflikte zwischen dem Kiinstler, dem Architekten und der Ziircher Kunstge-

sellschaft ergeben hatten. Die Diskussionen tiber die Grosse der Hodlerschen
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Komposition wurde von Architekt und Maler bereits 1910 gefithrt. Karl Moser
schrieb nach einem Treffen mit Ferdinand Hodler in sein Tagebuch: "In Ziirich
mit Hodler die Bemalung der Treppenhauswand im Kunsthaus besprochen.
Hodler wiinscht dass ihm die Grenzen der Malerei angegeben wiirden. Er mein-
te dass der Massstab der Figuren nicht viel tiber Naturgrésse hinausgehen diirfe.
Darin hat er recht! Er will Proben auf Papier machen und schliesslich so die
ganze Wand in Naturgrosse studieren. Damit glaube ich wird schon eine gute
Sache herauskommen!”** Die Solothurner Frauen mit einer Grdsse von rund
zwei Metern haben die Dimension, die Karl Moser mit “nicht viel tiber Natur-
grosse” beschreibt. Trotz leichter Ubergrosse zeigt der Augenschein des Origi-
nals, dass man es hier mit menschlichen Dimensionen zu tun hat. Obwohl sich
der Maler und der Architekt 1910 auf das Format geeinigt hatten, bekam Karl
Moser die Fassung in dieser Grosse nicht zu Gesicht, sondern einzig die erste
Version der Basler Fassung von 1914. Es handelt sich also bei der Solothurner
Fassung aller Wahrscheinlichkeit nach um eine erste Fassung fiir die Stidwand
des Ziircher Kunsthauses und nicht um eine kleinere Verkaufsfassung oder um
ein Ausstellungsbild. Unklar ist, wann und warum Hodler entschieden hat, die
Komposition fiir das Kunsthaus bedeutend zu vergrossern, und die Basler Fas-
sung in Angriff zu nehmen.  Wir kennen drei verschiedene Versionen der So-
lothurner Fassung: Die erste (Version Riickseite) (Abb. 103) befindet sich spie-
gelverkehrt auf der Riickseite des Gemildes. Die zweite Version der Solothurner
Fassung (Version Miiller) hat Gertrud Miiller in einer Stereofotografie fest-
gehalten, ein &dusserst kostbares Dokument, das die Komposition von
1913/1914 dokumentiert (Abb. 102). Die dritte Version schliesslich (Version
heute) (Abb. 91) zeigt eine spitere Ubermalung der Komposition durch Ferdi-
nand Hodler. Auf der Riickseite des Gemiildes zeichnet sich, dhnlich wie in der
Fassung Steiner, eine erste Version der Solothurner Fassung von Blick in die Un-
endlichkeit ab. Die Figuren sind physiognomisch und in der Gestik deutlich er-
kennbar, so dass es auch hier legitim ist, diese schattenhaften Figuren als eine

erste Version der Solothurner Fassung zu bezeichnen. Soweit erkennbar, ent-
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spricht diese Version bis in die Details der Zeichnung, die Ferdinand Hodler
Hans Miihlestein anfangs 1914 fiir seine Publikation gegeben hat. (Abb. 8) Die-
se Komposition diirfte nach der ersten Version der Fassung Steiner entstanden
sein, da sie in Details bereits die spiteren Stadien der Komposition aufnimmt.
Die Armhaltung der Frauen zeigt hier - im Unterschied zur Riickseite der Fas-
sung Steiner - bereits das Reigenmotiv. Sehr dhnlich wie in der ersten Version
der Steinerschen Fassung ist die Mittelfigur, fiir die zweifellos auf beiden Lein-
winden das gleiche Modell posierte. Auch die beiden Frauen links zeigen eine
identische Haltung. Sowohl auf der Riickseite der Fassung Steiner als auch auf
der Riickseite der Solothurner Fassung zeigt Hodler hier kein Dreh-, sondern
ein Gehmotiv. Die beiden Frauen gehen zum linken Bildrand hin. Die Einheit
einer gleichen Bewegung aller funf Frauen ist in beiden Versionen noch nicht
die inhaltliche Grundidee der Komposition von Blick in die Unendlichkeit. Ganz
neu ist die Konzeption fur die erste Figur von rechts, eine Schliisselfigur der
Hodlerschen Komposition, die er bis zur letzten Fassung des Gemildes immer
wieder iiberarbeiten und verindern wird. In dieser ersten Version ,Solothurn
hile sie mit einem Empfindungsgestus den rechten Arm auf die Brust. Sie ist
hier noch véllig als Einzelfigur aufgefasst, die mit ihrem Korper den Kontakt zu
den anderen Frauen nicht herstellt, sondern selbstvergessen nach oben blickt
oder auf eine ferne Melodie hort. Fiir diese Figur hat Hodler ausfiihrliche Mo-
dellstudien gemacht, wahrscheinlich hat Philomene Charles fiir ihn posiert.

Die zweite Version der Solothurner Fassung entspricht in wichtigen Teilen
bereits der Komposition von Blick in die Unendlichkeit, wie wir sie von den heute
erhaltenen Olfassungen kennen. Die beiden ersten Figuren von links sind nicht
mehr als gehende Frauen aufgefasst, die sich gegen den linken Bildrand hinbe-
wegen, sondern Hodler konzipiert sie, deutlich statuarischer, in einer Drehbe-
wegung. Auch die beiden folgenden Figuren, die zweite und die dritte von
rechts, dhneln schon sehr der heutigen Basler Fassung. Beide sind frontal zu den
Betrachtenden hin gewendet, mit leicht nach rechts gedrehtem Kopf. Als Modell

fir die zweite Figur von links, ist hier erstmals Clara Pasche-Battier zu erken-
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nen. Die Figur am rechten Bildrand hilt ihren Blick nach oben rechts gerichtet,
der Korper aber ist bereits nach links in Drehung versetzt. Hodler hat dieser
Figur eine neue Armhaltung gegeben, die die Verbindung zwischen ihr und den
anderen Frauen durch den Reigen der Arme herstellt und den Beginn der Dreh-
bewegung andeutet. In dieser zweiten Version der Solothurner Fassung nimmt
er so die pantomimische Haltung des Empfindungsgestus zuriick und integriert
die Figur als Ausgangspunkt einer Bewegung von rechts nach links. Die Frauen
drehen sich also nicht von der Mitte weg symmetrisch nach beiden Seiten, son-
dern sie zeigen eine einheitliche Rechtsdrehung, eine gleiche Bewegung in ver-
schiedenen Stadien, die von der dussersten Figur rechts ausgeht. Dynamik er-
hilt die Komposition, weil sie den ersten drei Figuren mehr Platz einriumt, und
so eine Art Tiefenperspektive durch die Verkleinerung der beiden Figuren links
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entsteht.”” Alle weiteren Fassungen von Blick in die Unendlichkeit werden sich mit
der Variation, der Ausformulierung und der Differenzierung dieser Bildanlage
beschiftigen.

Die Solothurner Fassung von Blick in die Unendlichkeit ist nicht in der Form
erhalten geblieben, wie sie von Gertrud Miiller 1914 fotografiert wurde. Ferdi-
nand Hodler soll das Bild 1917 oder 1918*° stark tbermalt haben. Diese
Ubermalung blieb jedoch unvollendet. Die Solothurner Fassung wurde 1917
von Emma Schmidt-Miller gekauft, und gelangte als Schenkung am 7. Juli
1918 ins Kunstmuseum Solothurn. Die einzige Figur, die der Ubermalung
Hodlers entging, ist die erste Figur von links. Schliesst man von ihr auf den
Ausfiuhrungsgrad der Solothurner Fassung, so kann man von einer sehr
sorgfiltigen und qualitativ hochststehenden Malweise Ferdinand Hodlers
sprechen. Nichts deutet darauf hin, dass Hodler in dieser Fassung lediglich eine
skizzenhafte Studie fiir ein spiteres Bild sah. Auch die Figur ganz rechts ist nur
wenig tibermalt, allerdings sind das Kleid und auch die Gesichtsziige mit breiten
Pinselstrichen nachgezeichnet. In der ersten Solothurner Fassung schimmert
die Quadrierung durch, und an einigen wenigen Stellen deutet Ferdinand

Hodler ein Pflanzenmotiv an. Was Hodler genau mit seiner spaten Ubermalung
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bezweckt hat, dariiber kann man nur spekulieren: Wahrscheinlich hat seine
Absicht darin bestanden, das Bild einer spiteren, eventuell der Basler Fassung
oder der Fassung Hahnloser, anzugleichen. Dazu tibermalt er die feingliedrige
Mittelfigur mit der volumindsen Jeanne Charles, und er tibermalt auch das Ge-
sicht von Clara Pasche-Battier, die Modell gestanden hat fur die zweite Figur
von links. Wann diese Ubermalung stattgefunden hat, ist schwer zu sagen.
Denkbar wire allenfalls, dass Hodler seine frithe Komposition gleichzeitig mit
der Arbeit an der Ziircher Fassung und den Ubermalungen an den Basler und
Hahnloserschen Fassungen im Herbst 1916 gemacht hat.

Die Geschichte der Solothurner Fassung zeigt einmal mehr Hodlers Praxis
der Ubermalung, der Angleichung und der Uberarbeitung von ilteren Bildern
auf Grund seiner aktuellen Arbeiten oder seines aktuellen Stiles. Wir konnen
heute diese nicht abgeschlossene Ubermalung der Solothurner Fassung aller-
dings nur bedauern. Zum einen, weil damit ein frithes Stadium der Bildkompo-
sition zerstort wurde und nur auf Fotografien einsehbar bleibt, zum anderen,

weil diese frithe Fassung des Blickes in die Unendlichkeit grosste Qualititen zeigte.

4 Basler Fassung: Die erste Version

Blick in die Unendlichkeit

1913/14

Ol auf Leinwand

4495 x 849 cm

Auftragswerk fur die Ziircher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich

Bei der Basler Fassung handelt es sich um die erste der beiden Monumentalfas-
sungen des Gemaildes fiir die Treppenhauswand im Ziircher Kunsthaus. Wann
Hodler genau mit der Arbeit an dieser Fassung begonnen hat, ist nicht sicher,
sicher ist jedoch, dass Mitte 1914 eine erste Version weitgehend fertiggestellt

‘' Das Gemilde wurde

war. Hodler tibermalte und vergrosserte diese Fassung.
von der Ziircher Kunstgesellschaft 1916 als zu gross befunden, und Hodler er-
klirte sich bereit, eine neue Fassung fur Ziirich, nach der Vorlage der Basler

Fassung zu malen. Dazu nahm er das Gemilde zurtick in sein Atelier, wo es im

Herbst 1916 eine weitere Uberarbeitung erfuhr. Nach einer bewegten Geschichte
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landete das Bild schliesslich im Basler Kunstmuseum, wo es seit den dreissiger
Jahren, und bis vor kurzem, im Treppenhaus des Museums zu sehen war. Mo-
mentan ist es abgehingt, die Leinwand liegt unzuginglich aufgerollt in einem

412

Depot und soll in der nichsten Zeit nicht mehr ausgestellt werden.”* Eine tech-
nologische Untersuchung im Rahmen des Hodler-Projektes, die ich angeregt
hatte, kann so leider momentan nicht stattfinden. Deshalb war die Riickseite
des Gemildes, die tiber wichtige Fragen der Erarbeitung der Komposition Auf-
schluss geben kénnte, nicht einsehbar.

Die ersten Hinweise auf die Basler Fassung finden sich bereits in einem
Tagebuch vom Mai 1912*", in dem sich Hodler die enormen Masse “8.50/450¢,
der ,grande toile de Ziirich” notiert, und 1913 stand die Komposition fest, was
ebenfalls Zeichnungen in den Skizzenbiichern dokumentieren.”* 1913 arbeitete
Hodler an der kleineren Solothurner Fassung, und ich nehme an, dass er eben-
falls 1913, spitestens aber ab 1914 an dieser zweiten grossen Olfassung von
Blick in die Unendlichkeit zu arbeiten begonnen hat.

Uber die frithe Entstehungsgeschichte des Bildes berichten wiederum Zeit-
zeugen. Im Februar oder Mirz 1914 besuchte Hans Miihlestein Ferdinand Hod-
ler in seinem Atelier, und er beschreibt, wie eine erste Grossfassung der Kompo-
sition fiir das Ziircher Kunsthaus entsteht: “Zwei michtige Gemilde, grosse
eurhythmisch beruhigte Synthesen aller bisherigen Frauenstudien sind im Ent-
stehen begriffen, von diesen wurde zuerst eines - ich nenne es, unter Bentitzung
eines eigenen Wortes von Hodler, Die Freude an der Natur - in unzihligen Einzel-
und Kompositionsstudien so weit gefordert, dass es schon in Originalgrosse
entworfen und untermalt war; dann wurde diese Bild zurtickgestellt zugunsten
eines neuen, das ohne viel eigene Vorstudien, als unmittelbare Frucht fast fertig
aus einer Nebenentwicklung der Studien zum ersteren entsprang - ich will es,
wieder in Anlehnung an Hodler selbst, Blick ins Ewige nennen - und das heute
wohl vollendet sein wird. Dieses ist fiir das Ziircher Kunsthaus bestimmt, wih-
rend jenes, wenn es jetzt, wie sehr wahrscheinlich wieder aufgegriffen wird, fiir

die Ziircher Universitit ausgefiihrt werden soll. Ich will hier nicht durch eine
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genauere Analyse dieser beiden Werke der Offentlichkeit vorgreifen.”* Ob
Miihlestein tatsichlich untermalte Kartons fuir das Universititsbild oder fiir das
Kunsthausbild in Hodlers Atelier sah, bleibt nach seinen Darstellungen unklar.
Zwar spricht er von “michtigen” Gemailden, ob er unter dieser Kategorie auch
die Solothurner Fassung, mit ihren ebenfalls betrichtlichen Ausmassen ver-
steht, muss offenbleiben. Aus seiner Schilderung des Besuches in Genf und der
Konfusion zwischen Universititsbild und Kunsthausbild kénnen wir schliessen,
dass er zwei grosse Leinwidnde gesehen hat, dass darauf aber wahrscheinlich
noch nicht viel zu sehen war.

Anders sieht es im Mai 1914 aus, als Karl Moser dem Maler einen Besuch in
seinem Atelier abstattete. Hatte er ein Jahr vorher nur Skizzen zu sehen be-
kommen, so beschreibt er jetzt detailliert die Komposition. Ihm verdanken wir
auch die erste bildliche Quelle zur Basler Fassung von Blick in die Unendlichkeit
aus dem Jahr 1914 (Abb. 9)"°, und wir finden eine prizise Angabe zu den Mas-
sen dieser Komposition in den Tagebtichern von Karl Moser. Karl Moser war am
12. Mai 1914 in Hodlers Atelier*” und er hat in seinem Skizzenbuch eine genaue
Skizze des Hodlerschen Gemildes gezeichnet und diese unter dem Titel “bei
Hodler” auch beschrieben: "Im grossen Atelier rue Grobureau 22 Plainpalais
standen die S Figuren fir das Kunsthaus. Nahezu 3/5 (von Moser korrigiert)
Meter hoch. (...) Das Raeumliche ist hauptsichlich damit betont, dass die Figu-
ren sozusagen i. einem Halbkreis angeordnet sind nach aussen.”** Was er mit
diesem Halbkreis meint, verdeutlicht Moser in einer Skizze der von oben gese-
hen Komposition, die die Stellung der einzelnen Figuren in einer symmetri-
schen Darstellung auf einem gleichmissig gebogenen Kreis zeigt. Darunter hilt
Karl Moser das Gemilde selber fest, mit wenigen souverinen Pinselstrichen.
Gekonnt skizziert er die Bewegungen der Figuren und notiert sich am Rand die
Farben: “helle Luft” fiir den Himmel iiber dem Horizont, also wahrscheinlich
ein weisslich-grauer Hintergrund, wie er auf vielen Kompositionsskizzen Hod-
lers festgehalten ist. Mit “grauer Rundhtigel” beschreibt Moser die Landschaft

unterhalb der gekriitmmten Horizontlinie” und “blau” notiert fir die Kleidung
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der weiblichen Figuren. Einige Punkte in den Riumen zwischen den Frauen
deuten Blumen an. Hier stellt sich die Frage nach der Zuverlissigkeit der Moser-
schen Skizzen. Denn seine Skizze von Blick in die Unendlichkeit entspricht keiner
der heute bekannten Fassungen der Komposition. Dass man sich hier auf die
Mosersche Darstellung, bis in den expressiven Charakter der Skizze hinein, ver-
lassen kann, das zeigt der Vergleich mit einer Zeichnung, die Karl Moser bei
einem fritheren Besuch, nimlich 1913, in Ferdinand Hodlers Atelier gemacht
hatte, wo er die Einmiitigkeit gesehen und ebenfalls in einer kleinen Skizze in
seinem Tagebuch festgehalten hatte. (Abb. 104)*”

Man kann also vermuten, dass der Architekt hier eine erste ausgefiihrte
Grossfassung vom Wandbild fiir das Ziircher Kunsthaus festhilt: Diese Fassung
von Blick in die Unendlichkeit zeigte funf blau gekleidete Frauengestalten, von
denen eine axialsymmetrisch im Zentrum steht und dem Betrachter Moser am
nichsten scheint. Spiegelsymmetrisch wenden sich die beiden Figuren rechts
und links zum jeweiligen Bildrand. Die zwei dussersten Frauen sind zu etwa
dreiviertel abgewendet, der Kopf ist im Profil zu sehen. Karl Moser fiihlt sich an
frihchristliche, monumentale Ausstattungen erinnert: "Der ganze Eindruck
grossmichtig wie ein altchristl. Mosaik, nur belebter lebendiger raeumlich auf-
gefasst und nicht teppichartig.”*" Tatsichlich mogen die Frauenfiguren an die
statuarischen Darstellung etwa der ravennatischen Mosaiken mit ihrer stilisier-
ten Gestensprache erinnern, Moser differenziert jedoch seine Beobachtungen
sofort wieder beziiglich der Raumauffassung und vor allem auch der Funktion
und des Inhaltes des Gemaildes. Seltsamerweise erwihnt er mit keinem Wort den
Titel der Komposition und bleibt beziiglich des Gehaltes dusserst vage: "Dieses
Bild ist an sich ein monumentaler Wandschmuck. Grosse der Schopfung, Ver-
kiindigung Sehnsucht, Hodler bentitzt das Weib, um alles, was den Menschen
bewegt durch dieses Mittel auszudriicken.”* Trotz diesen lobenden Worten
beginnt Karl Moser angesichts von Hodlers Gemilde an der Funktion der Mo-
numentalmalerei zu zweifeln. Angesichts von kleineren Gemilden von Ferdi-

nand Hodler, die Karl Moser 1914 bei seinem Besuch in dessen Atelier sieht,
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beispielsweise einer Fassung von Lied aus der Ferne, ist der Architekt skeptisch
gegeniiber der monumentalen Komposition: “© Wenn man die kleinen Bilder
sieht, so fragt man sich, warum die Grosse! Warum? Bloss um die grossere
Wand zu finden! Die kleineren Bilder zeigen eine merkwiirdige Concentration
und sehen gewinnend aus! Nun frage ich mich hitte dieses kleine Bild als Deko-
ration auf der Wand nicht gentigt? War es notwendig, dasselbe auf die doppelte
Menschengrosse zu bringen, um den Raum zu decoriren und eine kiinstl. Wir-
kung hervorzubringen?”**

Die genauen Masse der ersten Monumentalfassung von Blick in die Unend-
lichkeit kennen wir aus einer Skizze aus einem fritheren Tagebuch von Karl Mo-
ser, in dem er ein Ausstellungskonzept festhilt, das das Kunsthausbild zwischen
der Einmiitigkeit und den Kartons fiir die Universitit zeigen sollte. Hier notiert
sich der Architekt die Masse fiir die Leinwand: “Hodler Kunsthausbild 4,495
8.49” und er prizisiert: “fiir den Rahmen vielleicht noch 8 cm - 10 cm”.** Ob
Karl Moser Ferdinand Hodler seine Zweifel beziiglich der Grosse des Bildes mit-
geteilt hatte, muss offen bleiben, da wir tiber die direkte Kommunikation zwi-
schen Architekten und Maler nichts wissen, ausser den wenigen Briefen Hodlers
und den Eintridgen von Moser in seinem Tagebuch. Es ist jedoch wenig wahr-
scheinlich, dass Moser angesichts des weit fortgeschrittenen Gemildes noch
Anderungswiinsche beziiglich der Grosse der Komposition angemeldet hat.
Ferdinand Hodler wollte diese erste Fassung von Blick in die Unendlichkeit offen-
bar neben der Ausstellung in Karlsruhe auch am Herbstsalon in Paris ausstellen,
denn im August beantwortete die Ziircher Kunstgesellschaft Hodlers Anfrage,
ob er das Kunsthaus-Bild in Karlsruhe und Paris ausstellen konne, positiv. Sie
machte ihm die Auflage, es zuvor mindestens zwei Wochen in Ziirich zu zeigen.
Beide Ausstellungen kamen wegen dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges im
August 1914 nicht zu Stande.

Ende Oktober 1914 berichtet auch Sigismund Righini der Ziircher Kunst-
gesellschaft, dass das Bild beinahe fertiggestellt ist, und am 29. Januar 1915

schreibt Ferdinand Hodler an Karl Moser: “Ich mochte Sie anfragen was fiir eine
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Einrahmung Sie fiir das Bild im Kunsthaus beabsichtigen. Ich mochte nun ge-
gen Ende Februar mit dem Gemilde, das jetzt/Jan bereits vollendet ist, nach
Zirich kommen und dasselbe am richtigen Platz sehen.” Die Antwort von
Karl Moser kennen wir nicht, das Bild kam aber erst beinahe ein Jahr spiter
tatsichlich ins Ziircher Kunsthaus. Im Dezember 1915 traf der Konservator
Wilhelm Wartmann Vorbereitungen fiir die Ankunft des Bildes. Dieses traf am
27. Januar 1916 tatsichlich ein, dann allerdings in einer stark tberarbeiteten
und vergrosserten Fassung, so dass von einer zweiten Version der Basler Fassung
zu sprechen ist.

Die Hodler-Forschung hat bisher mit einer Ausnahme keine Kenntnis von
einer ersten eigenstindigen und spiter tibermalten Fassung des Gemildes.
Lediglich in der Expertise von Jura Briischweiler fiir das Schweizerische Institut
fur Kunstwissenschaft ist von einer frithen Monumentalfassung die Rede.”” Die
Skizze in Karl Mosers Tagebuch nun zeigt zweifelsfrei eine bisher unbekannte
Version der Basler Leinwand. Schaut man sich die Skizze niher an, dann sieht
man, dass es sich dabei um ein frithes Stadium der Komposition handeln muss.
Was diese Fassung mit allen spiteren Fassungen verbindet, ist die axialsymmet-
rische Mittelfigur, die frontal zum Betrachtenden blickt. Die tibrigen Figuren
zeigen noch eine andere Auffassung der Komposition als im schliesslich ausge-
fithrten Basler Gemilde. Hodler geht hier nimlich von einem Konzept mit Ein-
zelfiguren aus, die sich in einer individuell aufgefassten Drehbewegung befin-
den. Die Bewegung ist nicht vereinheitlicht: So blickt etwa die zweite Figur von
links gegen die Mitte, beziehungsweise gegen den Himmel nach links, wihrend
sie sich selber nach rechts dreht. Die erste Figur links hingegen dhnelt in ihrer
Auffassung den spiteren Versionen mit Ausnahme der Kopfhaltung. Sie hat
sich schon beinahe ins Profil nach rechts gedreht, hilt den Kopf gerade und
richtet ithren Blick nicht tiber den Bildraum hinaus. Ihr Pendant auf der rechten
Seite zeigt eine dhnliche Haltung, wobei in der Moserschen Skizze deutlicher als
eine Drehbewegung eine eigentliche Gehbewegung festgehalten ist: Die Figur

verlisst den Bildraum gegen links. Interessant ist auch die zweite Frau von
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rechts: Sie scheint den linken Arm auf die Brust gelegt zu haben, vielleicht in der
Art eines Empfindungsgestus. Thre Haltung erinnert an die Figur, die in der
Miihlesteinschen Skizze die Komposition nach rechts abschliesst, und das in

“¢ Die zweite Figur von links, von

einer seitenverkehrten Version dieser Figur.
der bereits die Rede war, verbindet diese erste Monumentalfassung von Blick in
die Unendlichkeit mit der Solothurner Fassung. Sie entspricht nimlich genau
derjenigen Figur, die die Solothurner Fassung gegen rechts abschliesst.

Die gleiche weibliche Figur taucht also in den verschiedenen Fassungen der
Komposition an unterschiedlichen Positionen auf, in der Miihlesteinschen
Kompositionsskizze sogar seitenverkehrt. Diese unterschiedliche Verwendung
von Figuren zeigt, wie patchworkartig Ferdinand Hodler hier mit seinen Model-
len und deren Posen umgegangen ist. Diese ,Uberschneidungen® zwischen
mehreren Fassungen durch identische Figuren machen aber auch deutlich, wie
schwierig es ist, die Fassungen “entwicklungsgeschichtlich” aufzufassen, bezie-
hungsweise auf Grund der verwendeten Figuren eine Chronologie abzuleiten.
Denn ob die von Karl Moser gezeichnete Fassung von 1914 vor oder nach der
Solothurner Fassung entstanden ist, wird sich wohl nie sagen lassen, ausser es
tauchen weitere datierbare fotografische Dokumente auf.

Oberhalb seiner Skizze von Blick in die Unendlichkeit zeichnet Karl Moser das
Kompositionsschema des Gemildes, eine konkave Linie, auf der sich kleine
Kreise befinden, die die Position der Modelle bezeichnen. Dazu schreibt Karl
Moser, dass die Modelle “sozusagen” in einem Halbkreis angeordnet sind. So
bleibt unklar, ob Hodler die gerade oder die konvexe Grundlinie als Matrize der

“7 Aus der Skizze des Gemiildes zu schliessen, han-

Komposition verwendet hat.
delt es sich um eine gerade Grundlinie, der Eindruck des Halbkreises ist wahr-
scheinlich ein rein optischer, hervorgerufen durch die Dreh- und Gehbewegun-
gen der Modelle. Kopfe und Fiisse der Modelle bewegen sich ungefihr auf der
gleichen Hohe, die Distanzen der Figuren auf der Bildfliche sind einheitlich

gross. Mit einem kleinen Pfeil hebt Karl Moser zudem die Figur in der Mitte

hervor, wahrscheinlich um deren zentrale Bedeutung fiir die Komposition zu
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betonen, eventuell auch, um die Blickrichtung der Frau zu den Betrachtenden
hin zu bezeichnen.

Zusammenfassend kann man sagen, dass diese erste Version der Basler
Fassung noch einzelne Posen von Frauen festhilt, die sich individuell von der
Mitte her gegen den Bildrand drehen oder auf diesen zugehen. Ausgangspunkt
ist die zentrale Figur in der Mitte, die auch das Zentrum der Komposition bil-
det. Hodler hat hier noch kein Konzept einer gemeinsamen Drehbewegung
entwickelt, die die einzelnen Korper orchestriert und vereinheitlicht. Auch ein
weiteres starkes Element der spiteren Kompositionen fehlt noch: Die Arme der
Modelle bilden keine girlandenartige Struktur, die die Figuren untereinander in
Beziehung setzt: Sie bleiben einzelne Individuen, die explizit stehen, blicken,
sich drehen oder gehen. Damit ist auch gemeint, dass der anekdotische Gehalt
der Komposition noch deutlich stirker ist als in spiteren Fassungen von Blick in

die Unendlichkeit.

5 Basler Fassung: Die Version von 1915

Blick in die Unendlichkeit

1913/14-1916

Ol auf Leinwand

446 x 895 cm

Offentliche Kunstsammlung, Basel

Im Katalog der Hodler-Ausstellung von 1917 ist die Basler Fassung unter dem
Titel Blick in die Unendlichkeit unter der Nummer 398 aufgefiihrt. Dazu steht die
Bemerkung “Erste Fassung” und die Datierung “1915/1916”. (Abb. 89)** Diese
Angaben stimmen nur bedingt. Zwischen Januar und Dezember 1915 hat Fer-
dinand Hodler sein Gemilde Blick in die Unendlichkeit nimlich grundlegend -
berarbeitet, so dass die Version von 1915 sicherlich (mindestens) die zweite Fas-
sung der Komposition darstellt, und er hat das Bild Ende 1916 nochmals teil-
weise

tiberarbeitet.

Die auffilligste Verinderung zwischen der ersten Fassung, die Karl Moser

1914 bei Hodler im Atelier gesehen hat (Abb. 9), und der zweiten Fassung
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betrifft die Leinwand: Hodler hat diese mit zwei angefiigten Bahnen auf der
rechten Seite um 45 Zentimeter vergrossert. Dass der Kiinstler seine Leinwand
im Zuge der Uberarbeitung einer Komposition vergrosserte, ist keine Neuheit in
seinem Werk. Bereits wihrend der Arbeit an den Marignano-Fresken hat er sich
dieser Technik bedient, wie Fritz Widmann in seinen Erinnerungen berichtet:
“An einem Nachmittag fand ich ihn auf der Wiese unter Zuziehung einer Hilfs-
person damit beschiftigt, dem grossen, vom Rahmen abgespannten Entwurf
einen Streifen Leinwand anzunihen, da er die Figuren der schon weit gediehe-
nen Arbeit einige Zentimeter heben miisse. Als die Leinwandfliche wieder auf-
recht an der Scheunenwand stand, begann er sofort mit dem Transportieren der
Gestalten. In dieser Korrektur steckte eine miihselige Arbeit; umso erstaunlicher
war es, dass nach wenig Tagen das Ganze schon bewiltigt war. Ich bewunderte
die Unverdrossenheit, wenn er schon Gemaltes mit Kaseinfarbe zudecken muss-
te, um dafiir ein Stiickchen hoher das eben Zerstorte wieder frisch anzubringen.
So ging er den ganzen Karton durch, malte da und dort Képfe und Hinde ho-
her, hieb dafiir Fiisse weg und hob so die Gruppen der Abziehenden mehr zum
obern Rand, wihrend die hervortretenden Einzelfiguren weniger Verinderun-

23429

gen erforderten.”” Wihrend es bei der Ubermalung dieses Kartons fiir den
Riickzug bei Marignano um eine mechanische Verschiebung einer Gruppe von
Soldnern ging, brachte die Vergrosserung und Uberarbeitung von Blick in die
Unendlichkeit eine grundsitzlich neuartige Komposition hervor.

Von der ersten Fassung von 1914 zur Fassung von 1915 verindert sich die
Matrize der Komposition. Aus der geraden Grundlinie und den fiinf Figuren
mit regelmissigen Abstinden wird eine Komposition mit einer konvexen
Grundlinie, deren Scheitelpunkt aber nicht mehr in der Mitte, sondern bei der
ersten Figur von rechts liegt. Die Fiisse der Modelle sind also auf der einen Half-
te eines konvexen Halbkreises angeordnet. Dieser konvexen Linie entspricht
spiegelbildlich eine konkave Linie, auf der die Kopfe der Frauen zu liegen kom-

men. Diese neue Matrize fiihrt ein neues Element in die Komposition ein: die

Perspektive. Die Modelle werden vom rechten Bildrand zum linken Rand hin
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deutlich kleiner und die Abstinde zwischen den Figuren vergrossern sich von
links nach rechts. Besonders deutlich ist dies an der Horizontlinie tiber den
Kopfen der Frauen zu sehen, die rechts beinahe den oberen Bildrand touchiert,
um sich dann langsam nach links zu senken. Dies alles dient der Hervorhebung
der ersten Figur von rechts als Ausgangspunkt der Komposition. Deutlich
sichtbar in der Basler Fassung von 1915 sind die Verschiebungen und Uberma-
lungen der drei ersten Figuren von rechts. Der Vergleich mit der Moserschen
Skizze zeigt auch deutliche Abweichungen in der Auffassung der beiden Figuren
links, sie sind jedoch auf der Basler Fassung von 1915 auf der Oberfliche nicht
sichtbar, da die Positionen der Figuren gleich geblieben sind.

Die Basler Fassung 1915 hat also, wie gesagt, ein neues Zentrum bekom-
men, die mittlere Figur ist aus der Mitte nach links gertickt, der neue Dreh- und
Angelpunkt ist die erste Figur von rechts. Diese Figur, fur die Gertrud Miiller
Modell stand, wird zum Ausgangspunkt der neuen Fassung.*’ Schon farblich
unterscheidet sie sich von den anderen Figuren, sie scheint rotlich durchleuch-
tet zu sein. Im Unterschied zur Basler Fassung von 1914 gibt es keine Ansitze zu
einer Gehbewegung, sondern alle Figuren sind vereinheitlicht in der Bewegung
einer Drehung von links nach rechts, die von der dussersten Figur rechts aus-
geht. Gleichzeitig sieht man im geneigten Kopf von Gertrud Miiller einen Hor-
gestus angedeutet. Was sie hort, gibt sie gestisch sie an die tibrigen Frauen wei-
ter und leitet so die Drehbewegung ein, die dann unmerklich vom Hoérgestus in
die Blickthematik kippt. Der Reigen der Arme wirkt wie ein Spiel von sensoriel-
len Antennen, die eine offensichtlich ergreifende und ernste Nachricht tbertra-
gen. Dass die Figur von Gertrud Miiller ihren linken Arm am rechten Bildrand
auf die eigene Hiifte stiitzt und diesen sozusagen wieder mit ihrem Korper kurz-
schliesst, diese Geste tiberrascht und bestirkt nur den Eindruck, dass sie die
aktive Ubermittlerin dieser wohl sphirischen Botschaft ist. Gleichzeitig hat die-
se Gestik einen sehr subjektiv konnotierten Charakter: Nonchalant stiitzt Ger-
trud Miiller thren Arm auf die Hiifte und setzt der reigenhaften Bewegung der

Arme in der Komposition ein Ende.
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Auf der Figur von Gertrud Miiller liegt der eine Schwerpunkt der Kompo-
sition, auf der volumindsen Zentralfigur von Jeanne Charles der andere. Obwohl
Hodler sie aus der geometrischen Mitte heraus nach links gertickt und ihr rechts
eine von der Haltung her sehr dhnliche Figur zur Seite gestellt hat, zieht die
kolossal wirkende Frau die Aufmerksamkeit auf sich. Die zweite Figur von
rechts, fiir die Clara Pasche-Battier Modell gestanden hat, ist nicht mehr und
nicht weniger als eine Ubergangsfigur zwischen diesen beiden starken Frauen.
Sie entspricht im tibrigen der analogen Figur in der Solothurner Fassung von
Blick in die Unendlichkeit, ebenso wie die beiden Frauen links von ihr, fiir die Phi-
lomene und Clairette Charles Modell gestanden haben. Hodler gibt ihnen in der
monumentalen Fassung des Gemildes weniger Volumen. Enger liegen die Arme
am Korper an, und die perspektivischen Verkiirzungen lassen ihre Korper im
Dreiviertelprofil schmaler erscheinen. Gleichzeitig gewinnt die Komposition
durch den Kontrast zwischen frontalen und abgedrehten Figuren an Tiefe,
schafft trotz dem sehr pauschal und ornamental aufgefassten Hintergrund
einen Raum, in dem sich der Frauenreigen bewegt. Die funf Frauen stehen im
Freien, auf einer Blumenwiese, die hohe Horizontlinie verliuft knapp oberhalb
ihrer Kopfe und tragt ihrerseits zur perspektivischen Wirkung bei, indem sie
sich aus der Geraden, Horizontalen heraus am linken Bildrand iiber den kleine-
ren Figuren leicht senkt.

Erstaunlich ist die freie Malweise der Basler Fassung: Grosse, breite Pinsel-
striche charakterisieren sie, die Konturen der Kérper sind mit fetten Linien, rot
und griin markiert. Die Darstellung der Blumen ist dusserst stilisiert, was ihrem
ornamentalen Zweck entspricht, sie bestehen lediglich aus Linien mit Punkten.
Farblich hebt Hodler die Figur von Gertrud Miiller deutlich von den anderen
Frauen ab: Haar und Koérper sind rétlich, die Schatten an der Halspartie griin.*
Ausserordentlich schén gemalt, mit feinen Gesichtern und leuchtenden Farben,
sind auch die beiden Frauengestalten links aussen. Schon die Zeitgenossen Fer-
dinand Hodlers waren sich einig, dass die Basler Fassung des Gemildes die qua-

lititvollste monumentale Version von Blick in die Unendlichkeit ist.
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Im Januar 1916 traf diese Basler Fassung von 1915 in Ziirich ein und wurde
von den Mitgliedern der Ziircher Kunstgesellschaft als zu gross empfunden fiir
die Stidwand im Treppenhaus des Ziircher Kunsthauses. Beinahe ironisch mu-
tet es an, dass Hodler in seiner Uberarbeitung der Komposition das Gemilde
gerade erst noch um 45 Zentimeter verbreitert hatte. Dazu kommt, dass diese
Vergrosserung der Leinwand umso erstaunlicher ist, als Karl Moser nach seinem
Besuch im Genfer Atelier im Jahr 1914 bereits Zweifel beztiglich der Grosse des
Gemildes angemeldet und sich die Frage gestellt hat, ob es dieses monumenta-
len Formates tiberhaupt bediirfe. Es ist anzunehmen, dass Hodler bei der Fest-
legung der Masse der Basler Fassung dem Wunsch des Architekten entgegen-
kam, eine wanddeckende Bemalung vorzunehmen, die sich zwar nicht tber alle
vier Winde des Treppenhauses hinzog, sondern nur iiber die Siidwand, sich
aber deutlich von einer Wanddekoration mit einem platzierten Tafelbild ab-
hob.”* Aus dieser Optik war der Basler Karton nicht zu gross, denn er war genau
auf die Wand gearbeitet, wie dies deutlich bereits aus den ersten Skizzen in Hod-
lers Skizzenbiichern hervorgeht, wo die Rundbogen der Arkaden auf mehreren
Kompositionsstudien eingezeichnet sind. Zudem hat Hodler auch mit dem Auf-
riss der Wand gearbeitet, indem er seine Zeichnungen mit Reisszwecken auf
diesem Plan befestigte, um die rdumliche Wirkung seiner Komposition abzu-
schitzen.

Dass das Gemilde bei der Versuchshingung im Januar 1916 von der Ziir-
cher Kunstgesellschaft als zu gross eingeschitzt wurde, hat verschiedene Griin-
de. Betrachtet man die historische Fotografie der Versuchshingung (Abb. 10 )**
so erkennt man, dass wohl gerade die Uberarbeitung der Komposition an die-
sem Eindruck mitschuldig war. Durch die zentralperspektivische Verkiirzung
der Figuren von rechts nach links und die gekriimmte Horizontlinie wirkt das
Bild unter dem ornamentalen Fries schief. Die gemalte Riumlichkeit entspricht
nicht der Riumlichkeit der flachen Wand, die Frauenfiguren verlieren an orna-
mentaler Wirkung, was sie an korperlicher Prisenz gewinnen. Hodlers Kompo-

sition war fir diese Art der Platzierung in der gegebenen Architektur ungeeig-
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net. Zum anderen hatte sich der Maler im Verlaufe seiner Arbeit an Blick in die
Unendlichkeit von einer axialsymmetrischen Bildanlage entfernt, was auf Kosten
der Einpassung in die prigenden Bogenstellungen der Treppe ging. Die Frauen-
figuren waren ganz am unteren Bildraum platziert, so dass sie sich zu nahe an
den Offnungen der Bogen befanden und beinahe in die Leere dieses Luftraumes
zu treten schienen. Zudem muss an den seitlichen Bildrindern durch die West-
und Ostwand der Eindruck einer Einengung und Begrenzung entstanden sein,
was gerade bei der von Hodler gewihlten Thematik des Blickes in eine metaphy-
sische Weite ein dusserst ungliicklicher Effekt war.

Hodler selber realisierte sofort, dass der Massstab seiner Figuren falsch
gewihlt war, er willigte in Mosers Vorschlag ein, das Bild an die grossere West-
wand zu hingen und zog seine Konsequenzen aus dieser Erfahrung: "Je eher
nun dieser Versuch, das Bild an die andere Wand zu hingen gemacht wird desto
lieber ist es mir. Im andern Falle wire das Bild wenigstens 30 cm zu hoch und zu
breit. Fur die Aula bin ich besonders nach dieser Erfahrung Ihrer Meinung, dass
wir den Massstab der Figuren an Ort und Stelle bestimmen.”** Da die Ziircher
Kunstgesellschaft auf diesen Vorschlag einer anderen Hingung nicht einging,
blieb schliesslich nur die Alternative einer kleineren Fassung der gleichen Kom-
position. Der Vorteil dieser Losung ist im Ziircher Kunsthaus heute nachvoll-
ziehbar: Blick in die Unendlichkeit ist nicht monumentale Wanddekoration, son-
dern ein monumentales Gemilde auf der Wand, und der Konflikt zwischen
Bildraum und architektonischem Raum wird umgangen.

Die provisorische Hingung der Fassung 1915 von Blick in die Unendlichkeit
dauerte von Januar bis Mirz 1916. Am 10. Mirz 1916 schrieb Ferdinand Hodler
an Karl Moser: “Mein Wunsch ist nun dass mir mein Bild bald moglichst zu-
riickgestellt wird es ist mir notwendig zu der Ausfiihrung des zweiten Bildes
und ich mochte mich bald an die neue Arbeit machen.”” Dem Wunsch von
Ferdinand Hodler wurde entsprochen, aber es dauerte bis zum Herbst, bis sich
Hodler an die Arbeit fiir die Ziircher Fassung machte. Ende September schrieb

er an Gertrud Miiller, dass er seit einer Woche intensiv an der Ziircher Fassung
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arbeite. Mitte Dezember stellte er die Ziircher Fassung fertig. Im Zuge dieser
Arbeit an der Zircher Fassung tiberarbeitete Ferdinand Hodler zum zweiten
Mal die monumentale Fassung von Blick in die Unendlichkeit. Die Ubermalung der
Basler Fassung 1915 fand daher sehr wahrscheinlich zwischen Ende September
und Mitte Dezember 1916 statt. Diese Ubermalung betrifft vor allem die erste
Figur von rechts, fiir die Gertrud Miiller Modell stand. Ihre "weltliche” Haltung
mit aufgestiitztem Arm, beinahe provokativ erstauntem Ausdruck, den Blick
noch distanziert nach oben gerichtet und nur mit der sich hebenden rechten
Hand die "Schwingung”, die Bewegung, den Rhythmus weitergebend, ist in der
zweiten Fassung vollkommen umgedeutet. Gertrud Miiller ist nicht mehr die
ausserhalb der Empfindung stehende Figur, sondern Teil dieser verzaubert sich
wiegenden, in der Einheit der Bewegung schwingenden Frauengruppe. Sie wirkt
nicht mehr distanziert, abwartend, sondern beriihrt, ein Gefiihl, das sich in der
Korperhaltung ausdriicke. Die Verlagerung des Gewichtes, die leichte Riicklage,
wird dabei unterstiitzt durch die Serpentinien-Linie des Kleides. Hodler hat die
Figur von den Knien aufwirts neu gemalt. Nun stiitzt sie nicht mehr ihre Hand
in die Hiifte, sondern lisst den linken Arm locker nach unten hingen. Der rech-
te Arm hingegen ist verlingert und niher an die Figur von Clara Pasche-Battier
herangefiihrt. Den Kopf streckt sie stirker nach links, die Haare liegen ndher am
Gesicht. Das Modell selber hat die Arbeit an ihrer Figur im Herbst 1916 fotogra-
fisch dokumentiert. (Abb. 105)* Auf dieser Aufnahme sieht man den Maler,
der seinem gemalten Modell gerade einmal bis zur Mitte der Oberschenkel
reicht und sich strecken muss, um an der Hand seiner Figur letzte Retuschen
anzubringen. In der Hand hilt er neben der Palette auch ein Blatt, das wahr-
scheinlich eine Studie auf Papier fiir die Ubermalung der Figur zeigt. Noch
nicht fertig gemalt ist auf dieser Aufnahme die linke Hand von Gertrud Miiller -
noch ist sie ein ungegliederter, kurz geratenen Stumpf. Mit dieser Ubermalung
wird die Figur von Gertrud Miiller entindividualisiert und stirker in den Frau-
enreigen integriert. Das burschikose Auf-stiitzen der Hinde in die Hiiften war

eine Eigenheit dieses Modells, die Hodler bei der mondinen, jungen Frau faszi-
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niert hat, der allegorischen Darstellung von Blick in die Unendlichkeit kam sie al-
lerdings nicht zu Gute.”’

Die zweite auffillige Abinderung in der Ubermalung von 1916 betrifft den
rechten Arm der zweiten Figur von links, den Hodler mehr in den Raum hi-
nausgreifen lisst. Mit dieser Figur wird sich Hodler in der Folge noch bis zu
seinem Tod beschiftigen. Mit dieser weit weniger eingreifenden Ubermalung
der Basler Fassung nimmt die Arbeit von Ferdinand Hodler an diesem Gemailde
ein Ende. Jetzt hat es seinen endgiiltigen Zustand erhalten. Uber die Bedeutung
dieses Bildes und tber die lange Arbeitszeit an der Komposition fiir das Ziircher
Kunsthaus hat sich Ferdinand Hodler gegentiber Paul Ganz, dem Konservator
der Basler Kunsthalle, gedussert. Dieser berichtete nach einem Besuch 1917
beim Kiinstler: ,Er hingt sehr an dem grossen Bilde, an dem er nach eigener
Aussage volle drei Jahre gearbeitet hat (...).“* Rechnet man zuriick vom Spit-
herbst 1916, als die Ubermalung in Hodlers Atelier stattgefunden hat, so
kommt man auf den Spitherbst 1913. Bezeichnenderweise war fiir Hodler auch
mit dieser Ubermalung seiner Komposition die Arbeit am Bild nicht abgeschlos-
sen. Noch 1917 stellte er der Basler Kunstgesellschaft in Aussicht, das Bild noch
einmal zu wiberarbeiten, wie Paul Ganz berichtet: ,(...) er will auch noch weiter
daran arbeiten, besonders in den unteren Partien, wo die Fiisse nur angedeutet
sind.“*” Das Bild kehrte fiir die grosse Hodler-Ausstellung 1917 noch ein letztes
Mal in das Zircher Kunsthaus zurtick. An dieser Ausstellung trug es den Ver-
merk “verkauft”, da der Basler Kunstverein das Bild bereits fiir sich reserviert
hatte.

Auf die ungliickliche “Ziircher Geschichte” von Blick in die Unendlichkeit folgte
eine nicht minder umstrittene Basler Episode, bevor das Gemilde definitiv in

“ Vom Januar bis zum Mirz 1916

den Besitz des Basler Kunstmuseums kam.
hing die erste Monumentalfassung von Blick in die Unendlichkeit als Versuchs-
hingung im Treppenhaus des Ziircher Kunsthauses. Dass die Ziircher Kunstge-

sellschaft die Komposition von Blick in die Unendlichkeit als zu gross ablehnte und

dass Hodler sich bereit erklirte, ein neues, kleineres Bild zu malen, scheint sich
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schnell herumgesprochen zu haben. Offenbar hat sich der Basler Kunstverein
sofort beim Maler gemeldet und ihn um den Verkauf von Blick in die Unendlich-
keit fur die Basler Kunsthalle gebeten. Bereits 1916 wollten die Basler das Bild
ausstellen. Aus der Korrespondenz zwischen Hodler und Moser wissen wir, dass
sich Hodler spitestens im Mirz 1916 entschlossen hatte, das Bild an die Basler
Kunstgesellschaft zu verkaufen. Auf eine geplante Ausstellung in Basel wollte er
zwar verzichten, weil das Bild noch nicht gerahmt sei und er es fiir die Herstel-
lung des neuen Gemildes brauche. Er fiigte hinzu: "Fiir spiter ist es mir ganz
ernst und ich glaube, dass die Kunsthalle ein geeignetes Local ist fiir das grosse
Bild."*" Die Ziircher scheinen von diesen Verkaufsabsichten Wind bekommen
zu haben, denn der Vorstand der Ziircher Kunstgesellschaft beschiftigte sich
ebenfalls im Mirz mit der Eigentumsfrage der von der Kunstgesellschaft zu-
riickgewiesenen Fassung von Blick in die Unendlichkeit. Hodler hatte nimlich er-
kldrt, dass er nach der Einsendung des Bildes ein Jahr lang alle Rechte wahre
und die eigentliche Ubergabe an die Ziircher Kunstgesellschaft erst spiter statt-

finden solle.*?

Auf jeden Fall erhielt der Prisident im Mirz vom Vorstand den
Auftrag, zum Kiinstler nach Genf zu reisen und mit ihm die Eigentumsfrage zu
besprechen, beziehungsweise die Abtretung des Gemildes zu erwirken.*”

Im Mirz 1917 gelang es dem Basler Konservator Wilhelm Barth in der
Kunsthalle des Basler Kunstvereins eine grosse Hodler-Ausstellung mit 50 Wer-
ken zu organisieren, die erste grosse Hodler-Ausstellung in Basel tiberhaupt.*
Der Basler Kunstverein beabsichtigte, das Monumentalbild fiir das neu geplante

Kunstmuseum anzukaufen.**

Hodler selber soll sich sehr angetan gezeigt ha-
ben, von der Wirkung seiner monumentalen Frauen zusammen mit den Schwo-
renden der Einmiitigkeit im Oberlichtsaal des Museums. Der Kunstmaler Her-
mann Meyer hebt in einer Ausstellungsbesprechung in den ,Basler Nachrich-
ten“ hervor, dass Basel ein kapitales Werk von Hodler fehlt: “Ich wage zu hoffen,
dass der Blick ins Unendliche die Zierde unseres werdenden Museums sein wird,

deren Wirkung nicht nur in unserer Zeit, sondern auch bei den kommenden

Generationen tausendfiltig Friichte tragen wird.”* Diese Hoffnung teilten
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nicht alle Mitglieder die Kunstkommission des Basler Kunstmuseums. In ihrer
Sitzung vom 27. Februar 1917 und im Anschluss an einen Ausstellungsbesuch
wurde die Beftirchtung gedussert, dass dieses monumentale Werk Hodlers dem

7 Andererseits

Basler Museum fiir immer seinen Stempfel aufdriicken wiirde.
argumentierte Wilhelm Barth fir einen Ankauf nicht nur der Qualitit des Ge-
mildes wegen, sondern auch auf Grund des Gesundheitszustandes des Kiinst-
lers: “Hodler hat stark gealtert und ist mit Auftrigen tberhiuft und deshalb
nicht in der Lage, einen neuen Auftrag fiir Basel zu tibernehmen.” Paul Ganz,
der Konservator der Offentlichen Kunstsammlung, hatte Hodler bereits vor-
gingig in Genf besucht, und konnte diese Ansicht nur bestitigen: “Er fiihlt sich
durch die noch nicht ausgeftihrten Auftrige fiir Bern, Genf und Zirich sehr
bedriickt und wiinscht die Jahre, die er noch zu leben hat, fiir die Lésung von
Problemen zu verwenden, auf die sich jetzt sein ganzes Interesse konzentriert
hat. (...). Er hat sich bereit erklirt, das Bild zum Preise von 20 000 Franken fiir
das Basler Museum abzutreten, denn es liegt ihm sehr am Herzen, dass gerade
dieses Werk in ein schweizerisches Museum kommt.”** In diesem Zusammen-
hang ist auch der Hingungsvorschlag von Ferdinand Hodler fiir seine Komposi-
tion interessant, iiber die Paul Ganz der Kommission berichtete: “Hodler hilt
die Plazierung des Bildes nicht fiir schwierig, wenn eine gentigend grosse Wand
vorhanden ist, d.h. wenn das Bild frei, wie ein Teppich aufgehingt werden kann
und nicht in eine Architektur eingespannt werden muss. Die Distanz zur Be-
trachtung braucht, nach seiner Ansicht, nicht so gross zu sein, wie bei der Aus-
stellung in der Kunsthalle, dagegen kann das Gemilde ohne Einbusse noch
bedeutend hoher gehingt werden. Ihm wire die Plazierung in einem Saal lieber
als in dem Treppenhause, indem er glaubt, dass das Bild bei isolierter Aufstel-
lung am stirksten zur Wirkung gelange.” Am 22. Mirz 1917 teilte der Kon-
servator der Ziircher Kunstgesellschaft dem Vorstand mit, dass sich die Basler
mit Kaufabsichten triigen: “Der Konservator teilt mit, dass in Basel Anstren-
gungen gemacht werden, um die jetzt dort in der Kunsthalle ausgestellte erste

Fassung des Werkes fiir das neue Museumsgebdude zu erwerben. Das Bild ist
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seit der ersten Aufstellung im Kunsthaus erheblich weiter ausgeftihrt und tiber-
arbeitet worden.”” Wihrend der grossen Hodler-Retrospektive, die im Sommer
1917 im Ziircher Kunsthaus stattfand, wurde die in der Zwischenzeit iibermalte
Fassung ausgestellt und war zu diesem Zeitpunkt bereits verkauft.”'

Die Basler Kunstkommission besuchte in der Folge die grosse Hodler-
Retrospektive im Ziircher Kunsthaus, und beide Parteien fiihlten sich in ihrer
Auffassung bestirkt, so dass der Ankauf mit vier zu vier Stimmen abgelehnt
wurde. Dass Blick in die Unendlichkeit dennoch in Basel bleiben sollte, ist dem
Basler Kunstverein zu verdanken, der sofort nach dieser Absage der Kunstkom-
mission den Ankauf fiir die Kunsthalle beschlossen haben muss. Am 12. Juli
1917 schickt Ferdinand Hodler ein Telegramm an die Privatadresse von Wil-
helm Barth: “tberlasse dem kunstverein basel zu zwanzig tausend francs das
bild blik (sic!) ins unendliche=hodler”.*> Der Konservator der Basler Kunsthalle
antwortete ihm noch am gleichen Tag, indem er sich bedankte und den Ver-
dienst der Basler Kiinstler um den Ankauf hervorhob: “Il faut dire que ce n’était
pas le mérite des personnages officiels. Mais la tenacité de nos artistes a rempor-
té la victoire.” Und er erwdhnt im Speziellen den Maler Hermann Meyer, der
sich fir den Ankauf eingesetzt hatte. In der Folge richtete die Basler Kunst-
kommission einen Aufruf an die Mitglieder des Kunstvereines und veranstaltete
eine Geldsammlung: “Die unterzeichnete Kommission des Basler Kunstvereins
hat es aber fiir unmdoglich gehalten, sich damit abzufinden, dass das Bild unse-
rer Stadt fiir immer entgehe, und hat einstimmig den angesichts der bescheide-
nen Vereinsmittel schweren und verantwortungsvollen Entschluss gefasst, das
Bild fiir Basel zu erwerben.”” Der Kunstverein schlug seinen Mitgliedern vor,
neben definitiven Spenden auch zinslose Darlehen zu zeichnen, die im Verlaufe
der folgenden Jahre auf Grund von Losziehungen allmihlich zurtickgezahlt
werden sollten. Die Kommission argumentierte fiir diesen teuren Ankauf inmit-
ten des Ersten Weltkrieges mit dem Argument der letzten Chance, womit sie
auch Recht behalten sollte: “Es ist nicht sicher, ja es ist sogar unwahrscheinlich,

dass fiir Basel je wieder eine dhnliche Gelegenheit zur Erwerbung eines Monu-
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mentalbildes von Ferdinand Hodler kommt. Darum muss trotz der Not der
Gegenwart unsere heutige Basler Generation zusammenstehen und die Liicke
ausfullen, die man seit Jahrzehnten im Kunstgut Basels offen gelassen hat.”*”
Ferdinand Hodler kam dem Basler Kunstverein in zwei Punkten entgegen: Zum
einen reduzierte er den Preis, der im Katalog der Ziircher Ausstellung mit
30'000 Franken angegeben war, auf 20'000 Franken,”® zum anderen willigt er in
die Zahlung von zwei Raten a 10’000 Franken ein, die die Basler Kunsthalle am
6. Oktober 1917 und am 23. Februar 1918 tber die Ziircher Kunstgesellschaft
an Ferdinand Hodler tiberwies.*’

Vom 9. bis zum 30. September wurde Blick in die Unendlichkeit zum zweiten
Mal in der Basler Kunsthalle ausgestellt, und der Basler Kunstverein bemiihte
sich, einen definitiven Ausstellungsort fiir die monumentale Komposition zu
finden. Gerne hitte der Kunstverein das Gemilde als Depositum dem neuen
Kunstmuseum tbergeben, die Kunstkommission jedoch wollte sich das Bild
nicht aufzwingen lassen, nachdem man einen Ankauf abgelehnt hatte.

Dann starb am 19. Mai 1918 Ferdinand Hodler in Genf, und die Kunst-
kommission zeigte ein neues Interesse an Blick in die Unendlichkeit. Jetzt aber
wollte der Kunstverein nicht mehr. Schliesslich kam die Hodlersche Kompositi-
on 1927 doch ins Basler Kunstmuseum. Der Kunstverein musste nimlich im
Gegenzug zu einem staatlichen Bauzuschuss 14 seiner Gemilde an den Staat
abtreten, darunter Blick in die Unendlichkeit.*® 1936 wurde Blick in die Unendlichkeit
in die Stirnwand im zweiten Stockwerk des neuen Kunstmuseums eingelassen,

* Dann wurde es in den

wo das Gemilde wihrend dreissig Jahren zu sehen war.
Treppenaufgang im ersten Stock umplatziert. Vor rund einem Jahr wurde das

Bild auch von diesem Standort entfernt und ins Depot gebracht, wo es auf un-

absehbare Zeit auch bleiben soll.
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6 Fassung Hahnloser

Blick in die Unendlichkeit

1913/14 - 1916

Ol auf Leinwand

138 x 245 cm

Bez. u.r.: 1916 F. Hodler

Kunstmuseum Winterthur, Winterthur

Die Fassung Hahnloser ist neben der Fassung Steiner die zweite kleine Fassung
von Blick in die Unendlichkeit in Ol. Ferdinand Hodler hat die Fassung eigenhin-
dig auf 1916 datiert. 1916 taucht das Gemilde auch erstmals in der Offentlich-
keit auf, dies im Rahmen einer Hodler-Ausstellung im Kunsthaus Ziirich, die

460

von April bis Mai dauerte.” Damals entstand eine Fotografie, die das noch un-

“! Fotografiert wurde

gerahmte Gemilde in einer ersten Version zeigt. (Abb. 106)
das Gemailde 1916 auch mehrmals von Gertrud Miiller. Auf einer Aufnahme ist
Ferdinand Hodler im Garten seines Ateliers mit Pinseln und Palette zu sehen,
wie er an der Figur von Gertrud Miiller arbeitet. (Abb. 107)** Der Garten im
Hintergrund ist noch ohne Blitter, was eine Datierung auf den spiten Winter
oder Frithling 1916 nahelegt. Das Gemilde ist ungerahmt, genauso wie in der

3 Auf einer

Aufnahme des Kunsthauses Ziirich, die im Mai 1916 entstanden ist.
anderen Fotografie von Gertrud Miiller** steht es gerahmt im Hof von Hodlers
Genfer Atelier. (Abb. 108)** Im Katalog der Zircher Hodler-Ausstellung von
1917 ist das Bild als “jungste Fassung” bezeichnet. Anlisslich der Hodler-
Retrospektive wird es wieder fotografiert, und man stellt fest, dass der Kiinstler
das Bild in der Zwischenzeit stark tiberarbeitet hat. (Abb. 93)*¢ Dank den histo-
rischen Fotografien auf Glasnegativen im Archiv des Ziircher Kunsthauses sind
beide Versionen der Fassung Hahnloser dokumentiert. Offenbar wurden die
grosse Ziircher Fassung von Blick in die Unendlichkeit und die kleinere Fassung
Hahnloser ungefihr gleichzeitig fertig, denn Hodler schrieb an Gertrud Miiller,

7 Andererseits

dass er die kleine Fassung nach der grosseren tiberarbeitet habe.
hat Hodler die kleine Fassung spiter nicht mehr tiberarbeitet, wihrend er an der

Ziircher Fassung noch zum Zeitpunkt seines Todes Anderungen anbringen

wollte. Die Tatsachen, dass Hodler die Fassung Hahnloser in ihrer ersten Ver-

130



sion vor der Zurcher Fassung von Blick in die Unendlichkeit malte, und dass er
noch 1918 Anderungen am Gemailde fiir Zirich anbringen wollte, machen die
Fassung Hahnloser zum idlteren Gemilde, obwohl dieses kleinere Bild in seiner
zweiten Version nach der Vorlage der heutigen Ziircher Fassung tiberarbeitet ist.

Was die Datierung anbelangt, so lisst sich genau sagen, wann spitestens
die erste bekannte und fotografisch dokumentierte Version der Fassung Hahn-
loser fertig war, nimlich im Mai 1916, als sie im Ziircher Kunsthaus ausgestellt
war. Wann Hodler mit der Arbeit an der Fassung Hahnloser angefangen hat, ist
nicht rekonstruierbar. Die Riickseite des Gemildes lisst darauf schliessen, dass
Hodler auch diese zweite kleine Fassung lange in Arbeit hatte. Anders als bei
der Fassung Steiner und der Solothurner Fassung zeichnen sich hier die Umris-
se der ersten Figuren, die Hodler auf diese Leinwand gemalt hat, jedoch weniger
deutlich ab. Die ersten beiden Figuren von links, sind aber gut zu erkennen und
sie weisen auf eine frithe Entstehungszeit hin, die bis 1913/14 zuriickreichen
konnte, da die Frauen in der Hahnloserschen Fassung denjenigen der Fassung
Steiner und der Solothurner Fassung sehr dhnlich sind. Anders aber als bei den
Fassungen Steiner und Solothurn kann man hier schwerlich von einer eigen-
stindigen ersten Version des Bildes sprechen. Dafiir sieht man zu wenig von der
ersten Olzeichnung, und es lassen sich auch keine Zeichnungen oder Modell-
studien speziell fiir diese Version von Blick in die Unendlichkeit anfiihren. Die
Riickseite der Fassung Hahnloser fithrt zu der tiberraschenden und erstaunli-
chen Feststellung, dass Hodler offenbar gleichzeitig und tiber Jahre hinweg an
zwei kleinen und einer grossen Fassung in Ol von Blick in die Unendlichkeit gemalt
hat.

Vergleicht man die erste Hahnlosersche Fassung von 1916 (Abb. 106) mit
den anderen Fassungen von Blick in die Unendlichkeit, so ist diese Fassung der
ersten monumentalen Basler Fassung und der Fassung Steiner nahe. Die erste
Figur rechts und die erste Figur links zeigen die gleichen Modelle mit den glei-
chen Haltungen. Eine Ausnahme stellt die Handhaltung der ersten Figur von

links dar, deren linke Hand in der Basler Fassung nach rechts in den Bildraum
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hineinweist. Das ist als Hinweis dafiir zu interpretieren, dass diese Figur in der
Hahnloserschen und in der Steinerschen Fassung nach der Basler Fassung so
konzipiert wurden. Als weitere Parallele zwischen den drei Fassungen ist dieje-
nige Figur zu nennen, fiir die Clara Pasche-Battier Modell gestanden hat. Diese
Frauenfigur verindert sich kaum, auffillig aber ist, dass sie in der Fassung
Hahnloser die Position wechselt und in der Mitte der Komposition auftaucht.
An ihrer Stelle erscheint mit der beinahe identischen Haltung ein neues Modell,
das in keiner der anderen Fassungen zu sehen ist. Ein Vergleich mit einem rund
drei Jahre frither entstandenen Gemilde Dem Lied aus der Ferne (Abb. 109)**
macht deutlich, wer fiir diese Figur Modell gestanden hat: Berthe Hodler. Aller-
dings handelt es sich hier um eine idealisierte, verjiingende Darstellung von
Hodlers Frau.

Ein weiteres Detail in der Armhaltung der zweiten Figur von links ist ein
Beleg dafiir, dass diese Fassung (ebenso wie die Fassung Steiner) nach der mo-
numentalen Basler Fassung gemalt wurde. Wihrend in der Basler Fassung der
Arm der Frau hinter deren Oberkorper zum grossten Teil verdecke ist, dreht das
Modell in allen spiteren Versionen die Schulter stirker aus, so dass der ganze
Arm sichtbar ist, den Kontakt zur dussersten Figur links herstellt und das Rei-
genmotiv der Arme der Frauen aufnimmet.

Von der Fassung Hahnloser kennen wir eine zweite Version, die sich be-
trichtlich von der ersten unterscheidet. Alle Figuren werden tiberarbeitet, und
der ornamentale Hintergrund mit den roten Pflanzen wird deutlich zurtickge-
nommen, indem die Blumenzeichen im oberen Teil des Gemildes verschwin-
den. Fiir die beiden ersten Figuren von links arbeitet Ferdinand Hodler mit an-
deren Modellen als in der fritheren Version. Bei der ersten Figur von links han-
delt es sich dabei um das gleiche, von mir nicht identifizierbare Modell, das
Hodler auch in der Ziircher Fassung verwendet. Auch die zweite Figur von links
erfihre eine starke Uberarbeitung: Die Haltung bleibet sich gleich, das neue Mo-
dell wird aber deutlich volumingser. Vom Korperbau her erinnert es stark an die

Konstitution von Jeanne Charles, die hier an einer neuen Position innerhalb der
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Komposition auftaucht. Auch die erste Figur von rechts hat der Maler tiberar-
beitet und ihre Gestik verindert. Gertrud Miiller stiitzt ihren Arm nicht mehr in
die Hiifte, sondern lisst ihn locker seitlich hingen, eine Haltung, die sie auch in
der letzten Ziircher Version des Gemildes einnehmen wird.

Bei der Figur, fur die Berthe Hodler posiert hat, fillt vor allem die neue
Behandlung der Korperlichkeit auf. Wihrend in der ersten Version der Fassung
Hahnloser ithr Gewand noch fiillig tiber Kérper und Beine floss, so modelliert
der blaue Stoff jetzt ihre Korperformen und lisst die Beine oder die Bauchregi-
on deutlich hervortreten. Besonders auffillig sind die stark sichtbaren Brust-
warzen bei den beiden Figuren rechts. Hier scheint mir klar erkennbar zu sein,
dass Hodler tatsichlich die Modelle mit nassen Kleidern posieren liess, um die
Umrisslinien ihrer Glieder unter den langen Gewidndern besser zu erkennen,
und die Pose deutlicher auszuformulieren.

Auf Grund des Briefwechsels zwischen der Sammlerin und Kiuferin des
Bildes, Hedy Hahnloser-Biihler, kann diese Ubermalung genau datiert werden.
Die Sammlerin hatte den ersten Zustand des Gemildes bei Ferdinand Hodler in
seinem Atelier gesehen und gekauft. Das muss vor dem 27. September passiert
sein, als Hodler der Sammlerin die Zusendung des Gemaldes schriftlich binnen
14 Tagen versprach.*” Am 12. Dezember schrieb der Maler ein zweites Mal nach
Winterthur: “Vor einigen Tagen habe ich Thnen Ihr Bild, die Frauen, Blick in das
Unendliche zugesandt. Es ist das ndmliche Bild das Sie in Genf gesehen hatten,
aber bedeutend neu durchgearbeitet es ist nun in der Farbe so ziemlich wie das
neue Bild fiir Ziirich.”™ Die tiefgreifende Uberarbeitung der Fassung Hahnloser
fand also zwischen dem 27. September und den ersten Dezembertagen statt. In
diesem Zeitraum erhielt das Gemilde seinen heutigen Zustand.

Berthe Hodler, Clara Pasche-Battier, Jeanne Charles, Gertrud Miiller, - die
Fassung Hahnloser wird zur einzigartigen Modell-Schau, in der die wichtigsten
weiblichen Modelle von Ferdinand Hodler versammelt sind. Angefangen bei
seiner Frau Berthe, die seit Mitte der neunziger Jahre fur ihn Modell stand, tiber

Clara Pasche-Battier, von der der Kiinstler vor der Jahrhundertwende Bildnisse
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gemalt hat, bis zu Jeanne Charles, die Hodler hier in einer leicht verjiingte Ver-
sion zeigt und deren Korperlichkeit weniger aus den tibrigen Modellen heraus-
sticht als in anderen Fassungen des Gemildes. Mit Gertrud Miiller ist ein relativ
neues Modell prisent, das fir Hodler seit 1911 posierte und seither als Sammle-
rin und Freundin eine wichtige Rolle im Leben des Malers spielte. Ich interpre-
tiere zudem die Figur ganz rechts als ein ,Erinnerungsmodell” an Valentine
Godé-Darel.” Alle diese Modelle hat Hodler im Alter, in der Grdsse und in ihrer
Korperlichkeit vereinheitlicht, ohne ihnen ihre Individualitit zu nehmen. In
dieser Fassung seiner Komposition von Blick in die Unendlichkeit 1isst er die wich-
tigsten Modelle verschiedene Stadien einer gleichen Bewegung ausfiihren. In
einer panoramatischen Gesamtschau lisst Ferdinand Hodler hier seine Kunst-
und Lebensfrauen als idealische Gemeinschaft paradieren.

Nun stellt sich auch hier wieder die Frage nach der Funktion der Fassung
Hahnloser. Immer wieder ist die Rede davon, dass diese zweite, kleinformatige

Fassung von Blick in die Unendlichkeit eine Studie fiir die Ziircher Fassung sei."”

(€473
>

Auch Jura Brischweiler spricht von deren Funktion als ,Korrekturfassung
beziehungsweise als Vorlage fiir die zweite monumentale Ziircher Fassung.”
Diese These mochte ich widerlegen: Zum einen bezweifeln ich, dass es der Ar-
beitsweise von Hodler entspricht, eine kleine Fassung als Vorlage fiir eine mo-
numentale Version zu malen. Sein Vorgehen bestand darin, dass er ausgehend
von einer Kompositionsidee mit dem Figurenstudium begann, so zu der end-
giltigen Komposition gelangte und diese in grdsseren Figurenstudien weiter-
entwickelte. Diese tibertrug er dann mittels Vergrdsserung, dem technischen
Mittel der Quadrierung, auf die Leinwand. Bei der Ausfiihrung machte er immer
wieder neue Modellstudien, die dann seine Komposition hiufig wieder verin-
derten. Zum anderen schreibt Hodler in einem Brief an den Architekten des
Kunsthauses, Karl Moser, explizit, dass er die Basler Fassung des Gemildes und
nicht die Fassung Hahnloser als Vorlage fiir die Ziircher Fassung braucht.””

Und schliesslich differiert die Winterthurer Fassung betrichtlich von der Ziir-

cher Fassung. Hodler stellt zwar in beiden Gemilden die Figur von Clara Pasche
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ins Zentrum der Komposition, in der Fassung Hahnloser benutzt er jedoch fiir
die zweite Figur von rechts ein neues Modell, das in der Ziircher Fassung nicht
mehr auftaucht, nimlich die idealisierte Berthe Hodler. Auch fiir die zweite Fi-
gur von links wird der Maler bei der Ausfithrung der Ziircher Fassung ein neues
Modell verwenden, was die Komposition massgeblich verindern wird. Indem er
nimlich die volumindse Laetitia Raviola fiir diese Figur als Modell nimmt, gibt
er der ersten Drehfigur links einen viel grosseren Stellenwert in der Gesamtan-
lage des Wandgemaildes. Zieht man diese grossen Abweichungen zwischen der
Winterthurer und der Zircher Fassung in Betracht und vergleicht man diese
mit den minimalen Anderungen, die Hodler beispielsweise bei der Uberarbei-
tung der Basler Fassung machte, so muss man zum Schluss kommen, dass die
kleine Fassung Hahnloser ein autonomes Tafelbild darstellt, das nicht in Hin-
blick auf die Erarbeitung einer grossen Komposition gemalt wurde.

Eine Aufnahme von Gertrud Miiller (Abb. 110)"*, die im Oktober 1916 in
Hodlers Atelier entstanden sein muss, kann als weiterer Beleg daftir angeftihrt
werden, dass die Fassung Hahnloser nicht die Vorlage fiir die Ziircher Fassung
war: Die Aufnahme zeigt die Ziircher Fassung von Blick in die Unendlichkeit in
unfertigem Zustand. Die Kopfe sind bereits gut erkennbar, die Gewdnder jedoch
erst in groben Umrissen auf der Leinwand festgehalten. Gertrud Miiller fotogra-
fiert hier den zentralen Punkt in der Geschichte der Ziircher Fassung, in dem
Hodler eine neue Hand- und Armhaltung fiir diejenige Figur kreiert, fiir die sie
Modell steht. In der Folge wird Hodler die Basler und die Fassung Hahnloser in
diesem Sinne tibermalen. Wichtig ist die zweite Figur von links, die das deutlich
feingliedrige Modell der Basler Fassung zeigt, und den Beweis liefert, dass Hod-
ler beim Malen der Ziircher Fassung tatsichlich von der Basler Fassung ausge-
gangen ist. Das sieht man auch an einem weiteren Detail dieser Fotografie: Die
floralen Elemente zwischen den Frauen sind detailliert von der Basler Fassung
tibernommen.

Dennoch gibt es grosse Ahnlichkeiten zwischen der Hahnloserschen und

der Ziircher Fassung, die auf die Ubermalung dieser Fassung wihrend Hodlers
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Arbeit an der Ziircher Fassung zuriickzufiihren sind. Diese Ubermalung der
ersten Fassung Hahnloser zeigt grosse Differenzen zum urspriinglichen Zu-
stand des Bildes und betrifft die Durcharbeitung aller Figuren und des Hinter-
grundes: Die Ubermalung der Blumen bis auf die Hohe der Oberkdrper betont
das Statuarische der Figuren auf Kosten des Ornamentalen. Thre Korperlichkeit
lastet auf dem Boden, die Frauen erhalten eine Art Denkmalcharakter, was auch
eine Charakteristik der Ziircher Fassung darstellt. Bei der Figur von Gertrud
Miiller wird die Frisur im Sinne der Zircher Fassung angepasst und vereinfache,
ebenso wird die neue Armhaltung der Ziircher Fassung tibernommen. Die erste
Figur links, die zweite Figur rechts und die Zentralfigur werden in dhnlicher Art
tiberarbeitet: Deutlich ist in der zweiten Fassung die Anatomie unter dem Kleid
sichtbar, man erkennt gar zum Teil die Brustwarzen der Frauen.

Die Ahnlichkeiten zwischen der Fassung Hahnloser im heutigen Zustand
und der Zircher Fassung erkliren sich also nicht daraus, dass die Fassung
Hahnloser als Vorlage fiir das Ziircher Bild gedient hat, sondern dass die Fas-
sung Hahnloser auf Grund der Ziircher Fassung vom Kiinstler iibermalt wurde,
wie Hodler selber in einem Brief an die Kiuferin Hedy Hahnloser-Biihler
schreibt.”*”

Bei der Ausstellung im Ziircher Kunsthaus von 1916, als die Fassung
Hahnloser erstmals offentlich ausgestellt wurde, handelte es sich - wie damals
iiblich - um eine Verkaufsausstellung. Bei der Fassung Hahnloser mit der
Nummer 132 aber gibt es keine Preisangabe. Ob diese Tatsache darauf hindeu-
tet, dass das Bild schon verkauft war, ist fraglich. Die fehlende Preisangabe
scheint mir vielmehr ein Hinweis darauf zu sein, dass das Gemilde fiir den
Kiinstler eine spezielle Bedeutung hatte und er es nicht einfach wie ein gewdhn-
liches Bild behandelte. ,Preis auf Anfrage“ - so wiirde man wahrscheinlich heute
sagen und damit signalisieren, dass es sich um ein teures Gemilde handelt, das
zudem nicht jedermann zuginglich ist. Es ist anzunehmen, dass Hedy und Ar-
thur Hahnloser-Biihler die Hodler-Ausstellung in Zirich gesehen und das Ge-

milde nach der Ausstellung, als es bereits wieder bei Ferdinand Hodler im Gen-
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fer Atelier war, gekauft haben. Jura Briischweiler berichtet, dass Hahnlosers im
Juli 1916 ein Selbstbildnis des lichelnden Kiinstlers erwarben, allerdings wie
hiufig ohne Quellenangabe.”™ Es ist moglich, dass sie gleichzeitig die kleine
Fassung von Blick in die Unendlichkeit erwarben. Am 27. September 1916 schreibt
der Maler an die Sammlerin: “Mein Portrait werde ich IThnen Ende dieser Woche
zusenden. Das grossere Bild, die Frauen etwa 14 Tage spiter. Ich habe an dem-
selben Verschiedenes gebessert. Das ganz grosse Bild fiir Ziirich ist nun auch
bald bereit. Vielleicht dass ich Ende Oct. mit demselben nach Ziirich gehen
kann, ich wiirde dann auch die Gelegenheit bentitzen Sie in Winterthur zu be-
suchen.”” Aus Ferdinand Hodlers ehrgeizigen Zeitplinen wurde nichts, die
Sendung des Bildes verzogerte sich um rund zwei Monate.*

Fur Arthur und Hedy Hahnloser-Biihler, die beide aus angesehenen Win-
terthurer Fabrikantenfamilien stammten, war die kleine Fassung von Blick in die
Unendlichkeit keineswegs der erste Ankauf eines Werkes von Ferdinand Hodler.
Schon 1907 hatten sie mit dem Aufbau ihrer Hodler-Sammlung begonnen.*
Hodler-Gemilde standen im Zentrum ihrer Schweizer Sammlung, die jedoch
immer im Schatten der franzosischen Malerei, namentlich der "Nabis” und der
"Fauves" stand.® Thr Haus, die Villa Flora in Winterthur, wurde vom befreun-
deten Maler Félix Vallotton schon 1909 als Museum wahrgenommen: "La Flora
est en passe de devenir un vrai musée.”* Neben der privaten Sammeltitigkeit
setzte sich Arthur Hahnloser auch fur offentliche Ankiufe von Hodler-
Gemilden ein. So gelang es 1908 dank seinen Vorarbeiten, fiir den Winterthurer

“4 anzukaufen.” Interes-

Kunstverein im zweiten Anlauf das Gemilde Abendrube
sant ist deshalb auch der letzte Satz im Hodler-Brief an Hedy Hahnloser: “Hof-
fentlich werde ich einen Moment haben um Sie in Winterthur zu besuchen und
um das neue Kunstmuseum zu besichtigen.”™ Lisst sich daraus ableiten, dass
der Kiinstler um die Absicht seiner Sammler wusste, sein Gemalde letztlich fiir
das Kunstmuseum Winterthur und nicht fiir die eigene Sammlung zu erwer-

ben? Jedenfalls wurde die Hahnlosersche Fassung wohl kurz nach dem Erwerb

als Depositum zu tibergeben*’, wo sie im Vestibiil des Museums ihren Platz
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fand.* Von einem Ankauf des Bildes fiir das Winterthurer Kunstmuseum war
in der Sitzung des Ausschusses des Galerievereins vom 28. Februar 1923 zum
ersten Mal die Rede: “Der Vorsitzende schligt vor, der Generalversammlung das

Bild Hodlers ”Blick in die Unendlichkeit” aus dem Besitze von Herrn D. A.

Hahnloser zum Preise von Fr. 10°000.- zum Ankauf vorzuschlagen. Er bezeich-
net diese Erwerbung als sehr wiinschenswert und empfiehlt sie warm®“.* Diese
Meinung teilten in der Winterthurer Museumsszene nicht alle: Schon vor der
Generalversammlung, die am 30. April stattfinden sollte, kam es offenbar zu
heftigen Auseinandersetzungen um den Ankauf des Bildes. Einigen Vorstands-
mitgliedern war der Preis zu hoch. Dieses Argument wurde entkriftet, indem
verschiedene Schitzungen fiir das Gemailde eingeholt wurden, unter anderem
beim Konservator der Basler Kunsthalle, Wilhelm Barth, der den Wert der Kom-
position auf 15'000 Franken setzte.”” Auch der Hodler-Kenner C. A. Loosli ver-
fasste ein Gutachten zur Hahnloserschen Fassung, in dem er schreibt: “Diese
Fassung ist eine Hauptfassung, die nichst der grossen Baslerfassung die bedeu-
tendste und wertvollste ist.”" Er schitze das Bild sogar auf 35’000 Franken und
unterstrich dessen Bedeutung fiir die Sammlung des Kunstmuseums Winter-
thur: “Ich halte, angesichts Threr Hodler-Sammlung dafiir, dass dieses Werk eine
ungemein wertvolle Erginzung bedeuten wiirde, die sich m. E. das Museum
nicht entgehen lassen sollte.” Andere kritisierten den Zustand des Hodler-
schen Werkes, und benutzten konservatorische Mingel als Argument gegen den
Ankauf. Auch beziiglich des Erhaltungszustandes der Hahnloserschen Fassung
wurden Gutachten eingeholt, und die Winterthurer Maler Alfred Kolb und
Albert Zubler erklirten, dass leichte konservatorische Eingriffe den Zustand des

Gemaildes stabilisieren kénnten.*”

Mit diesen Gutachten wappnete sich der Vor-
stand gegen die allfillige Opposition gegen den Hodler-Ankauf, und er tat gut
so, denn diese sollte heftig ausfallen. Hans Biihler, ein Mitglied des Galeriever-
eines, war vehement gegen den Ankauf. Da sich Biithler am Tag der Generalver-

sammlung im Militir befand, schrieb er einen Brief, in dem er Punkt fur Punkt

die Griinde auffiihrte, die seiner Meinung nach gegen den Kauf sprachen, und
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deren sah er viele: Es gebe schon gentigend Hodler-Gemailde in der Sammlung,
die Hahnlosersche Fassung sei zu gross fiir das Winterthurer Museum, das Bild
befinde sich in einem schlechten Zustand, dieser Ankauf entspreche nicht der
Sammlungsphilosophie des Galerievereines. Vor allem aber erschien ihm der
Preis viel zu hoch, da sich weder in Frankreich noch in Deutschland tiberhaupt
jemand fir Hodler interessiere, und da auch der Schweizer Markt lingst gesit-
tigt sei: “Jedes Museum hat sein oder seine Hodler und keinem Privaten wird es
einfallen, sich heute noch einen Hodler anzuschaffen. Ganz besonders gilt das
fur die Hodler der letzten Epochen, zu denen auch der in Frage stehende gehort,
die bekannter Weise fabrikmissig und serienweise hergestellt worden sind.”**
Und in einem handschriftlichen Nachtrag zu seinem Brief fihrt Hans Biihler
schweres Geschiitz auf gegen den Hodler-Besitzer Arthur Hahnloser: “Denn es
kann einfach nicht angehen, dass Mitglieder oder sogar Vorstandsmitglieder des
Kunst- und Galerievereins eines Tages ein Bild aus Ihrer Privatsammlung in die
offentlichen Sammlungen abschieben wollen und selber die Initiative zu einem
Ankauf ergreifen.”*”

Konservator Richard Biihler widersprach diesen Argumenten an der Gene-
ralversammlung des Galerievereines Punkt fiir Punkt. Gegen den verletzenden
Verdacht gegen Arthur Hahnloser hatte er ein schlagendes Argument in der
Hand. Erstens habe Hahnloser das Gemilde genau zum gleichen Preis gekaulft,
zu dem er es jetzt wieder verkaufen wolle, und zweitens sei er bereit, nach Ablauf
von funf Jahren das Gemilde zum gleichen Preis wieder zuriickzukaufen, falls
der Galerieverein sich von diesem Werk von Hodler trennen wolle. Schliesslich
stimmte der Vorstand mit 12 gegen 4 Stimmen fiir den Ankauf des Gemildes
von Ferdinand Hodler.*® Dass sich auch fiinf Jahre nach dem Tod des Malers
um einen Hodler-Ankauf noch eine derartige Debatte entwickelte, das mag auf
der einen Seite mit der kleinen und familidr hochbelasteten Winterthurer
Kunstliebhaber-Welt zu tun gehabt haben. Auf der anderen Seite scheint das
Werk von Ferdinand Hodler auch nach seinem Tod nichts von seiner Brisanz

eingebtisst zu haben, denn viele der gegen Hodler beigebrachten Argumente
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sind fast identisch in der Basler Kontroverse um den Ankauf der ersten Gross-
fassung der Komposition nachzulesen.

Die beiden kleinformatigen Gemilde von Blick in die Unendlichkeit, die Fas-
sung Steiner und die Fassung Hahnloser, haben eine dhnliche Grésse. Mit ihren
rund 135 x 270 Zentimetern bewegen sie sich in einem Format, das Hodler in

7 Die kleinen

Variationen fiir seine grossen symbolistischen Gemailde wihlte.
Fassungen von Blick in die Unendlichkeit entsprechen also einem schmalen Quer-
format, das Hodler fiir viele seiner symbolistischen Kompositionen wihlte. So
liegt die Interpretation auf der Hand, dass Ferdinand Hodler mit der Fassung
Hahnloser eine kleinere Variante von seiner grossen Komposition herstellte, die
er als Museumsbild oder als reprisentatives Sammlerbild verkaufte. Dieser
Schluss ergibt sich auch aus der Geschichte des Gemildes: Die Hahnlosersche
Fassung hat der Kiinstler an seine wichtigen Sammler Hedy und Arthur Hahn-
loser Buhler verkauft, die es dann an das Winterthurer Kunstmuseum weiter-
verkauft haben, wo es heute als bedeutendes symbolistisches Werk von Ferdi-
nand Hodler hingt. Die Fassung Hahnloser ist so zum klassischen Sammlerbild

geworden, das vom treuen Sammlerpaar Hedy und Arthur Hahnloser erworben

und spiter dem Museum als paradigmatisches Hodler-Bild verkauft wurde.

7 Zircher Fassung

Blick in die Unendlichkeit

1916

Ol auf Leinwand

434x 723 cm

Bez. u.r.: 1916. F.Hodler

Kunsthaus Ziirich

Die Ziircher Fassung ist die zweite monumentale Fassung von Blick in die Unend-
lichkeit, die wie die Basler Fassung im Auftrag der Zircher Kunstgesellschaft
entstanden ist (Abb. 90)**. Als die Basler Fassung der Komposition am 27. Janu-
ar 1916 im Ziircher Kunsthaus eingetroffen und an ihrem Bestimmungsort

gehingt war, befanden die Mitglieder der Ziircher Kunstgesellschaft, dass das

Bild fiir ihre Wand zu gross sei. Ferdinand Hodler anerbot sich, eine kleinere
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Fassung seiner Komposition zu malen. Was er allerdings seinen Zircher Auf-
traggebern gegentiber nicht erwihnte, war seine Absicht, das Bild nicht mehr
ganz eigenhindig auszufithren. Am 20. Februar 1916 schreibt er nimlich an
seine Sammlerin und sein Modell Gertrud Miiller: "Mit dem Bild weiss ich noch
nicht was geschehen wird. Man findet es zu gross; wenn es aber da aufgehingt
wird, wo bestimmt, wird diese Entscheidung schwinden. Sonst muss ich es noch
einmal in reduziertem Massstab malen. Das wiirde ich dann bis auf einen gewis-
sen Grad von andern machen lassen.”” Als sich die Zircher Kunstgesellschaft
fur die Bestellung einer kleineren Fassung entschlossen hatte, legte Karl Moser
einen Reduktionsvorschlag vor, der das Bild um 1.80 Meter in der Breite und
um 90 Zentimeter in der Hohe verkleinerte.™ Hodler verlangte, dass die grosse
Leinwand als Vorlage fiir diese zweite Fassung in sein Genfer Atelier zuriickkeh-
ren miisse. Im April traf die erste Fassung von Blick in die Unendlichkeit wieder bei
Ferdinand Hodler im Atelier ein. Hodler hatte der Ziircher Kunstgesellschaft
versprochen, binnen dreier Monate eine neue Fassung des Bildes vorzulegen,
aber es sollte linger dauern. Wann Ferdinand Hodler mit seiner Arbeit an der
Ziircher Fassung angefangen hat, wissen wir nicht, aber am 24. September 1916
schreibt er an Gertrud Miiller aus Genf: “Ich bin hier seit einer Woche und ar-
beite hauptsichlich am Ziircherbild. Mit der Leinwand warte ich, bis Sie hier
sind.”" Hodler arbeitete auch fiir die Ziircher Fassung wieder mit seiner typi-
schen Arbeitsmethode. Obwohl es nur um eine kleinere Kopie ging, bestellte er
wieder sein Modell ins Atelier und entwickelte seine Komposition weiter.
Johannes Widmer besuchte den Maler in seinem letzten Lebensjahr und be-
schreibt detailliert die Arbeit an dessen Gemilde Blick in die Unendlichkeit: “Er
pflegte wihrend der Arbeit an den riesigen Figurenbildern ohne Unterlass die
Verhiltnisse und Beziehungen derselben auf Form, Farbe und Bedeutungsstufe
hin zu priifen, darnach eine neue Studie nach dem Modell anzufertigen, das
Gradnetz darauf einzutragen, mit dieser Leinwand in der Linken die Leiter em-
porzusteigen und mit der Rechten den Fortschritt oder die Anderung anzubrin-

gen. Dann stieg er rasch wieder ab und nahm das Stiick Arbeit, das er eben ge-
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tan, in scharfen Augenschein. Wenn man eine Zeitlang Tag fiir Tag eine Stunde
bei ihm vorsprach, so schien es unwahrscheinlich, dass er je zu Rande kime.
Musste man aber eine Pause eintreten lassen und sah das Gemilde dann erst
wieder, so war aus dem scheinbaren Probestiick von Riesenhinden ein klares
menschliches Meisterwerk geworden.”*”

Es ist nicht bekannt, wann das Modell Gertrud Miiller zu Hodler nach
Genf fuhr, um einmal mehr ftr das Zircher Bild zu posieren, aber es muss im
Oktober oder spitestens im November 1916 gewesen sein. Wir wissen ebenfalls
nicht, ob Gertrud Miiller nur einmal bei ihm war, oder ob sie ihm mehrmals
Modell gestanden hat. Sicher ist einzig, dass Gertrud Miiller im Genfer Atelier
auch ausfuhrlich fotografiert und so mehrere Stufen der Erarbeitung der Ziir-
cher Fassung dokumentiert hat. Auf einer ersten Fotografie (Abb. 111)* sieht
man Hodler auf einer Leiter stehend, wie er am Kopf von Jeanne Charles malt.
Daneben ist bei der Figur von Gertrud Miiller deutlich erkennbar, dass er in
diesem Stadium die Armhaltung mit aufgestiitzter Hand auf der linken Hiifte
tibernommen hat. Bereits neu gemalt ist der rechte Arm des Modells, der jetzt
linger und schmiiler ausfillt und so den Abstand zur nichsten Figur verklei-
nert. Neben dem Kopf von Gertrud Miiller ist ein weisses Blatt Papier zu erken-
nen, auf dem sich Hodler sehr wahrscheinlich eine neue Uberarbeitungsidee fiir

% sieht man eine neue Va-

die Figur notiert hat. Auf einer weiteren Fotografie
riante der Handhaltung bei Gertrud Miiller: Sie stiitzt den linken Arm nicht
mehr in die Hiifte auf, sondern hat die Hand leicht zu einer Faust geballt. Diese
Handhaltung hat Hodler auch auf die Basler Fassung tibertragen, wie eine wei-
tere Fotografie (Abb. 112)* von Gertrud Miiller zeigt. Sieht man sich diese Auf-
nahme an, so wird schnell deutlich, warum sich der Maler nochmals an die Ar-
beit machen musste: Der rechte Arm wirkt so betrichtlich kiirzer als der, eben-
falls in Zusammenhang mit der Zircher Fassung neu gemalte, linke Arm.
Deshalb wohl hat Ferdinand Hodler sich schliesslich fiir eine dritte Variante mit

verlingertem Arm und locker hingender Hand entschlossen, die jetzt sowohl in

der Basler, der Ziircher und der gleichzeitig tiberarbeiteten Hahnloserschen Fas-
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sung zu sehen ist. Mit dieser Uberarbeitung der er-sten Figur von rechts konzi-
piert er den Bildgedanken neu. Gertrud Miiller - oder genauer die Figur, fir die
sie Modell steht - wird so kompositionell strenger eingebunden, sie wird niher
an die anderen Frauen herangeriickt und verliert ihre idiomatische Handhal-
tung. Die charakteristische Korperhaltung der jungen Solothurnerin wird zu-
riickgenommen zu Gunsten der Vereinheitlichung der Frauenfiguren.

Dass Ferdinand Hodler nie eine sklavisch genaue Kopie der Basler Fassung
machen wollte, das sieht man schon bei einem ersten Blick auf die heutige Ziir-
cher Fassung. Der Kiinstler hat bereits in der ersten erwihnten Aufnahme von
Gertrud Miiller (Abb. 110)**, in der das Ziircher Gemilde zu sehen sind, eine
Rochade der Modelle vorgenommen. Jeanne Charles riickt aus der mittleren
Posi-tion in die Stellung als erste Figur von rechts, wihrend Clara Pasche-Battier
die zentrale Stellung einnimmt, wie sie dies bereits in der Fassung Hahnloser
tut. Diese Verinderung der Komposition in Abweichung von der ersten Fassung
teilte Ferdinand Hodler seinem Auftraggeber, der Ziircher Kunstgesellschaft, als
einzige Anderung Ende September 1916 mit."” In diesem Stadium der Erarbei-
tung der Komposition sind die beiden Figuren links noch ohne Verinderung
von der Basler Fassung ibernommen. Dies sollte sich fiir die zweite Figur von
links dndern, fiir die urspriinglich Philomeéne Charles, die Schwester von Jeanne
Charles, Modell gestanden hatte. Ferdinand Hodler ersetzte nimlich die grazile
Philomeéne durch die volumindse Laetitia Raviola. Dass dieser Wechsel erst rela-
tiv spit stattfand, ldsst sich daran ablesen, dass Laetitia Raviola als Modell erst
nach den fotografischen Aufnahmen von Gertrud Miiller in der Komposition
auftaucht.

Vom Basler Vorbild iibernommen, wenn auch deutlich reduziert, sind die
floralen Ornamente zwischen den Figuren. Am oberen Rand des Gemaildes fiigt
Hodler zudem in der Ziircher Fassung eine horizontale Markierung, eine rosa
Linie am Himmel, ein. Die Ziircher Kunstgesellschaft erhielt also keine Kopie,
sondern eine doch deutlich verinderte, kleinere Fassung zuriick. Mitte Dezem-

ber war die Arbeit am neuen grossen Bild abgeschlossen, am 9. Januar 1917 kam
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das Gemailde in Ziirich an und wurde an der Stidwand im Treppenhaus gehingt.
Auch die kleinere Fassung wurde bei ihrer Versuchshingung im Januar 1917
von der Sammlungskommission des Kunsthauses als zu gross empfunden. Zu-
dem war man sich tber die Platzierung des Bildes auf der Wand nicht einig:
Hodler verlangte eine Hingung direkt unterhalb des Frieses, wihrend Moser fiir
eine tiefere Anbringung der Leinwand pliddierte. Definitiv wurde das Gemailde
im Todesjahr von Ferdinand Hodler - so wie er es gewiinscht hatte - in die
Wand eingelassen.

Dass die Ziircher Fassung heute noch immer so aussieht, wie Anfang Janu-
ar 1917, als sie nach Ziirich kam, ist ein Zufall, beziehungsweise eng verbunden
mit dem Schicksal von Ferdinand Hodler. Fiir Hodler war nimlich sein Bild
auch nach seiner Lieferung an das Kunsthaus noch nicht fertig. Am 20. Mirz
1917 schreibt der Kinstler an die Ziircher Kunstgesellschaft: “Die Ausbesserung
meines grossen Bildes in Ziirich ist eine Sache von 2 Tagen hdéchstens.” Er
verspricht, diese Arbeit im Mai auszufiihren, tut dies aber nicht, denn erst im
Protokoll der Sitzung vom 29. November 1917 ist zu lesen: “Vor einer Woche
hat F.Hodler in Genf gegeniiber Dr. Wartmann sich dahin gedussert, dass er
vielleicht noch vor Jahresschluss nach Ziirich kommen werde, um das Gemailde
im Treppenhaus fertigzustellen. Er arbeitet zur Zeit die zweite Figur von links
und die dusserste Figur rechts (zunichst der Loggia) durch und hat die entspre-
chenden Anderungen in der Photographie des Gesamtwerkes eingetragen.””
Auf dieser Fotografie (Abb. 113)" sind die Anderungsvorschlige von Ferdinand
Hodler mit Bleistift und mit weisser Olfarbe eingezeichnet. Sie betreffen aller-
dings hauptsichlich die zweite Figur von links. Bei der im Protokoll erwihnten
ersten Figur rechts (Modell Gertrud Miiller) hat Hodler lediglich eine kleine
Anderung der Frisur vorgeschlagen, dhnlich wie bei der ersten Figur links. Mas-
siv ist jedoch die Uberarbeitung der Figur, fiir die Laetitia Raviola Modell ge-
standen hatte, und die dadurch in der Ziircher Fassung eine hohere “Gewichtig-
keit” und Prisenz erhalten hatte. Aus Hodlers summarischer Ubermalung auf

der Fotografie lisst sich erahnen, dass die neue Frauenfigur wieder derjenigen
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der Basler Fassung entsprochen hitte: Der Frauenkorper wird deutlich schlan-
ker und die ausgreifende Haltung des rechten Armes wird zurtickkorrigiert.
Man mag aus idsthetischer Sicht bedauern, dass es zu dieser (vielleicht) letzten
Uberarbeitung nicht mehr gekommen ist, fiir die Erforschung der Genese des
Bildes und des Verhiltnisses von Hodler zu seinen Modellen sind diese Prozesse
jedoch hoch interessant.”" Ahnlich wie bei der Figur von Gertrud Miiller hat
Hodler hier realisiert, dass seine Faszination fiir den Kérper des Modells (Laeti-
tia Raviola) der Gesamtkomposition, der Einheitlichkeit der Frauenfiguren
nicht zutriglich war, und deshalb hat er der Zircher Kunstgesellschaft einen
Vorschlag fiir eine Ubermalung, sprich, eine Redimensionierung dieser Gestalt
gemacht.

Nach ihrer Fertigstellung in seinem Atelier betrachtete Hodler jedoch die
Ziircher Fassung von Blick in die Unendlichkeit als so gelungen, dass er seine frii-
heren Fassungen im Sinne der Ziircher Fassung neu “durcharbeitete” wie er
selber sagte. Besonders befriedigt hat ihn offenbar die Farbgebung dieses Ge-
mildes. Gegentiber Gertrud Miiller schreibt er im Dezember 1916: ,Das Ziir-
cherbild hat eine gute Wendung genommen. Es ist in der Farbe schon gewor-
den.”” Und auch Hedy Hahnloser-Biihler gegentiber beschreibt er die Durchar-
beitung ihrer Fassung als eine farbliche Anpassung an das Ziircher Bild.””
Betrachtet man heute weniger voreingenommen die Ziircher Fassung im Ver-
gleich mit der Basler Fassung, so muss man zum Schluss kommen, dass das
Ziircher Gemilde die schwichere Fassung ist. Der Grund dafiir liegt mit Be-
stimmtheit darin, dass es sich bei der Ziircher Fassung um eine Werkstattfas-
sung handelt, wie wir aus einem Brief an Gertrud Miiller wissen.™ Bei der Uber-
tragung in den grossen Massstab und fiir die grobe Ausmalung der Figuren griff
Hodler auf Gehilfen zuriick. Kolo Moser beschreibt diese “Teamarbeit” anliss-
lich seines Besuches bei Hodler im Jahr 1913, wihrend dieser an der Einmiitigkeit
arbeitete: “Die Studien macht er auf etwa 75 Leinwanden, selbe vergréssert dann
ein malender Negersklave. Er haut dann nur ein Paar Fleck<e> hinein und

pu<t>zt die Képf und Hind zusammen”.”® Was Kolo Moser hier tiber den Ge-
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hilfen Ferdinand Hodlers bei der Ausfithrung der Einmiitigkeit berichtet, wird
wohl dhnlich fur Blick in die Unendlichkeit zutreffen. Kopfe und Hinde sind Chef-
sache, den Rest tiberldsst er grosstenteils seinen Gehilfen. Wer dieser oder diese
“Negersklaven” allerdings waren, ist nicht bekannt. Jura Briischweiler berichtet
im Zircher Katalog, dass Ferdinand Hodler 1912 die Maler Georges Darel (Ge-
burtsname Erat)™ und Théo Pasche™ als “Gehilfen zur Ausfithrung von Klein-
arbeiten (Grundierung, Quadrierung usw.) an seinen Wandbildern” angestellt
hat™ Ob Georges Darel an der Ziircher Fassung von Blick in die Unendlichkeit
gearbeitet hat, muss offen bleiben. Bei Théo Pasche, scheint die Mitarbeit an der
Ziircher Fassung jedoch gesichert zu sein. Nicht nur das Schweizerische Kiinst-
lerlexikon berichtet iiber dessen Zusammenarbeit mit Hodler bis zum Jahr
1916, sondern auch Jura Briischweiler beruft sich auf ein miindliches Zeugnis
des Kunstlers aus den fiinfziger Jahren. Dazu kommt, dass Théo Pasche der
Mann von Clara Pasche-Battier war, die Modell stand fir alle Fassungen von
Blick in die Unendlichkeit.

Die Fotografien von Gertrud Miiller iiber die Entstehung der Zircher Fas-
sung zeigen Ferdinand Hodler bei der Arbeit an Kopfen und Hinden. Dass Hod-
ler beim Hintergrund und bei den Gewindern der Frauen auf die Dienste frem-
der Hinde und Pinsel zuriickgegriffen hat, lisst sich an der Malweise der Ziir-
cher Fassung des Bildes ablesen. Zudem wire es Hodler alleine in der kurzen
Zeit von zwei Monaten auch kaum moglich gewesen, die grosse Leinwand zu
bewiltigen, neue Modellstudien mit Gertrud Miiller zu machen und die Basler
und die Fassung Hahnloser nochmals zu tiberarbeiten. Mehr aber lisst sich
momentan zum Atelierbetrieb von Ferdinand Hodler nicht sagen.™

Die Malweise ldsst meines Erachtens Riickschliisse auf die schnelle Ausfiih-
rung der Ziircher Fassung zu: Der Hintergrund wirkt flacher als bei der Basler
Fassung, die floralen Motive sind weit reduzierter eingesetzt, die Behandlung
der Gewinder ist pauschaler. Dass die reduzierte, beinahe stereometrische
Ausfithrung der Frauenkorper jedoch nicht nur auf die Entstehungssituation

des Bildes zurtickgefithrt werden sollte, sondern dass Hodler hier noch einmal
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eine Vereinfachung, Angleichung oder Abstrahierung der Figuren anstrebte,
muss auch in Betracht gezogen werden. Bei seinem Ubermalungsvorschlag fiir
die Ziircher Kunstgesellschaft etwa bezeichnet er mit Bleistift in symmetrischer
Weise den Hinterkopf, beziehungsweise die Frisur der beiden dussersten Figuren
rechts und links, ein Detail, das auf sein Bemiihen um eine zeichenhafte Kom-
position zu werten ist, die durch die statuarischen Frauenfiguren betont wird,

und die der Ziircher Fassung einen hoheren “Abstraktheitsgrad” verleiht.

8 Bildtitel

Blick in die Ewigkeit, Blick ins Unendliche, Blick in die Unendlichkeit, dazu die franzosi-
schen Versionen Regard dans I’éternité oder regard dans Uinfini kursieren zu der
monumentalen Komposition von Ferdinand Hodler fiir das Ziircher Kunst-
haus. Was den franzosischen Bildtitel anbelangt, so gibt es wenig Zweifel am
Namen der Komposition fiir das Kunsthaus. Bereits auf einer frithen Zeichnung
von 1913 notiert Hodler eigenhindig: ,Le regard dans l'infini“ (Abb. 82)™
Anders sieht es beim deutschen Bildtitel aus: Dieser taucht etwa in der ganzen
Auseinandersetzung um das Auftragswerk fir das Ziircher Kunsthaus nicht in
den Dokumenten auf, und es existiert keine Zeichnung, unter die Hodler den
Titel fiir sein Werk notiert hitte. 1916 verkauft Ferdinand Hodler eine kleine
Fassung der Ziircher Komposition an das Sammlerehepaar Hedy und Arthur
Hahnloser-Biihler in Winterthur. In einem Brief an Hedy Hahnloser vom 12.
Dezember 1916 bezeichnet er dieses Gemilde mit dem Titel ,Blick in das
Unendliche”'. Dies ist meines Wissens die einzige Nennung des Bildtitels in
einem eigenhindigen Text des Kiinstlers. Allerdings gibt es in Zusammenhang
mit dem Verkauf der ersten grossen Version von Blick in die Unendlichkeit zwei
Dokumente von Ferdinand Hodler, die als Titel den Namen Blick ins Unendliche
nennen: Im Juli 1917 schickt Ferdinand Hodler ein Telegramm an die Privatad-
resse von Wilhelm Barth, dem Konservator der Basler Kunsthalle: “iiberlasse

dem kunstverein basel zu zwanzig tausend francs das bild blik <sic!> ins unend-
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liche=hodler”® Ob das Telegramm von Hodler selber aufgegeben wurde, ist
allerdings fragwiirdig, da die schriftlichen Geschifte hiufig seine Frau Berthe
Hodler fiir ihn erledigte. Dass aber auch im zweiten Telegramm den Verkauf des
Gemiildes betreffend wieder von “Blick ins Unendliche” die Rede ist, lisst darauf
schliessen, dass auch im Umfeld von Hodler dieser Name geldufig war.”® Auch
die Solothurnerin Gertrud Miiller, die Hodler wiahrend Jahren fiir das Gemilde
Modell gestanden hat, und die mit dem Maler eine gréssere Korrespondenz
fithrte, in der immer wieder Kunsthaus-Gemailde die Rede ist, verwendet fiir das
Inventar ihrer Sammlung diesen Namen: Vom 20. Dezember 1917 gibt es eine
Verkaufsquittung von Ferdinand Hodler, in der Gertrud Miiller handschriftlich
die Titel der gekauften Bilder erginzt. Eines diese Gemilde nennt sie “Studie zu
dem Bild in Ziirich: Blick ins Unendliche”.” Damit scheint erwiesen, dass fiir
Hodler die Komposition Blick ins Unendliche hiess, was eine angemessene und
weniger pritentiose Ubersetzung von Regard dans Uinfini bedeutet, beziehungs-
weise die weniger abstrakte der beiden moglichen Uber-setzungen, darstellt.
Hans Miihlestein erhielt von Ferdinand Hodler personlich fiir seine Publikation
eine Kompositionsstudie fiir das Ziircher Gemalde, die er als Der Blick ins Ewige
betitelt.” Etabliert hat sich jedoch in der Literatur der Name Blick in die Unend-
lichkeit. Bereits im Katalog der grossen Ziircher Hodler-Ausstellung und somit
zu Lebzeiten des Kiinstlers ist die Rede von Blick in die Unendlichkeit, wenn es um
die Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus geht.

In C. A. Looslis Werkkatalog treffen wir noch auf eine weitere Variation des
Bildtitels: Blick in die Ewigkeit™ nennt dieser das Werk fiir das Ziircher Kunst-
haus. Die Namen der Gemilde machten Loosli bei der Erstellung seines Gene-
ralkataloges vor oder kurz nach Hodlers Tod zu schaffen: “Eine weitere Schwie-
rigkeit, die Hodlerschen Werke einwandfrei zu katalogisieren, boten und bieten
gelegentlich heute noch ihre Bezeichnungen und Titel. Hodler selbst mass ih-
nen, wenigstens in seinen fritheren Jahren, keine tibermissige Bedeutung bei.
Daher kam es oft vor, dass er ein- und dasselbe Werk in mehreren aufeinander-

folgenden Ausstellungen verschieden betitelte (...).” Dazu kamen noch Prob-
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leme mit den Ubersetzungen der Bildtitel aus dem Franzdsischen ins Deutsche:
“So oft Hodler franzosische Bilderbezeichnungen und Titel gab, wurden sie auf
deutschem Sprachgebiet iibersetzt, allein, von diesen Ubersetzungen sind ihrer
nur wenige, die sich gleichlautend behauptet haben.”* Im Jahr 1922 erkundigte
sich C. A. Loosli in Zusammenhang mit seinen Hodler-Forschungen beim Kon-
servator der Basler Kunsthalle Wilhelm Barth nach den genauen Angaben zu
Blick in die Unendlichkeit, unter anderem nach dem Namen der Hodlerschen
Komposition.™ In seiner Antwort schrieb ihm Barth: “Punkto Titel: Hodler
selber hat das Bild mir als “Regard dans l'Infini” bezeichnet (nicht: dans
I’Eternité).”” Dennoch bleibt Loosli bei der Bezeichnung Blick in die Ewigkeit,
um die Verwechslungsgefahr mit dem fritheren, gleichnamigen Gemilde zu
vermeiden, merkt jedoch dazu an: “Der Blick in die Ewigkeit wird, seitdem die
verschiedenen Fassungen dieses Werkes in der deutschen Schweiz ausgestellt
wurden, gewohnlich als der Blick in die Unendlichkeit, eine Aufschrift, die ihm
tibrigens Hodler selber gegeben hat, bezeichnet.””' Leider erwihnt er nicht, wo
sich diese Aufschrift Ferdinand Hodlers findet. An dieser Namensgebung hilt
Loosli auch in seiner Publikation “Aus der Werkstatt Ferdinand Hodlers” aus
dem Jahr 1938 fest.™

Die Hodler-Schiilerin Stéphanie Guerzoni weist in ihrem Buch tiber den
Kinstler auf die Griinde hin, die zu diesen Namenproblemen geftihrt haben
mogen: “Aussi curieux que cela paraisse, pour plusieurs grandes compositions
de l'artiste, le titre fut cherché une fois 1'oeuvre terminée, par Hodler aidé de ses
familiers.”™ Stéphanie Guerzoni berichtet auch tber Hodlers leichthindigen
Umgang mit seinen tiefsinnigen Bildtiteln. Zudem soll Hodler sich seiner Schii-
lerin gegentiiber auch hochst ironisch tiber die Namen seiner Kompositionen
gedussert habe: “Cherche un titre et donne toutes les explications que les gens
aiment entendre. D'ailleurs, les critiques d'art s'en chargeront pour toi. C'est
in-croyable ce qu'ils ont d'imagination, ces gens-la, et ce qu'ils peuvent inven-

1534
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VII Ferdinand Hodlers Monumentalmalerei

1 Stand der Forschung

Erstaunlicherweise sind gerade die grossen Wandbildauftrige von Ferdinand
Hodler zum grossten Teil wenig erforscht. So fehlen sowohl zum Riickzug von
Marignano™ , zur Einmiitigkeit als auch zu der unvollendeten Schlacht bei Murten™
im Schweizerischen Landesmuseum in Ziirich neuere systematische Darstellun-
gungen, die die vollstindige Entstehungsgeschichte dieser bedeutenden Aus-
stattungsauftrige nachvollziehen wiirde. Zwar sind immer wieder einzelne Auf-
sdtze zu verschiedenen Aspekten dieses ersten monumentalen Wandbildauftra-
ges und zum Freskenstreit erschienen™, eine umfassende Darstellung fehlt
jedoch nach wie vor.

Dank der Arbeiten von Anna Balint konnte eine Liicke geschlossen werden
beim Auftrag Ferdinand Hodlers fiir die Universitit Jena, Auszug deutscher Studen-
ten in den Freiheitskrieg von 1813.** In ihrer Dissertation iiber das herausragende
Werk von Ferdinand Hodler fiir das Treppenhaus in Jena hat Anna Balint detail-
liert sowohl Auftragsgeschichte, als auch Werkgenese und Nachleben des Ge-
mildes recherchiert. Allerdings beschrinkt sie sich in ihrer monographischen
Darstellung auf das Gemailde, ohne es in Hodlers Werk zu situieren oder in ei-
nen grosseren Kontext der europdischen Wandmalerei zu stellen. Auch fiir
Ferdinand Hodlers Auftragswerk fiir das Hannoveraner Rathaus Einmiitigkeit
fehlt eine fundierte Darstellung in der neueren Hodler-Literatur. Hier hat eben-

¥ aber auch hier fehlt bis heute eine

falls Anna Balint wichtige Beitrige geleistet,
Zusammenschau des Materials und eine Ubersichtsdarstellung zu diesem zwei-
ten grossen Auftragswerk, das Hodler kurz vor Kriegsausbruch fertigstellte. Die
Forschungslage zu den beiden Wandbildauftrigen Blick in die Unendlichkeit fiir
das Zircher Kunsthaus und Floraison fir die Aula der Ziircher Universitit

schliesslich ist an anderer Stelle besprochen.™
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2 Die grosse Form

Schon friih setzte sich Ferdinand Hodler wenn auch nicht mit der Monumen-
talform der Wandmalerei, so doch mit der Malerei im 6ffentlichen Raum aus-
einander. Einer seiner ersten Auftrige nach seiner Ankunft in Genf soll ein La-
denschild fiir eine Metzgerei gewesen sein, fiir das er in Realien bezahlt wurde.™
Sein nichster Auftrag war die Ausmalung eines Restaurants, der ,Taverne du
Crocodile in Genf (1886/87)*, einem Projekt zwischen Dekorations- und
Wandmalerei, von dem nicht weiter die Rede sein soll, als dass sich hier bereits
Hodlers ganzes spiteres Repertoire und Kénnen ,in nuce“ aufzeigen lisst. Auch
der nichste grossere Auftrag fir ein Kunstwerk im offentlichen Raum bewegt
sich zwischen Dekorationsmalerei und hoher Kunst.”* Fir die Schweizerische
Landesausstellung von Genf 1896 schuf er eine ganze Serie von Landsknechts-
darstellungen, die den Pavillon fiir die bildende Kunst schmiickten.*

In Ferdinand Hodlers Werk gibt es generell eine Tendenz zur grossen
Form. Seine Bildauffassung, fiir die er selber den Begriff des ,Parallelismus®
geprigt hat, eignete sich ausgesprochen fiir die monumentale Form, ist sie doch
charakterisiert durch eine stark symmetrische Bildauffassung, durch die Ten-
denz zur Variation des Gleichen innerhalb eines Gemildes und den Willen zur
Vereinfachung, der auf monumentale Wirkung zielt. Deshalb ist der Weg von
Hodlers symbolistischen Einzelbildern zu den Wandgemailden ein kleiner, ja,
man konnte sogar behaupten, dass kompositorisch letztlich kaum ein Unter-
schied besteht zwischen den Olgemilden und den monumentalen Wandgemal-
den. Diese Beobachtung ist vielen frithen Texten der Hodler-Rezeption zu ent-
nehmen und sie findet sich vor allem auch in der Diskussion seiner Thesen zum
Parallelismus.

Die wichtigsten Aussagen von Ferdinand Hodler zur Monumentalmalerei
tiberliefert sein erster Biograph und Freund C. A. Loosli: ,Die vornehmste, wenn
nicht die einzige Aufgabe der Malerei als Technik sei ihre Zier und Schmuck-

wirkung, die sich der Architektur unterzuordnen und sich ihr einzufiigen ha-

151



be.“** Laut Loosli glaubte Ferdinand Hodler also an das Credo der Synthese der
Kinste unter der Fithrung der Architektur, wie es zur Jahrhundertwende Giil-

546

tigkeit hatte. Und er soll sogar seine gesamte Malerei als eigentliche Monu-
mentalmalerei verstanden haben: ,Wenn ich ein Bild male, so denke ich es mir
immer im baulichen Rahmen. Es ist ein Ungliick, dass wir Staffeleibilder malen
miissen. Ein Gemilde sollte sich einem architektonischen Rahmen, der seine
Masse und Bedeutung erst recht betont, stets organisch einfiigen, nicht aber
von einer Wand an die andere abgehingt werden konnen. Die Moglichkeit, un-
sere Staffeleibilder bald hier bald dort, in bald passender, bald ungeeigneter
Beleuchtung und Umgebung aufhingen zu koénnen, beraubt sie eines guten
Teils ihrer Dauerwirkung, ihrer Eindringlichkeit und ihrer Weihe. Aus diesem
Grunde suche ich fiir meine Bilder den Mangel einer architektonischen Grund-
lage dadurch zu ersetzen, dass ich sie wenigstens in sich architektonisch auf-
baue, damit sie sich, wenn sie einmal ihre passende Umgebung, den ihnen zusa-
genden architektonischen Hintergrund finden, einfiigen, als wiren sie gerade
dafiir gemalt worden.“*"

Es gibt aber auch anders lautende Aussagen von Ferdinand Hodler tiber die
monumentale Malerei. In der Schlussphase seiner Arbeit an der ersten Fassung
von Blick in die Unendlichkeit fiir das Ziircher Kunsthaus sprach Hodler von der
Beschwerlichkeit dieser Arbeit und von seiner Vorfreude auf neue freiere Auftri-
ge. Und Zeit seines Lebens blieb das ,Landschaften®, also die Pleinairmalerei in
der freien Natur mit Pinsel und Leinwand, eine fiir ihn liebe und erholsame

Titigkeit. Deshalb sind die Aussagen von Loosli, die erst 1938 erschienen sind,

doch mit einiger Vorsicht zu geniessen.

3 Ferdinand Hodler und die Schweizer Wandmalerei

Ferdinand Hodler hat als Monumentalmaler in der Schweiz seiner Zeit eigent-
lich keinen Konkurrenten, ein Umstand, den der grosste Schweizer Architekt

Karl Moser beinahe als Selbstverstindlichkeit hinnahm, indem die Auftragsver-
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gaben fiir seine reprisentativsten Bauten, das Zurcher Kunsthaus und die Aula
der Ziircher Universitit, direkt an Ferdinand Hodler gingen.

Die Schweiz hat keine grosse Tradition in reprisentativen Bauten aufzu-
weisen, die iberhaupt Raum geboten hitten fiir grossformatige Wandmalerei.
Neben den Moserschen Bauten, zu denen neben dem Ziircher Kunsthaus und
der Universitit auch noch einige Kirchenbauten gehoren - allen voran die
Paulus-Kirche in Luzern -, dem Schweizerischen Landesmuseum in Ziirich, dem
Musée d’Art et d’histoire in Neuchatel, und dem Bundeshaus in Bern entstan-
den um die Jahrhundertwende kaum grosse 6ffentliche Gebiude, fiir die Gelder
fur Monumentalmalerei aufgebracht werden konnten. Ich werde deshalb im
folgenden Ferdinand Hodlers Stellung in der Schweizer Wandmalerei vorab am
Beispiel des Ziircher Kunsthauses mit den Plinen fiir die Loggia-Ausstattung
und der Ziircher Universitit erortern.

Urspriinglich hatte Karl Moser nur das Treppenhaus fiir die malerische
Ausstattung des neuen Kunsthauses vorgesehen. Im Jahr 1910 anerbot sich aber
Arnold Schwarzenbach-Fiirst zusammen mit seiner Schwester zu Ehren seiner
verstorbenen Mutter Antoinette Schwarzenbach-Oetiker die Ausmalung der
Loggia des neuen Kunsthauses zu finanzieren.” Er schlug dafiir den Kiinstler
Hans Briihlmann vor, den die Familie Schwarzenbach seit 1904 unterstiitzte
und mit dem sie auch freundschaftliche Kontakte pflegte. Die Ausmalung der
Loggia durch Hans Brithlmann kam nie tiber einige Entwurfszeichnungen hin-
aus, weil der Maler kurz darauf erkrankte und sich bis zu seinem Tod im Jahr
1913 nie mehr erholte.

Im August 1910 kam Karl Moser anlisslich einer Sitzung der Ziircher
Kunstgesellschaft auf die Loggiafrage zuriick und schlug wegen der Krankheit
Brithlmanns vor, dass der Basler Maler Heinrich Altherr mit der Ausmalung
beauftragt werden solle. Karl Mosers Vorschlag wurde nicht angenommen,
und nach lingeren Diskussionen in der Kunstgesellschaft, die die Konflikte
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zwischen Auftraggeber und Architekten zeigen™, wurde beschlossen, eine Kon-

kurrenz zwischen Cuno Amiet und Altherr zu veranstalten mit der Auflage, dass
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Amiet nach Moglichkeit der Vorzug gegeben werden sollte.” Den Protokollen
der Ziircher Kunstkommission entnehme ich, dass diese Konkurrenz nicht
stattgefunden hat, sondern der Auftrag nach einer Probehingung und einer
pauschalen Erliuterung seiner Absichten durch den Maler an Cuno Amiet
ging.”® Karl Moser sah dem Wettstreit zwischen den beiden bedeutendsten
Schweizer Kiinstlern gespannt entgegen. In seinem Tagebuch notiert er nach
einem Treffen mit Hodler und Amiet zur Besprechung der Ausmalungen: "Da
nun Hodler die grosse Treppenhauswand bemalt, wird es einen michtigen
Wettkampf zwischen diesen beiden genialen Kiinstlern geben. Amiet hatte noch
keine monumentale Aufgabe bekommen!"*”

Die Auftragsvergabe an Cuno Amiet war nun pikant, standen doch Amiet
und Hodler seit Jahren in einem Konkurrenzverhiltnis. Fiir Amiet, der um die

* und der sich

Jahrhundertwende von Hodler deutlich beeinflusst gewesen war,”
vor allem nach der gemeinsamen Ausstellung in der Wiener Secession von 1904,
wo man ihn als Epigonen Hodlers bzeichnet hatte, von diesem abzusetzen be-

miihte,™

musste die Arbeit fiir das Kunsthaus eine grosse Herausforderung
bedeuten. Amiet besass zu diesem Zeitpunkt keinerlei Erfahrung mit monu-
mentaler Malerei und richtete sich so in der Folge nach dem einzigen grossen
Schweizer Freskenmaler - Ferdinand Hodler. Sein Triptychon Die Wahrheit™ , das
er 1913 ablieferte, nachdem das erste, von ihm vorgeschlagene Projekt mit Gar-

7 erinnert fatal an verschiedene Werke Hod-

tenszenen abgelehnt worden war,”
lers™ und zeigt gleichzeitig brutal auf, dass Amiet weder einen Stil fiir die gross-
flichige Wandmalerei besass, noch die gestische Expression des Korpers fiir
seine Bildinhalte zu gebrauchen wusste. Auch das Programm, das Amiet in
einem Brief an Karl Moser ausfiihrt, mutet naiv an: "Im Mittelbild sollte die
Kunst dargestellt werden, wie sie sich immer gleich bleibt ob sie gut geheissen
oder getadelt wird. In den Seitenfeldern hitte ich gezeigt wie daraus dass man
sich der Kunst 6ffnet das Glick und die Arbeitslust entspringen, dargestellt

durch je in Paar, und auf der Seite mit den sich der Kunst Verschliessenden die

Traurigkeit und der Neid. Und das musste auf die einfachste Weise und mit
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etwas Feierlichkeit dargestellt werden.”*” Es waren jedoch nicht die ungelenken
Allegorien des Malers, die sowohl die Kunstgesellschaft, als auch Moser zu einer
Ablehnung der Gemilde brachte. Farbigkeit, Dimension und die Einfiigung in
das architektonische Ganze wurden bemingelt, und der Prisident der Kommis-
sion spricht von "einer gewaltsamen Stérung in der Einheit des Hauses"**. Der
Ablauf erinnert fatal an das, was kurz darauf mit Hodler passieren wird. Karl
Moser schreibt einen diplomatischen Brief an Amiet, in dem auch er lediglich
auf die "Empfindung der Inkongruenz zwischen Bildwerk und Umgebung”*
hinweist, ohne ein Wort tiber die Allegorik, beziehungsweise den Bildinhalt des
Triptychons zu verlieren: ,Aber unter Monumentalmalerei verstehe ich nicht
irgend ein vereinfachtes stilisirtes Motiv, sondern dazu gehort noch die Haupt-
bedingung: Das Aufgehen der Malerei im Raum, das Veredeln und Verschénen

des Raumes, das Verwachsen der Malerei mit dem Raum zu einem hoberen Ganzen.

Amiet verteidigt sich vorerst, indem er darauf hinweist, vom "dekorativen Prin-
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ausgegangen zu sein. Er erklirt sich aber in der Folge bereit, eine in
Grosse und Farbigkeit dem raumlichen Kontext angepasstere Fassung zu ma-
len.**

Die Vorfreude von Karl Moser auf den Paragone in Sachen Wandmalerei
zwischen Cuno Amiet und Ferdinand Hodler war also verfriiht, das Experiment
ist klaglich gescheitert. Erst im Jahr 1918 und nach verschiedenen weiteren Ver-
suchen schliesst Amiet die Arbeit an der Loggia-Ausmalung mit seinen Jung-
brunnen-Bildern ab.

Fiir dieses Scheitern gibt es viele Griinde: Sicher hat es daran gelegen, dass
man Cuno Amiet, angesichts seiner Versuche einen monumentalen Stil zu errei-
chen, grosse Schwierigkeiten bei der Bewiltigung einer solchen Aufgabe attes-
tieren muss. Es mag aber auch daran gelegen haben, dass man Amiet nicht seine
eigene Ikonographie bearbeiten liess, als man ihm den Auftrag fiir die Loggia
des Kunsthauses anvertraute, nimlich eine seiner Obsternten, an denen er zu
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dieser Zeit arbeitete.”” Dass man ihm aber gleichzeitig kein klar umrissenes Pro-

gramm fur die Ausmalung der Loggia vorschrieb, hat den Maler wohl zu seiner
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seiner pritentiosen Komposition verleitet. Auf der anderen Seite scheinen auch
die Vorgaben des Architekten Karl Moser alles andere als klar gewesen zu sein.
Aus den beiden Briefen zu schliessen gab sowohl die Positionierung der Bilder,
das Motiv als auch die Farbgebung - ein kriftiger rot-gelber Klang, der fiir Mo-
ser offenbar etwas ,Schmetterndes® hatte - zu reden. Auch heute noch erstaunt
an dieser Korrespondenz, dass diese grundlegenden Fragen zu jeder Wandmale-
rei zwischen Architekt und Maler nicht vorgingig besprochen wurden, sondern
erst im Nachhinein als Begriindung fiir die Ablehnung der kiinstlerischen Ar-
beit von Amiet zur Sprache kommen. Und mit dem Solothurner Maler Amiet ist
man erstaunt, dass solche unterschiedlichen Einschitzungen zustande kom-
men, obwohl sich der Architekt und der Maler grundsitzlich tiber die Form und
die Funktion von monumentaler Wandmalerei einig waren: ,Ich bin nur er-
staunt dass wir nicht einig sind, nachdem wir uns bei den Universititsbildern
doch so gut verstanden hatten.“** Zusammenfassend kann man sagen, dass die
Kommunikationsprobleme zwischen Architekt und Kiinstler - sei dies Hodler
selber oder in diesem Fall Amiet - offenbar systematisch auftraten, weil beide
Parteien es versiumten, sich vorgingig abzusprechen tiber die Grosse, die Posi-
tionierung, die Thematik und die Farbigkeit ihrer monumentalen Wandbild-
projekte. Wahrscheinlich lag dies nicht zuletzt daran, dass sich im Fall der mo-
numentalen Wandmalerei zwei grundsitzlich verschiedene Auffassungen vom
Kinstlercum begegnen. Auf der einen Seite gibt es den autonomen Kiinstler, der
als Genie die Inhalte seiner Arbeit in romantischer Tradition aus seinem Innern
schopft und auf die Leinwand oder die Mauer bringt. Auf der anderen Seite ent-
stehen monumentale Wanddekorationen im Auftragsverhiltnis fiir bestimmte
Orte, die von einem Raumbkiinstler-Architekten bereits gestaltet sind. Man muss
Karl Moser zugute halten, dass er die kiinstlerische Autonomie der Maler re-
spektieren wollte, indem er ihnen moglichst wenig konkrete Vorgaben gab, auf
der anderen Seite entstanden so die gravierenden Missverstindnisse beziiglich
der elementarsten Koordinaten eines solchen Auftragswerkes.

Ferdinand Hodler gelang es bei seinem Projekt fiir das Treppenhaus des
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Kunsthauses trotz der schwierigen Umstinde und dank seiner grossen Profes-
sionalitit, sich aus der Bredouille zu ziehen, indem er kurzerhand auf die Kritik
beziiglich der Grosse seiner Leinwand einging und eine zweite kleinere Fassung
malte. Im Fall von Cuno Amiet muss man feststellen, dass er an dieser ambiva-
lenten Konstellation zwischen Auftragswerk und freier kiinstlerischer Arbeit
scheiterte, da er sich sowohl inhaltlich als auch formal auf Kompromisse ein-
liess.

Wie komplex die Zusammenarbeit zwischen Architekten, Kinstlern und
Auftraggebern war, hatte bereits ein Jahr vorher der ,zweite Freskenstreit“ um
die Ausmalung der Universitit gezeigt, in den neben dem Architekten Karl
Moser sowohl Amiet als auch Hodler involviert waren. Ferdinand Hodler wurde
nimlich nicht nur der Auftrag fiir die Ausmalung der Stidwand in der Aula der
Universitit tibergeben, sondern er war zusammen mit Cuno Amiet auch als
Kinstler in der Jury vertreten, die die Entwiirfe fiir die Riumlichkeiten des Do-
zentenzimmers und der Senatszimmer beurteilten. Als 1913 die jungen Ziircher
Maler Paul Bodmer und Hermann Huber als Sieger aus dem Wettbewerb um die
Ausmalung der Universitit hervorgegangen waren, da brach eine Protestwelle
aus, wie man sie in der Schweiz seit dem Freskenstreit im Schweizerischen Lan-
desmuseum nicht mehr erlebt hatte. Die gesamte Dozentenschaft sprach sich
gegen die Ausmalung ihrer Universitit aus, geharnischte Leserbriefe erschienen
in den Tageszeitungen, Pamphlete wurden publiziert und die Gegner der kiinst-
lerischen Ausstattung wandten sich sogar an den Bundesrat mit dem Vorwurf,
dass die sogenannte Hodler-Clique die Schweizerische Kunstwelt unterwandert
habe. Auch der Ziircher Regierungsrat, der den Entscheid der Jury mitgetragen
hatte, wankte in seiner Solidaritit zum Architekten und seinem raumkiinstleri-
schen Projekt. Er beauftragte Karl Moser, einen Vortrag vor den Dozenten der
Universitit Ziirich zu halten, um diesen den Sinn und die Qualitit der Konkur-
renz-Entwiirfe zu erkldren. Diesen Vortrag hielt Karl Moser am 10. Januar 1914
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an der Universitit.”” Wichtig ist er in Zusammenhang mit Ferdinand Hodlers

Stellung in der Schweizerischen Wandmalerei, weil sich der Architekt weniger
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tiber die Entwiirfe der jungen Ziircher Kiinstler dusserte, als dass er sich zu einer
Apologie Ferdinand Hodlers und seiner Bedeutung als Monumentalmaler auf-
schwang. Wie polemisch die Reaktion auf die Wandbildentwiirfe von Kiindig
und von Bodmer gewesen sein muss, spiegelt schon die Einleitung zu seiner
Rede. Der Architekt scheut nicht davor zuriick, den Aufruhr in der ziircheri-
schen Kunstszene mit der Kreuzigung Christi und der Hexenverfolgung zu ver-
gleichen.” Noch 1913 reichte in Ziirich das Reizwort ,Hodler“, um eine neue
offentliche Debatte tiber die zeitgendssische Kunst zu entfachen, selbst wenn es
nicht um Ferdinand Hodlers eigenen Werke ging, denn auch 15 Jahre nach
Marignano galten Hodlers Werke in der Schweiz nicht als nationale Ikonen, son-

dern als provokative Werke modernster Kunst.

4 Hodler und die europdische Wandmalerei

Schon frith wurde Ferdinand Hodlers Bedeutung als Monumentalmaler von
seinen Zeitgenossen erkannt und gewiirdigt. In héchsten Ténen lobt der Archi-
tekt Henry van de Velde den Schweizer Ferdinand Hodler in seinem Nachruf
von 1918: ,Die Schweiz verlor ihren grossten Maler, den ersten grossen Maler,
den sie gehabt hat. Die Menschheit verlor zur selben Stunde an Hodler den Ma-
ler, dem von allen unsern heutigen Malern es noch am ehesten gelang, den Stil
der dekorativen Malerei unserer Epoche zu formulieren.*” Van de Velde hebt
an Hodlers dekorativer Malerei seine ,elementare Kithnheit“ hervor, seine , ge-
naue Zeichnung®, die ,primitive Farbgebung“ und die ,,Verneinung der Perspek-
tive”™ Allerdings schrinkt er Hodlers tatsichliche Bedeutung fiir die Entwick-
lung eines neuen Stiles spiter wieder ein: ,,Wir konnen uns den dekorativen Stil
Hodlers in seinen Beziehungen zur Architektur unserer Zeit nur theoretisch

vorstellen.”™

Denn Hodler habe nie Gelegenheit gehabt, seine Kunst an wirklich
moderner Architektur zu zeigen; weder das Ziircher Landesmuseum, noch die

Universitit Jena oder das Rathaus von Hannover finden vor van de Veldes Archi-

tektenauge Gnade. Die Moserschen Bauten in Ziirich bleiben zwar unerwihnt,
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man kann jedoch vermuten, dass auch das Kunsthaus fiir den Vertreter der
neuen Architektur noch zu deutlich in der historistischen Tradition des 19.
Jahrhunderts stand.

Anlisslich der grossen Hodler-Ausstellung 1921 in Bern schreibt Hans
Hildebrandt in einem Aufsatz tiber Hodlers Wandmalerei: "Die Befihigung
Hodlers zur Wandmalerei ist um so erstaunlicher, als dieser Kiinstler, ungleich
den Meistern der Vergangenheit auf diesem Gebiete, nicht etwa auf einer in sich
geschlossenen und festgegriindeten Uberlieferung weiterbauen konnte, son-
dern, weil das 19. Jahrhundert die Tradition abgebrochen hatte, selbst erst zur
Fundamentlegung schreiten musste.””” Hildebrandt stellt Hodler als Erneuerer
der Gattung tiber Hans von Marées und Puvis de Chavannes, die zwar ihrerseits
das Tafelbild tGiberwunden, jedoch in der Tradition der Renaissance-Malerei
verhaftet blieben. Hodler tiberwand die illusionistische Malerei, und gelangte zu

einem ,Flichenstil*“”

in der Wandmalerei, der ihm seine bleibende Bedeutung
in der abendlindischen Malerei sichert. Diesen erreicht er tiber den "Parallelis-
mus der Raumwerte”, in der architektonischen Integration seiner Wandmalerei
und tber den Parallelismus der Reihung oder Wiederholung dhnlicher Motive.
Uber diese Rhythmisierung und Stilisierung entwickelt Hodler den ihm eigenen
Stil. Hans Hildebrandt sieht in Hodlers ,Flichenstil“ ein absolut singulires
Phinomen, das ,vollig vereinzelt steht innerhalb der Kunst seiner Zeitgenossen,
ihm aber desto tieferen und nachhaltigeren Einfluss auf das Schaffen des kom-
menden Malergeschlechtes sichert.“” Diese These sollte sich nicht bewahrhei-
ten, der Einfluss Ferdinand Hodlers sollte minimal bleiben, seine Rolle als Soli-
tir der Wandmalerei blieb auch fiir die kommende Generation bestehen.
Ferdinand Hodler war also von seinen Zeitgenossen als Wandmaler hoch
geschitzt, was auch seine internationalen Auftrige dokumentieren. Welches
aber ist seine Position in der zeitgendssischen Monumentalmalerei? Ist er wirk-
lich dieses vollig vereinzelte Genie, das aus der schweizerischen Mentalitit her-
aus einen vollig eigenstindigen Stil entwickelt hat? Hodler war alles andere als

isoliert in der europiischen Kunstszene seiner Zeit. Besonders enge Kontakte
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verbanden ihn mit Wien, wo er 1904 mit seiner Ausstellung in der Secession den

5 Mit dem bedeutendsten dsterreichi-

europdischen Durchbruch feiern konnte.
schen Maler Gustav Klimt verband ihn lebenslang eine enge Freundschaft, und
Ferdinand Hodler schitzte insbesondere die Monumentalgemilde seines Freun-
des: ,Speziell liebe ich seine Fresken; in ihnen ist alles still und fliessend, und
auch er benutzt hier gerne Wiederholungen, wodurch dann seine prachtvoll
dekorativen Wirkungen entstehen (...).“”. Sehr wahrscheinlich bezieht sich Fer-
dinand Hodler hier auf den Beethoven-Fries”, den Klimt 1902 fiir die Wiener
Secession gemalt hatte, in dem sich tatsichlich ,Wiederholungen® finden, die
dem Hodlerschen Geschmack entsprechen kénnten. Schaut man sich die Mo-
numentalwerke des Schweizers und des Osterreichers jedoch genauer an, so
findet man wenig Gemeinsamkeiten zwischen den beiden. Klimt emanzipierte
sich von seinem Frithwerk, das noch ganz in der Tradition der Makart-Zeit mit
ihrer theatralisch-erzihlerischen Gesten- und Bildsprache steht, indem er den
menschlichen Korper und die ganze Bildfliche in floral und vegetabil inspirierte

Ornamente auflost.”™

Damit geht er stilistisch einen Weg, den man der tektoni-
schen Malerei Ferdinand Hodlers als diametral entgegengesetzt bezeichnen
konnte. Das gleiche gilt fiir die Auffassung des weiblichen Korpers in der Mo-
numentalmalerei der beiden Kiinstler: Beide benutzen zwar den weiblichen
Korper als Triager der symbolistischen Aussagen ihrer Werke, bei Klimt werden
die Korper jedoch ihrer Korperhaftigkeit im Ornament enthoben, und tendieren
in ,schwebenden Gruppen ineinander verschachtelter Leiber*”” Richtung Abs-
traktion. Ahnlichkeit zwischen Klimt und Hodler finden sich am ehesten in der
Rezeptionsgeschichte der beiden Kiinstler: Gustav Klimt stiess mit seinen Wie-

* kurz nach 1900 auf ein ihnliches Missverstindnis und

ner Universititsbildern

auf die gleiche Emporung wie Ferdinand Hodler mit seinen Marigano-Fresken.
Der zweite bedeutende, zeitgendssische Kiinstler, mit dem Ferdinand Hod-

ler immer wieder verglichen wird, ist Edvard Munch.™ Den substanziellsten

Vergleich der Kunst von Hodler und Munch hat Robert Rosenblum geleistet,

der beide Kiinstler als eminente Vertreter einer verschiitteten Tradition der
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nordlichen Romantik zurechnet, in der Hodler eine Mittlerposition zwischen
dem empirischen van Gogh und dem abstrakten Munch einnimmt.* Fir
Rosenblum ist Hodler ebenso wie Munch auf der Suche nach ,neuen iko-
nographischen Ausdrucksmitteln®, um ein ,unverbrauchtes kosmisches Erleben
zu transportieren®.” Hodler und Munch treffen sich dabei mehr in der Behand-
lung von postromantischen Themen wie der unbertihrten Natur oder mit ihren
Tageszeiten-Zyklen, auf direkte Bildvergleiche ldsst sich Rosenblum beziiglich
der Monumentalmalerei des Schweizers und des Norwegers nicht ein. Biogra-
phisch gibt es einige Berithrungspunkte zwischen Hodler und Munch. Munch
hielt sich 1900 mehrere Wochen in der Schweiz auf, und er konnte damals Ge-

milde von Ferdinand Hodler gesehen haben.™

Wichtiger noch sind Ausstellun-
gen, auf denen Werke der beiden zu sehen waren, allen voran die Schau von
1904 in der Wiener Secession, wo neben Hodlers Werken vor allem auch die

** Dennoch lie-

Werke von Edvard Munch enthusiastisch besprochen wurden.
gen Munchs und Hodlers Malerei letztlich weit auseinander. Munchs psycholo-
gisierender Symbolismus und die starke Bedeutung der Farbe, sein volliges Des-
interesse am anatomischen, menschlichen Korper unterscheiden ihn deutlich
von Hodler. Eva Zeller charakterisiert scharfsinnig die Munchsche Ausdrucks-
kunst: ,Nicht die Figuren sind aktiv, sondern die Formen.“* Auch in seiner
Frauenideologie steht Munch niher bei Klimt mit seiner Auffassung von einer
destruktiven, bedrohlichen Sexualitit und Weiblichkeit.

Am nichsten steht Ferdinand Hodler jedoch mit seiner Monumentalmale-
rei keinem Meister der nordischen Romantik, sondern einem der bedeutendsten
und einflussreichsten Kiinstler in Frankreich des 19. Jahrhunderts, nimlich
Pierre-Cécile Puvis de Chavannes (1824-1898). Als Hodler 1891 mit der Kompo-
sition der Nacht nach Paris reiste, um im Ausland die Anerkennung zu finden,
da soll er sich an Puvis de Chavannes gewandt haben, der ihn mit Joséphin Pela-
dan bekannt machte, und ihm so die Moglichkeit verschaffte, in Paris auszustel-
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len. Zudem soll sich Puvis lobend tiber das Bild gedussert haben, wie Ferdi-

nand Hodler stolz seinem Freund Biizberger berichtet: ,Ich habe auch vernom-
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men, dass der Ehrenprisident der S. d. A. M. (Société des Arts Modernes, d. V.),
Puvis de Chavannes, das Bild hervorgehoben hat.“”* Hodler selber erwihnt den
Franzosen in seinem philosophischen Vortrag ,Mission de Iartiste“ als kiinstle-
risches Vorbild, das ebenso wie er selber nach Harmonie in der Kunst strebt: ,La
course folle vers la diversité est générale, sauf chez quelques-uns qui, comme
Puvis de Chavannes, introduisent cette note d’harmonie.“”* Die Verwandtschaft
zwischen dem erfolgreichen franzosischen Maler und dem Schweizer wurde in
der Hodler-Literatur immer wieder zur Kenntnis genommen,™ blieb aber eigen-
tiimlicherweise ohne wirkliche Resonanz. Das hatte vor allem damit zutun, dass
Puvis de Chavannes - ganz dhnlich wie Hodler selber als Figurenmaler - zu den
am meisten verkannten Kiinstlern des 19. und des beginnenden 20. Jahrhun-
derts gehorte. Nach einer Zeit enormen Ruhmes ging Puvis de Chavannes nach
dem ersten Weltkrieg vergessen. Erst seit den 1990er Jahren hat die Neuentde-
ckung dieses Kiinstlers begonnen, der sich vor allem als Monumentalmaler ei-
nen Namen gemacht hat.” Ein besonderes Verdienst hat dabei Serge Lemoine,
der mit seiner Ausstellung und der opulenten Publikation nicht nur Puvis de
Chavannes’ Bedeutung als Vertreter eines modernisierten Klassizismus gezeigt
hat, sondern der auf den prigenden Einfluss des Kiinstlers auf die Tradition der
modernen franzdsischen Kunst eines Matisse oder eines Picasso hingewiesen
hat. Wenn sich Ferdinand Hodler also an der Figur und an der Malerei von Pu-
vis de Chavannes orientierte, so befand er sich dabei in bester ,avantgardisti-
scher” Gesellschaft und war nicht reaktionir auf die Vergangenheit ausgerich-
tet. Schaut man sich die Fresken an, die Puvis de Chavannes fiir Kirchen und
Museen geschaffen hat, so fallen die hauptsichlichen Charaketeristika ins Auge,
die Ferdinand Hodler fasziniert haben miissen. Puvis stellt die menschliche Fi-
gur als klassischen Korper ins Zentrum seiner Gemailde und setzt diesen mittels

der Gestik allegorisch ein.™

Die Gemilde haben keine perspektivische Tiefe,
sondern werden durch den Rhythmus der Figuren strukturiert. Bei mehreren
Figuren sind diese hiufig friesartig in dekorativ wechselnden Stellungen arran-
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giert.”” Die Kompositionsprinzipien bleiben sich in Fresko und Tafelgemilde
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gleich, und Puvis de Chavannes arbeitet zum Teil dhnlich wie Hodler mit der

** Es kommt dazu, dass Puvis de Chavannes sowohl

Wiederholung von Figuren.
im Musée de Picardie in Amiens als auch im Musée des Beaux-Arts de Lyon die
reprisentativen Treppenhiuser der Museen ausgemalt hatte. All dies machte
den Franzosen zum grossen Vorbild des Schweizer Malers, an das er sich wahr-
scheinlich auch noch erinnerte, als er sich nach 1910 an die Arbeit an Blick in die
Unendlichkeit fur das Ziircher Kunsthaus machte. Sowohl vom Formalen als
auch vom Inhaltlichen her lassen sich Parallelen zu den oben erwihnten Cha-
rakteristika der Malerei von Puvis ziehen. Vor allem atmet die Komposition fiir
das Treppenhaus im Zircher Kunsthaus bei aller Eigenheit und bei allem per-
sonlichen Stil eines Ferdinand Hodlers einen dhnlichen Geist wie die Monu-
mentalmalerei des Franzosen: Er stellt mit einfachen Mitteln die Harmonie der
Welt in einer allegorischen Figurenkombination dar. Mit Serge Lemoine kann
man so Ferdinand Hodler als einen begnadeten Schiiler des franzdsischen Sym-
bolisten sehen: “A travers les sujets qu’il aborde, ou il illustre sa vision de
I’homme et de 'univers, dans ses paysages comme dans ses portraits plus simp-
les, Hodler a su, comme Gauguin créer un style, qui, tout en restant fidele a
Puvis, en constitue 'un des développements les plus originaux et les plus
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féconds pour l’avenir.
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IX Die Modelle

1 Maler und Modell

Die Beziehung zwischen Maler und Modell wird in einer der Ursprungslegenden
der Kunst thematisiert. Die Erfindung der Zeichenkunst geht nach Plinius auf
die Tochter des Topfers Butades in der griechischen Stadt Sykion zurtick, die
die Silhouette vom Profil des Geliebten auf der Wand abzeichnete, um seine
Ziige festzuhalten. Derselbe Autor berichtet von Apelles von Ephesus, der sich
beim Portritieren von Kampaspe, der Geliebten Alexanders des Grossen, in diese
verliebte und das Gliick hatte, sie von seinem verstindnisvollen Herrscher ge-
schenkt zu bekommen. Und schliesslich sei an Pygmalion erinnert, der die
schone Galatea dank seiner Liebe und mit Hilfe von Venus zum Leben bringen
konnte. Maler und Modell sind - das ldsst sich aus diesen Erzihlungen schlies-
sen - seit jeher durch ein erotisches Verhiltnis miteinander verbunden, sei dies
nun der irdisch-pragmatische oder der platonisch-iiberhohte Eros, der in den
Ursprungslegenden als Wurzel der Kunst gefeiert wird.

Maler und Modell bilden auch eines der grossen Themen in der Malerei des
19. und des beginnenden 20. Jahrhunderts. Aktzeichnen und Aktmalerei waren
einerseits obligater Teil der akademischen Malerausbildung, andererseits be-
schiftigten sich die Kinstler mit dem Thema von Maler und Modell in der
Form von traditioneller Ikonographie wie etwa dem Paris-Urteil™ oder in Ate-
lierdarstellungen von Maler und Modell. Als bertthmtestes Beispiel fiir letztere
sei Gustave Courbets Atelier (Abb. 141)" genannt, die schweizerische Variante
hat Frank Buchser mit seinem programmatischen Gemilde Kritik™ gemalt.

Von Ferdinand Hodler kennen wir keinerlei Ateliergemilde, das Maler und
Modell darstellt. Dennoch steht die Frage nach der Bedeutung der Modelle an
einem zentralen Punkt bei der Untersuchung von Hodlers Malerei, hat er doch
die ihm eigenen Formen der Darstellung an seinen Modellen entwickelt. Und -

so lautet weiter die These, die ich in den folgenden zwei Kapiteln darlegen werde

164



- seine personlichen Kontakte zu seinen weiblichen Modellen haben seine
Kompositionen massgeblich mitgeprigt, was ich am Gemilde fiir das Ziircher
Kunsthaus zeigen werde.

Im folgenden Kapitel werden vorerst die wichtigsten Modelle von Ferdi-
nand Hodler fiir Blick in die Unendlichkeit vorgestellt und deren Einfluss auf die
Monumentalkomposition erliutert. Auch hier muss leider gesagt werden, dass
wichtige Quellen zu den Modellen des Kiinstlers nicht eingesehen werden konn-
ten. So befinden sich etwa die Briefwechsel zwischen Jeanne Charles und Clara
Pasche-Battier in Besitz von Jura Briischweiler. Erstere Korrespondenz ist aus-

zugsweise veroffentlicht™

, tiber die Korrespondenz mit dem zweiten Modell ist
mir nichts bekannt. In der frithen Hodler-Literatur schliesslich ist wenig zu er-
fahren tiber die Frauen, die Ferdinand Hodler Modell gestanden sind. Hier

scheint lange Zeit das Tabu nachgewirkt zu haben, tiber Hodlers Modelle oder

Geliebte zu schreiben, bevor die Betroffenen nicht verstorben waren.

2 Gertrud Miiller (1888-1980)

Gertrud Miiller, die eigenwillige Fabrikantentochter aus Solothurn®

, spielt bei
der langjihrigen Entstehungsgeschichte von Blick in die Unendlichkeit eine grosse
Rolle.

Sie lernt Ferdinand Hodler zusammen mit Cuno Amiet 1902 anlisslich der
Eréffnung des Kunstmuseums Solothurn kennen. Mit 16 Jahren nimmt sie
Malunterricht auf der Oschwand, und Amiet vermittelt ihr die Kenntnis der
modernen zeitgendssischen Malerei. Im Alter von 20 Jahren erwirbt sie als erstes
Bild ihrer spiteren Sammlung den Irrenwdrter von Saint-Rémy, ein bedeutendes
Portrit von Vincent van Gogh®'. Ansonsten sammelt sie Maler, die sich im Um-
feld ihres Mallehrers und Beraters Cuno Amiet bewegen. 1909 kauft sie erstmals
drei Gemilde von Hodler und beginnt von diesem Zeitpunkt an mit dem geziel-

ten Aufbau einer Sammlung dieses Kiinstlers. Anlisslich des Bilderkaufs von

1909 besucht sie Ferdinand Hodler zum ersten Mal in seinem Atelier. 1911
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schreibt sie an Hodler, dass sie nach Genf komme, um sich ein Auto der Marke

Piccard-Pictet zu kaufen®

. Der Maler bittet sie, fiir ihn Modell zu sitzen und
malt das grosse Ganzfigurenbildnis im rosa Seidenkleid (Abb. 115)*. Dieses
wird zum Auftake fiir eine ganze Reihe von Gemilden, die Hodler wihrend den
folgenden Jahren von der jungen Frau malen wird.®* Diese Bildnisse von Ger-
trud Miiller gehéren zu den herausragendsten Frauendarstellungen des Malers.
Es entsteht ein enges Verhiltnis zwischen der jungen Frau und dem bald
60jahrigen Maler. Seelenfreundin, Muse oder Geliebte - die Spekulationen tiber
das Verhiltnis zwischen Maler und Modell decken die ganze Palette der Bezie-
hungsmoglichkeiten ab. Anlisslich eines Besuches von Gertrud Miiller 1911 in
Genf zeichnet Hodler in sein Skizzenbuch ein ornamental verziertes Herz, und
schreibt in dessen Mitte "Gertrud”* . Fritz Klimsch, der deutsche Bildhauer
und Freund von Ferdinand Hodler und Gertrud Miiller beschreibt die Ausstrah-
lung der jungen Frau: "Truti Miiller war eine schone Frau, hatte einen stolzen,
bedeutenden Kopf mit prachtvollen grossen Augen, das Gesicht ein schones
Oval, von dunkel lockigem Haar umrahmt, einen kriftigen sinnlichen Mund
mit grossen weissen Zihnen; der Kopf ruhte anmutig auf dem schlanken Hals,
die Haltung hatte etwas sehr Edles.”*"

Im Sommer des Jahres 1911 beginnt eine Korrespondenz zwischen Ferdi-
nand Hodler und Gertrud Miiller, die bis zum Tod Hodlers im Jahr 1918 nicht
mehr abreissen wird®”. Aus der zweiten Jahreshilfte von 1911 kennen wir meh-
rere Briefe und Postkarten von Hodler an Gertrud Miiller, in denen er iiber das
Portrit spricht, das er von ihr gemalt hat, und dabei deutlich um die junge Frau
wirbt: "Von Threm Aufenthalt in Genf bleibt mir die angenehme Erinnerung.
Das ist viel, wenn man nichts mehr haben kann. Es bleibt mir die angenehme
Erinnerung von Ihren hiibschen Gesichtsziigen, die ich noch nicht richtig ab-
konterfeit habe, was ich hoffentlich noch erreichen werde. Seitdem Sie nun fort
sind, ist die Welt elend grau geworden.”® Diese Intensivierung des Kontaktes
zwischen Hodler und Miiller findet in der Zeit statt, in der Blick in die Unendlich-
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keit Form anzunehmen beginnt.®” Dass sich die beiden bei ihren personlichen
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Treffen auch tiber Malerei unterhalten haben, geht aus ihrer Korrespondenz
hervor. Gertrud Miiller nimmt grossen Anteil an Hodlers Schaffen, und kauft
etwa bereits Mitte 1913 eine Studienfigur zum noch nicht vollendeten Hanno-
veranerbild Einmiitigkeit® , Hodler seinerseits berichtet ihr tiber die Fortschritte
an seinen Kompositionen®'. Leider bleiben Hinweise auf den Dialog zwischen
dem Maler und der Sammlerin selten, da die Briefe und Karten vornehmlich die
Funktion haben, persénliche Treffen zu verabreden. Aufihren Dialog tiber Blick
in die Unendlichkeit finden sich in den ersten Jahren der Korrespondenz keine
Hinweise. Erst im Juli 1914 erwihnt Hodler sein Gemilde zum ersten Mal in
einem Brief an Gertrud Miiller: "Im Januar will ich auch in Ziirich mein Bild
aufhingen lassen.”” Leider findet sich trotz der offensichtlichen Nihe der
Briefpartner auch in dieser Korrespondenz kein Hinweis darauf, was Hodler
dazu bewogen haben mag, sein Gemilde fir das Zircher Kunsthaus nicht im
Januar 1915, sondern erst rund ein Jahr spiter, als von ihm selber vorgesehen,
zu vollenden. Es ist auch nicht klar, wann Gertrud Miiller angefangen hat, Mo-
dell fur Blick in die Unendlichkeit zu stehen. Ich nehme jedoch an, dass sie fur die
Solothurner Fassung noch nicht mit Hodler zusammengearbeitet hat, da keine
der Frauengestalten Ahnlichkeit mit ihr aufweist. Aus dem Nachlass von Josef
Miiller gibt es eine Zeichnung von Gertrud Miiller als Modell von Blick in die
Unendlichkeit (Abb. 116)*°, die auf den 11. April datiert und signiert ist. Die
Zeichnung zeigt diejenige Pose, die diese Figur bis zur Ziircher Fassung ein-
nehmen wird. Mit Jura Briischweiler nehme ich an, dass es sich um den April
1915 handelt. Hodler hat seine Zeichnungen kaum je datiert, was als Hinweis
daftir interpretiert werden konnte, dass es sich bei diesem Blatt um eine speziell
wichtige Zeichnung handelt. Hat hier vielleicht die Zusammenarbeit mit Ger-
trud Miiller als Modell angefangen, die Hodler zu einer kompletten Uberarbei-
tung der bereits gemalten, ersten monumentalen Fassung des Bildes fur das
Ziircher Kunsthaus inspirieren wird? Von April 1915 bis zum Dezember 1916
arbeitet Ferdinand immer wieder mit Gertrud Miiller als Modell an der ersten

Figur von rechts, die in der Komposition einen dusserst wichtigen Platz ein-
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nimmt.

Nicht nur die Kunst, sondern auch die Gesundheit des Malers war seit
seinem Kuraufenthalt in Néris von 1915 immer wieder ein Thema in den Brie-
fen zwischen Ferdinand Hodler und seiner Freundin Gertrud Miiller. Als Bei-
spiel sei der letzte, im Dubi-Miiller-Archiv erhaltene Brief, vom Januar 1918
angefihrt. Er zeugt von Hodlers Bewusstsein, seinem Zustand gegeniiber, ande-
rerseits jedoch auch von dessen Optimismus in den letzten Lebensmonaten:
"Ich sehe aus wie einer, den man bald zu beerdigen hat. Nun aber ist es besser
geworden, und das Limpchen fingt wieder zu glithen an (...). Vom Friihlingser-
wachen rede ich Thnen ein andermal. Bald fillt wieder frischer Schnee, und Sie
werden Ihre Beine an der frischen Luft strecken konnen, eine angenehme Ab-
wechslung, nachdem Sie bei mir Modell waren.”*"

Leider sind die Briefe von Gertrud Miiller nicht erhalten oder aber sind bis
zum heutigen Tag unauffindbar geblieben. Was jedoch erhalten geblieben ist,
sind die Fotografien, die Gertrud Miiller in der ganzen Zeit ihrer Bekanntschaft
von Hodler gemacht hat. Gertrud Miillers Interesse fiir das neue Medium der
Fotografie ist aussergewohnlich, tiberrascht jedoch nicht angesichts der Tatsa-
che, dass sie als emanzipierte Frau auch zu den ersten Autofahrerinnen der
Schweiz gehorte, als Passagierin auf einem frithen Zeppelinflug dabei war oder
gar das Matterhorn bestieg.”® Spitestens seit 1905 benutzte Gertrud Miiller
Fotografien als Erinnerungsbilder, sie hielt damit nicht zuletzt ihre Begegnun-
gen mit den bedeutenden Menschen in ihrem Umfeld fest. Gertrud Miillers
Fotografien von Ferdinand Hodler - es existieren weit tiber 100 Aufnahmen®® -
gehen sowohl von ihrer Bedeutung als auch ihrer Qualitit her tber simple Er-
innerungsbilder hinaus. Sie dokumentieren die letzte Schaffensperiode des Ma-
lers zwischen 1911 und 1918. Die letzten Aufnahmen, die Miiller von Hodler
mit seiner Familie am Genfer Quai machte, entstanden gar am Tag vor seinem
Tod.”” Die Fotografien spiegeln das enge und vertraute Verhiltnis zwischen
dem Maler und seinem Modell in den intimen Bildern, die den schlafenden

Hodler in seinem Atelier zeigen, sie sind jedoch auch einzigartige Dokumente
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von Hodlers Schaffen. Nur dank diesen Aufnahmen kennen wir die erste Ver-
sion der Solothurner Fassung von Blick in die Unendlichkeit oder auch ein frithes
Stadium der Ziircher Fassung, das uns Aufschluss tiber die Genese dieses Wer-
kes zu geben vermag. So bilden die Fotografien von Gertrud Miiller in gewisser
Weise ein Gegenstiick zu den gleichzeitig entstehenden Portrits des Malers von
Gertrud Miiller, und sie dokumentieren die aussergewdhnlich fruchtbare Bezie-
hung zwischen den beiden Menschen.”*

Gertrud Miiller war zusammen mit Valentine Godé-Darel und Jeanne
Charles eines der wichtigsten Modelle Hodlers. Die Personlichkeit von Gertrud
Miller machte sie sicherlich zum aussergewohnlichsten Modell des Malers,
gleichzeitig weist das Verhiltnis Hodler - Miiller wichtige Charaketeristika des
Verhiltnisses zwischen dem Kiinstler und seinen Modellen auf. Das personliche,
menschliche Verhiltnis, hdufig ein Liebesverhiltnis, begriinden das Interesse
Hodlers an der individuellen Physiognomie und Korperlichkeit des jeweiligen
Modells, das ihn zu seinen Bildfindungen inspiriert und diese mitpragt.

Die Zusammenarbeit fur Blick in die Unendlichkeit mit Gertrud Miiller be-
gann wie oben erwihnt mutmasslich im April 1915, und sie setzt ein im Mo-
ment, als Ferdinand Hodler sein Gemilde neu konzipierte, die Leinwand ver-
grosserte und die meisten Figuren der ersten Basler Fassung tiberarbeitete. Aus-
gangspunkt dieses neuen Gemaildes war die erste Figur von rechts, fiir die ihm
Gertrud Miiller Modell steht. Im Mai 19135 bittet er sie um eine Portritsitzung:

«o619

,Und ich mochte Sie gerne in meinem Garten malen“”, und im November
1915 schreibt er: "Ich mochte gerne noch zuweilen an meiner Figur arbeiten
und dann noch ein wenig Ihr Portrit beriihren.”™ Ende 1915 ist diese Arbeit an
der Neukonzeption von Blick in die Unendlichkeit abgeschlossen, die monumenta-
le Leinwand ist bereit fiir die Abreise aus Genf. Aus den Neujahrsgriissen des
Malers von 1915 an sein Modell erfahren wir, dass dieser die Arbeiten an seinem
Gemailde Blick in die Unendlichkeit zu seiner Zufriedenheit fertiggestellt hat:

"Mein Bild ist nun jetzt immer noch in die héheren Spheére des Ausdruckes ge-

langt. In den ersten Tagen werde ich damit nach Zirich reisen. Damit beginne
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"me621

ich das Jahr mit gewaschenen Hinden und kann wieder etwas neu angreifen.
Auch tber seine Reise nach Ziirich und tber die bevorstehende Hingung von
Blick in die Unendlichkeit berichtet Ferdinand Hodler ausfiihrlich an seine Freun-
din.”” Nach der Probehingung im Zircher Kunsthaus wiinschte die Ziircher
Kunstgesellschaft ein zweites, kleineres Gemilde fiir das Treppenhaus, und
Hodler erklirte sich bereit, dieses Bild zu malen. Auch fiir die Anfertigung der
zweiten Fassung fiir das Zircher Kunsthaus bleibt der Maler auf die Zusam-
menarbeit mit seinem Modell angewiesen. Den Briefen konnen wir entnehmen,
dass sich Hodler erst im September 1916 mit dieser Fassung auseinandergesetzt
hat, obwohl sich die Basler Fassung seit April wieder in seinem Atelier befand
und die neuen Masse zu diesem Zeitpunkt ebenfalls bereits festgelegt waren.”
"Ich bin hier seit einer Woche <in Genf> und arbeite hauptsichlich am Ziir-
cherbild. Mit der Leinwand warte ich, bis Sie hier sind,"** schreibt er. Diese Stel-
le ist besonders interessant, da sie tiber Hodlers Vorgehen und die Bedeutung
der Modellarbeit informiert. Auch fiir die Ziircher Fassung machte der Kiinstler
mit Gertrud Miiller neue Modellstudien. Interessanterweise geht es dabei nicht
um Zeichnungen oder kleinere Olstudien, sondern um die Leinwand selber. An
diesen Sitzungen mit Gertrud Miiller kam es zu der Uberarbeitung der Kompo-
sition, in der Hodler in fast allen Fassungen des Gemildes die Armhaltungen
der ersten Figur von rechts, fiir die Gertrud Miiller Modell stand, geindert hat.
Die grosse Anzahl von Individualportrits, die Hodler von Gertrud Miiller
gemalt hat und seine wiederholten Anstrengungen und Bitten in den Briefen,
sie malen zu diirfen, zeigen die Faszination des Malers fiir die Frau. Dass er vor-
erst von ihr ein reprisentatives Ganzfigurenbildnis schuf und erst spiter private
oder gar intime Portrits malte, entsprang gesellschaftlichen Konventionen.
Dass Gertrud Miiller ihm schlussendlich Modell stand fiir sein Gemalde Blick in
die Unendlichkeit, hatte wahrscheinlich viel mit der persénlichen Bekanntschaft
und dem langsamen Auflosen der Grenzen zwischen Portritmalerei und Mo-
dellstehen zu tun. Dennoch muss auch hier auf die Unabhingigkeit von Ger-

trud Miiller hingewiesen werden, die sich nicht scheute, die Rolle des gesell-
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schaftlich niedrig eingeschitzten und moralisch bedenklichen Malermodells
einzunehmen.
Ferdinand Hodler malte zwischen 1911 und 1917 mindestens 9 Olbildnis-

“ Die hohe Zahl von Bildnissen ist umso erstaunlicher

se von Gertrud Miiller.
als sich Hodler gerade auch bei ihr tiber die Last der Portritmalerei beschwerte,
wenn er schrieb: "Dies Jahr mochte ich so wenig portritieren als moglich, ich
habe nun einen formlichen Hass gegen diese Beschiftigung. (...) Hier und da
einer oder eine, das ginge noch, aber dies Jahr war es eine permanente Schweine-
rei."” Wieso also konterfeite er sie dennoch? Anfinglich war die Bitte Hodlers
an die junge Frau, sie portritieren zu dirfen, sicherlich Teil seiner Werbung um
ihre Zeit, ihre Liebe. Die Bildnisse waren die Legitimation, mit ihr im Atelier
sein zu kénnen, und die Gemailde selber gaben Anlass zu Korrespondenz, wenn
sie ausgestellt wurden oder Hodler mit seinem Werk noch nicht zufrieden war.
Die Produktion von Bildnissen horte jedoch auch nicht auf] als Gertrud Miiller
bereits Modell stand fur Blick in die Unendlichkeit und der Maler keinen Vorwand
mehr brauchte, um sie zu sehen. Ich moéchte hier die These vertreten, dass Port-
rit und Modellstudie aufgrund von Hodlers Auffassung vom Modell eng mit-
einander verbunden waren. Hans Miihlestein und Georg Schmidt haben bereits
die Feststellung gemacht, dass sich Hodler bei seiner Darstellung des "mensch-
lich Allgemeingtiltigen” immer auch fiir "das naturhaft Einmalige” jedes ein-
zelnen seiner Modelle interessierte: "Trotz ihrer zunehmenden Stilisierung und
trotz der Monotonie ihres Ausdrucks sind sie alle, ohne Ausnahme, nicht allein
in ihren Gesichtsziigen, sondern auch in ithrem gesamten Korperbau geradezu
portrithaft individualisiert.”

Am Beispiel eines Bildnisses von Gertrud Miiller mochte ich zeigen, wel-
chen Einfluss die portrithafte Modellauffassung von Ferdinand Hodler auf
seine Komposition Blick in die Unendlichkeit hatte: Im April und im Juni 1915 bat
Hodler Gertrud Miiller zwei Mal brieflich, sie in seinem Garten malen zu diir-

fen.” Meines Wissens gibt es kein datiertes Bildnis aus dem Jahr 1915. Ich

nehme aber an, dass es sich dabei um das berithmte Gartenbildnis von Gertrud
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Miiller (Abb. 117)® handelt, das in zwei Olfassungen und einer Olstudie exi-

stiert.”

Hodler arbeitete also gleichzeitig am Bildnis und an der Figur zu Blick in
die Unendlichkeit, eine Tatsache die fiir die monumentale Komposition nicht
ohne Folgen bleiben sollte und die uns an einem schlagenden Beispiel Hodlers
Auffassung vom Modell widerspiegelt. Das Bildnis zeigt Gertrud Miiller in
Werktagskleidung - blauem Rock und weisser Bluse - im Garten. Den Kopf hilt
sie erwartungsvoll-auffordernd leicht schrig, am erstaunlichsten ist jedoch ihre
Gestik: Burschikos stiitzt sie ihre Arme auf den Hiiften auf und zeigt sich in
einer Haltung, die sich fiir eine Dame aus der besseren Solothurner Gesellschaft
nicht unbedingt geziemte. Vergleicht man dieses Gemilde mit dem ersten ganz-
figurigen Bildnis, das Hodler 1911 von ihr gemalt hatte (Abb. 115)®', so haben
wir es hier mit einem "intimen” Gegenstiick zum reprisentativen Gesellschafts-

portrit zutun.”

Wihrend das Gesellschaftsportrit die Dargestellte als Angeho-
rige ihres Standes, als Vertreterin einer gesellschaftlichen Schicht zeigt und ko-
dierten Formen der Darstellung folgt, legt das intime Bildnis in idiomatischer
Weise nur Zeugnis von einer Personlichkeit in einer selbstgewihlten Haltung ab.
Die Haltung Gertrud Miillers, die keiner konventionellen Pose der Portriatkunst
entspricht und schon gar keiner weiblich konnotierten, ist somit individueller
Natur. Die selbstbewusste, energische junge Frau suchte sich diese Pose zur
Darstellung ihrer individuellen Personlichkeit aus.”® Hodler nun, offensichtlich
fasziniert von der Gestik der jungen Frau, tibernahm diese Pose partiell fiir sein
Wandgemalde Blick in die Unendlichkeit. In allen ersten Fassungen des Gemaildes
entspricht die Stellung des linken Armes von der Figur, fiir die Gertrud Miiller
Modell gestanden hatte, der Pose im gleichzeitig entstehenden Individualbild-
nis. In beiden Gemilden stiitzt sie die Hand in die Hiifte. An der Figur von Ger-
trud Miiller wird die Auffassung des Malers von seinem Modell greifbar und
beschreibbar: Die fiinf Modelle von Blick in die Unendlichkeit fithren zwar ver-
schiedene Phasen der gleichen Bewegung aus und sind von den identischen Ge-
windern her entindividualisiert. Gleichzeitig entsteht jedoch fiir Hodler die

Spannung und die Aussage des Bildes erst in den Differenzen aus den genau
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beobachteten individuellen, physiognomischen und korperlichen Abweichun-
gen zwischen den Modellen. Deutlich zeigt sich am Beispiel des Modells Getrud
Miiller, wie eng Bildnismalerei und Arbeit am Modell fiir die allegorischen Figu-
ren zusammen liegen.

Auf Grund der Zusammenarbeit mit dem Modell Gertrud Miiller konzi-
pierte Ferdinand Hodler Blick in die Unendlichkeit neu. Im Zentrum der Komposi-
tion steht die Figur, fir die Gertrud Miiller am rechten dusseren Bildrand po-
sierte. Hodler machte sie neu zum Ausgangspunkt der Bewegung, die die ganze
Komposition rhythmisiert. Die individuelle Gestik des aufgestiitzten Armes
wird zum Zeichen des abwartenden Stillstehens, wihrend der rechte Arm eine
geheimnisvolle Botschaft weitergibt. In unzihligen Zeichnungen hat Hodler
Gertrud Miiller als Modell in dieser Haltung fir Blick in die Unendlichkeit fest-
gehalten. Eine Entwicklung in diesem Modellstudium ldsst sich kaum feststel-
len, auch wenn teils die Haltung bewegter erscheint, teils eine Hiifte deutlicher
nach vorne geschoben wird. Es kommt einem vor als hitte er - dhnlich wie er
dies in seinen repetitiven Ideenskizzen in den ,carnets” tut - im Medium dieser
Studien und Zeichnungen tiber sein Gemilde nachgedacht. Die Figur blieb in
allen Fassungen von Blick in die Unendlichkeit bis zur letzten, fur das Ziircher
Kunsthaus realisierten Version, die gleiche. Hodler liess sich von der Eigenart
von Gertrud Miillers Haltung so sehr faszinieren, dass er erst im Herbst 1916,
als er mit seinem Modell fiir die Ausfithrung der Ziircher Fassung wieder zu-
sammenarbeitete, diese individuell geprigte Gestik als solche realisierte und sie
im Sinn der Gesamtkomposition zuriicknahm. Zu diesem Zeitpunkt tiberarbei-
tete er die Haltung seines Modells in allen Fassungen der Komposition mit

Ausnahme von einer der kleinen Fassungen.*

Die auffillige Haltung mit dem
auf die Hiuiften gestiitzten Arm verschwand, und die Figur wurde so besser in
den Frauenreigen integriert.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Ferdinand Hodlers Faszination

fur das Modell und die Frau Gertrud Miiller die Komposition von Blick in die

Unendlichkeit massgeblich mitgeprigt hat. Die neue Kompositionsidee der ein-
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heitlichen Drehbewegung der Figuren als Rhythmus fiir das Bild, die von der
ersten Frau ausgeht, entstand aufgrund dieser Modellarbeiten und der personli-
chen Gestik des Modells. Diese musste Hodler spiter wieder im Interesse der
Einheitlichkeit der Komposition zurticknehmen, wobei er auch fiir diese Kor-
rektur wieder mit Gertrud Miiller als Modell arbeitete. Hier wird deutlich, wo
fur Hodler die Grenze zwischen der Individualgestik des einzelnen Modells und
der spezifischen Arbeit des Malers zur Entindividualisierung und Homogenisie-
rung der Modelle mit dem Ziel einer einheitlichen Komposition liegt. Hier wird
greifbar, wie im Verlauf des Arbeitsprozesses Bildidee und individuelles Modell-
studium zu einer Gesamtkomposition fithren, in der die weiblichen Figuren
gleichzeitig symbolhaft-allegorische und naturalistisch-individuelle Ziige auf-

weisen.

3 Jeanne Charles (Cerani-Cisic) (1874 — 1955)

Jeanne Charles®™ war zwischen 1901 und 1916 eines der beliebtesten Modelle
von Ferdinand Hodler, zeitweise war sie auch die Geliebte des Malers. Seit 1901
taucht Jeanne Charles in allen wichtigen Kompositionen Hodlers auf, angefan-
gen mit der Empfindung’™ tber den Jingling vom Weibe bewundert’” , der Liebe®™
und schliesslich dem Blick in die Unendlichkeit. Uber die Person von Charles und
tiber das Verhiltnis zwischen dem Maler Hodler und seinem langjihrigen Mo-
dell wissen wir einzig aus den Publikationen von Jura Briischweiler.””
Briischweiler zeichnet ein wenig schmeichelhaftes Bild von Jeanne Charles, in
der er primir eine sex- und geldliisterne Person sieht, die Hodler eine betrichtli-
che Anzahl von Werken gestohlen und diese zudem noch ,verschonert® hat,
indem sie Zeichnungen und Gemildes Hodlers nachtriglich eigenhindig bear-
beitete. Jura Briischweiler befindet sich im Besitz einer Kopie der Korrespondenz
zwischen Hodler und seinem Modell, die rund 160 Dokumente umfassen soll.*
Er erhielt einerseits Gelegenheit, die Hodler-Briefe zu kopieren, wihrend er eine

Expertise zu den Werken aus der Sammlung Cerani-Cisic im Depot in der
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Schweizerischen Nationalbank machte.*

Andererseits ist er nach eigenen An-
gaben im Besitz von Transkriptionen von Briefen aus dem Hodler-Archiv von
C. A. Loosli.** Diese wohl ausfiihrlichste Korrespondenz zwischen Hodler und
einem Modell publizierte Briischweiler leider nur auszugsweise im Katalog der
Oltener Ausstellung von 1998.® Seine Auswahl richtet sich zudem entspre-
chend seiner negativen Einschitzung von Jeanne Charles mehr auf Stellen, die
ihren problematischen Charakter illustrieren, oder aber er interessiert sich fiir
Hodlers polygame Strukturen.

Uber die familiire Herkunft von Jeanne Charles ist wenig bekannt, ausser
dass sie aus Savoien - vermutlich aus Lyon - stammte und zusammen mit ihrer
Mutter und ihrer Schwester Phylomene in Genf lebte, als sie Ferdinand Hodler
1901 kennenlernte. Sie stammte nicht aus einem kiinstlerischen Umfeld, son-
dern war nach Recherchen von Jura Briischweiler eine ungelernte Wischerin.®
1905 heiratete Jeanne Charles den Musiker Antoine Cerani, der 1914 starb. 1919
heiratete sie ihren zweiten Mann Mehmed Cisic und verliess mit ihm die
Schweiz, zunichst Richtung Amerika, und spiter Richtung Serbien. Mit sich
nahm sie eine stattliche Sammlung mit Werken von Ferdinand Hodler, die sie
teils verkaufte.

Was nun die Korrespondenz anbelangt, die Ferdinand Hodler mit seinem
Modell in den 15 Jahren ihrer Zusammenarbeit gefiihrt hat, so handelt es sich -
will man den von Jura Briischweiler publizierten Ausziigen und seinem Kom-
mentar glauben - um eine vorwiegend praktische Korrespondenz, die die Tref-
fen zwischen Maler und Modell festlegte. Von Hodlers kiinstlerischer Arbeit ist
nie die Rede, er scheint mit seinem Modell keinen Austausch iiber seine Werke,
fur die sie Modell stand, gehabt zu haben. An einigen Stellen betont er jedoch
den Unterhaltungswert, den Jeanne Charles fiir ihn hat, wenn sie sich bei ihm in

seinem Atelier befindet.®

Den einzigen personlichen Ton erhalten Hodlers Brie-
fe, wenn es um die Zeiten geht, in denen Jeanne Charles offenbar nicht nur Mo-

dell, sondern auch Geliebte war, was periodisch immer wieder vorkam, so auch

im Jahr 1914, als Antoine Cerani schwer erkrankte und starb. Uber Informatio-
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nen zur sentimentalen und oftmals stiirmischen Beziehung zwischen Maler und
Modell hinaus gibt uns die Korrespondenz auch Aufschluss tiber die Bedeutung
der Modelle fiir den Maler, wenn Hodler Jeanne Charles beispielsweise nach
einem Streit vorwurfsvoll schreibt: ,Vous avez été aussi un peu sans scrupule en
me laissant avec mes travaux inachevés, vous n’avez pas compris que ce serai<t>
pour moi un grand préjudice de temps et aussi un effort perdu.“* Aus dieser
Briefstelle wird deutlich, dass fiir Ferdinand Hodler das Modell nicht aus-
tauschbar war, und dass fiir ihn eine angefangene Komposition mit einem be-
stimmten Modell und dessen Korperlichkeit verkniipft ist.

Was die Zusammenarbeit mit Jeanne Charles an der monumentalen
Wandmalerei fiir Ziirich anbelangt, so finden sich nur wenige konkrete Hinwei-
se. Am 13. September 1913 vertrostet Ferdinand Hodler sein Modell mit dem
Versprechen auf eine baldige enge Zusammenarbeit fiir Blick in die Unendlichkeit:
,Je vais entreprendre la toile de Ziirich et je pourrai profiter de vous le plus sou-
vent.“”” Rund einen Monat spiter schreibt er ihr nochmals, weil er sein Verspre-
chen nicht einhalten konnte.” Im August 1914 scheint sich Jeanne Charles
beklagt zu haben, dass Hodler nicht mir ihr, sondern einem anderen Modell
namens Kymris arbeitet.”” In dieser Zeit unterhielt Hodler - kurz nach dem Tod
von Antoine Cerani - wieder eine Liebesbeziehung mit Jeanne, was wohl der
Grund dafir ist, dass sich bis November 1914 keine Korrespondenz erhalten
hat. Diese Beziehung scheint unter keinem guten Stern gestanden zu haben, sei
es, weil Jeanne neben Hodler andere Liebhaber hatte, sei es, weil Hodler sie

schlecht behandelte oder weil sie ein cholerisches Temperament hatte.”

Gegen
Ende 1915 hat sich die Beziehung abgekiihlt. Jeanne stand dem Maler aber of-
fenbar bis Ende 1916 Modell, als eine neue Affire oder ein ,futur fiancé“ Hodler
zur Kiindigung ihres Verhiltnisses brachte.” Diese Affire scheint das Ende der
Beziehung zwischen Maler und Modell bedeutet zu haben, jetzt kannte Hodler
kein Verzeihen mehr, das er der liebeshungrigen Jeanne frither in solchen Situa-

652

tionen gewdhrt hatte.”> Ob diese Unnachgiebigkeit auch damit zutun hatte,

dass die Arbeit an Blick in die Unendlichkeit zu diesem Zeitpunkt abgeschlossen
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war, muss dahingestellt bleiben.

Neben Berthe Hodler stand Jeanne Charles Ferdinand Hodler am lingsten
Modell. Besonders wichtig scheint mir, dass Hodler an diesen beiden Frauen
seine Konzeption der monumentalen Frauenfigur entwickelt hat. Von Anfang
an kann man Jeanne Charles als physisches Gegenbild zu Berthe Hodler be-
trachten. Deutlich wird dies aus dem Vergleich von Weib am Bach (Abb. 118)*
mit dem Modell Berthe Hodler und dem Gemilde Die Quelle (Abb. 119)** mit
dem Modell Charles. Die magere Figur von Berthe wirkt in der naturalistisch
gestalteten Landschaft wie ein Ateliermodell, das sich in der freien Natur verlau-
fen hat. Unterstrichen wird dieser Eindruck durch das Kolorit der Aktfigur und
die an eine Pantomime erinnernde Haltung der Dargestellten. Zwischen Land-
schaft und schauspielerndem Modell entsteht eine irritierende Kluft, und man
wird den Eindruck nicht los, dass Hodler die fehlenden allegorischen Attribute
durch eine pritentidse Gestensprache zu kompensieren versucht hat.

Ganz anders wirkt Jeanne Charles als weibliches Aktmodell in der Quelle.
Der Bildtitel liesse eine deutliche allegorische Sprache vermuten, Hodler lisst
jedoch sein Modell mit ruhigem Blick den direkten Kontakt zu Betrachterinnen
und Betrachter aufnehmen ohne ihr eindeutige Gefisse in die Hand zu geben.
Die Armgestik der Frau erinnert an die Frauenfiguren in der Empfindung, bleibt
aber durch die statische Haltung des Korpers zuriickhaltend. Hodler stilisiert
die Gestalt von Charles, indem er diese in einer leichten Untersicht zeigt, die die
Beine zu michtigen Pfeilern werden lisst und der Darstellung einen skulptura-
len Charakter verleihen.

Doch es ist nicht nur die unterschiedliche Korperlichkeit der beiden Frau-
enfiguren, die sie zu Gegenpolen in Hodlers Malerei werden lisst, sondern das
Ausdruckspotential ihres Korpers. Beinahe handgreiflich wird dieses in der
Komposition Die heilige Stunde (Abb. 120)**, die die beiden Frauen zusammen
inszeniert. Jeannes entspanntes Sitzen in einer fliessenden Serpentinata steht
Berthe Hodlers gekiinstelt-steifem Sitzen gegentiber. Die prezids wirkende Ges-

tik von Berthe Hodler wird von Posen abgel6st, die aus alltdglichen Bewegungs-
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ablidufen hervorgehen: einer Drehbewegung in Jingling vom Weibe bewundert™

7 und wieder einer

dem Sitzen in der Heiligen Stunde, dem Liegen in der Liebe
Drehbewegung in Blick in die Unendlichkeit. Das wichtigste Modell fiir die Ent-
wicklung dieser natiirlichen Gestensprache ist Jeanne Charles, an ihrer dominie-
renden Korperlichkeit hat Hodler seine Ausdrucksmittel entwickelt.

Was Jeanne Charles als Modell fuir Blick in die Unendlichkeit anbelangt, so ist
nicht mit Sicherheit zu sagen, fiir welche Figuren Jeanne in den ersten Jahren
von Hodlers Arbeit am Wandbild fiir das Ziircher Kunsthaus Modell gestanden
hat. Gesichert ist jedoch, dass sie seit der Basler Fassung von 1915 eine zentrale
Rolle einnimmt. Hier und in der Fassung Steiner ist sie als starke, voluminose
Mittelfigur zu sehen, die den Kontrapunkt zur Figur Gertrud Miillers bildet.
Jeanne Charles ist eine Art ,Mater Dolorosa“ mit den gegen den Himmel ge-
wendeten Augen. In der Ziircher Fassung hingegen tauscht sie ithren Platz mit
Clara Pasche-Battier und ist als zweite Figur von rechts zu erkennen. Dieser
Abtausch ist zu erkliren mit dem Auftauchen des neuen Modells Laetitia Ravio-
la in Hodlers Komposition und dessen Auswirkungen auf die Gleich- und
Schwergewichte im Frauenreigen. In der Fassung Hahnloser kommt sie hinge-
gen nicht vor. Auch von Jeanne Charles hat Ferdinand Hodler Bildnisse gemalt.
Anders aber als bei Gertrud Miiller entstehen kaum Individualportrits. Eine
Ausnahme bilden die beiden Bildnisse von 1909 und 1910*, die allerdings in
Zusammenhang mit den Bildnisstudien fiir die Banknoten entstanden sind. Der
wunderbare Kopf zu Blick in die Unendlichkeit* schliesslich ist nicht als Individu-

albildnis zu werten, sondern als Kopfstudie zum Monumentalbild.

4 Phylomeéne und Clairette Charles

Neben Jeanne Charles sollen nach Briischweiler auch deren Schwestern Phylo-
mene und Clairette Charles fur Blick in die Unendlichkeit Modell gestanden ha-
ben.”" In seiner Korrespondenz mit Jeanne Charles erwihnt Hodler am S. Januar

1910 zum ersten Mal, dass ihm ihre Schwester Phylomeéne Modell steht, und er
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beklagt sich bei Jeanne tiber deren Magerkeit: ,J’ai fait poser votre soeur, elle
désire vous voir. <E>lle est brouillée avec la grosseur, mais votre soeur est trés
maigre, il faut qu<’>elle se remonte®.** Phylomene stand Modell fiir die zweite
Figur von links in Blick in die Unendlichkeit, was eine von Hodler beschriftete
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Zeichnung belegt.”” Aus den wenigen Hinweisen in der Korrespondenz zwi-
schen Ferdinand Hodler und seinem Modell Jeanne Charles kann man schlies-
sen, dass Phylomene Charles dem Maler regelmissig zwischen Anfang 1910 und
1914 Modell gestanden ist, also genau in der Zeit, als Hodler die Monumental-
gemilde fiir das Kunsthaus und die Universitit in Zirich konzipierte. Interes-
sant ist eine Stelle in der Korrespondenz des Malers von 1910 mit seinem Mo-
dell Jeanne Charles, wo er ihr mitteilt, dass sie ihre Schwester nicht benachrich-
tigen soll, weil er mit ihr allein arbeiten will.** Daraus ist zu folgern, dass
Ferdinand Hodler 6fters die beiden Schwestern zusammen Modell stehen liess,
um seine Komposition zu entwickeln. Neben Jeanne und Phylomene hat auch
die dritte Charles-Schwester Clairette dem Maler Modell gestanden. Der Name
von Clairette Charles taucht in der ganzen Korrespondenz zwischen Hodler und
Jeanne Charles nicht auf. Zudem ist es sehr schwierig, Clairette und Phylomeéne
auseinanderzuhalten. Selbst fiir den Maler selber scheint das nicht immer klar
zu sein, wenn man eine Zeichnung ansieht, die ein weibliches Modell in Front-
ansicht zeigt, das in Zusammenhang mit der Solothurner Fassung und der ers-
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ten Fassung Steiner entstanden ist.”” Hier bezeichnet Hodler sein Modell neben
seiner Unterschrift als Clairette, unten links aber liest man die Buchstaben
,Ph.“ also die Abkiirzung fiir Phylomeéne. Clairette Charles hat fiir die spiteren
Fassungen auch Modell gestanden fiir die zweite Figur von links*’. Ferdinand
Hodler hat fiir seine Komposition Blick in die Unendlichkeit iiber Jahre hinweg mit
Jeanne, Philomeéne und Clairette Charles als Modelle gearbeitet. Diese Wahl
seiner Modelle hatte zu dieser Zeit wohl kaum mehr pragmatische Griinde, da
Hodler sich als Modell leisten konnte, wen er wollte. Dass er fiir dieses Gemilde

die drei Schwestern wihlte, war eine bewusste Wahl, die der Darstellung seiner

parallelistischen Philosophie diente: Die Symbolisierung der Emotionen, die
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allen Menschen gemeinsam sind, konnten die drei korperlich und genetisch eng
verbundenen Schwestern mit ihren Gesten illustrieren: Individualitit in der
verwandtschaftlichen Ahnlichkeit, die Einzelgeste in einer gemeinsamen Bewe-
gung. Es passt zum Autodidakten Hodler, dass er seine Philosophie des Paralle-

lismus so ernst nahm, dass er sie hier ,wortlich“ umsetzte.

5 Laetitia Raviola (1899-1955)

Laetitia Raviola kam als 17jihrige Singerin oder Tdnzerin aufgrund einer An-
nonce zu Ferdinand Hodler®”. Seit 1916 war sie eines seiner liebsten Modelle,
von dem Hodler mehrere Bildnisse malte. Als Beispiele seien hier die beiden
Frauenkodpfe des Musée d'art et d'histoire aus dem Nachlass Hector Hodler**
und das umwerfende Bildnis der Sammlung Thomas Schmidheiny (Abb. 121)*”
genannt. Uber die Genfer Bildnisse schreibt Briischweiler: "Les deux tableaux
du legs Hector Hodler ne sont pas a proprement parler des portraits, le buste
n'ayant ni la position strictement frontale, ni le regard dirigé vers le spectateur
qui caractérisent généralement les portraits de commande exécutés par Hodler.
On est tenté de dire que ces deux visages sont davantage que des portraits: des
études de caractere et d'expression féminine."” Und Marcel Baumgartner ver-
gleicht den Frauenkopf mit Rosen mit dem ikonographischen Typus der Ma-

donna im Rosenhag.”

Tatsichlich gehen die Bildnisse tiber die Funktion von
Individualbildnissen hinaus und sind - wie Briischweiler das sehr schon aus-
driicke - Studien weiblichen Ausdrucks im ernsten Genre. Ganz offensichtlich
war Laetitia Raviola Hodlers Geliebte in den zwei letzten Jahren seines Lebens.
Fotografien von Gertrud Miiller zeigen die Intimitit in der Beziehung, wenn das
Modell lichelnd in der Turéffnung steht, wihrend sich der Maler im rustikalen
Gilet und mit Filzpantoffeln vor der fotografierenden Gertrud Miiller produ-
ziert. (Abb. 122)”

Laetitia Raviola hat in der Entwicklungsgeschichte von Blick in die Unend-

lichkeit fiir das Ziircher Kunsthaus eine wichtige Rolle gespielt, die sich mit der
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Bedeutung des Modells Gertrud Miiller vergleichen lisst. Hatte Gertrud Miiller
durch ihren individuellen Kérperausdruck - die burschikos aufgestiitzten Arme
- der gesamten Komposition einen neuen Ausdruck gegeben und Hodler veran-
lasst, das bereits fertiggestellt Gemailde zu vergrossern und nachhaltig zu verin-
dern, so bewirkte die Raviola einen anderen Effekt. Laetitia stand Hodler fiir die
zweite Figur von links fiir die Ztrcher Fassung Modell. Deutlich sind ihr massi-
ger Korper und ihr markantes Gesicht auf dieser letzten Fassung des Gemildes
zu erkennen. Hodler malt diese in der zweiten Jahreshilfte von 1916 und be-
nutzt die Gelegenheit, dabei auch die kleineren Studien (die Fassung Hahnloser
und die Fassung Steiner) zu tibermalen. Neben der Handhaltung von Gertrud
Miiller verdndert er dabei vor allem die Figur, fur die ihm nunmehr Laetitia
Raviola Modell steht. Aus der feinen, filigranen Figur der Basler Fassung, fiir die
entweder Phylomeéne oder Clairette Charles Modell gestanden hatten, wird in
den weiteren Versionen von Blick in die Unendlichkeit eine schwer auf dem Boden
lastende, volumindse Frauengestalt. Bei der Ziircher Fassung scheint mir die
Wirkung von Hodlers Zusammenarbeit mit dem Modell Laetitia Raviola noch

weiter zu gehen.”

Die ganze Figurenauffassung wird durch die Korperlichkeit
von Hodlers jungem Modell mitgeprigt, alle Frauen lasten schwerer und massi-
ger auf dem Boden. Und es ist anzunehmen, dass die Umstellung der Figuren
von Jeanne Charles und Clara Pasche-Battier eine Folge der neuen Gestaltung
von der Figur von Laetitia Raviola sind. Die ebenfalls dusserst raumgreifende
Korperlichkeit von Charles war neben derjenigen von Raviola nicht denkbar, da
diese beiden zusammen die Komposition optisch zu sehr dominiert und aus
dem Gleichgewicht gebracht hitten. Die Losung, Pasche in die Mitte zu stellen,
muss jedoch auch als ungliicklich bezeichnet werden, da sie die Stellung der
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zentralen Figur nicht auszufiillen vermag.” Auch bei Laetitia Raviola hat sich
Hodler von der korperlichen Individualitit seines Modells dhnlich wie bei Ger-
trud Miller faszinieren lassen und dabei die ausgewogene Gesamtwirkung der

Komposition aus den Augen verloren. Aber auch hier hat er seinen Fehler spiter

eingesehen und der Ziircher Kunstgesellschaft einen letzten Anderungsvor-
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schlag fiir sein Werk gemacht: Er wollte die Massigkeit der zweiten Figur von
links zurtickkorrigieren, um das subtile Verhiltnis zwischen den Frauen wieder

herzustellen.”™

Diesen Anderungsvorschlag zeichnete Ferdinand Hodler auf eine
Fotografie ein, die sich noch heute in Besitz der Ziircher Kunstgesellschaft be-
findet.”™ Leider hat ihn sein Tod an dieser Ubermalung gehindert.

Laetitia Raviola stand ebenfalls Modell zum Schreitenden weiblichen Akt
(Abb. 75)7, einer lebensgrossen Darstellung einer nackten Schreitenden. Deut-
lich erinnert die Pose durch die Armhaltung des Modells an Blick in die Unend-
lichkeit, die breite Beinstellung und der energiegeladene Ausdruck der michtigen
Einzelfigur markieren jedoch deutlich, dass diese Figur inhaltlich etwas ganz
anderes bedeutet, nimlich Kraft und Lebensfreude, ohne den elegischen
Schmelz der Figuren fiir das Ziircher Treppenhaus. Ob es sich dabei um eine
Modellstudie fiir Floraison handelt oder um eine selbstindige Einzelfigur, dar-
tiber kann hier nur spekuliert werden. Zweifellos gehort dieser Akt mit Laetitia

Raviola als Modell aber zu den herausragenden Spitwerken von Ferdinand

Hodler.”™

6 Weitere Modelle fiir Blick in die Unendlichkeit

Nach Jura Briischweiler” war Clara Pasche-Battier ein beliebtes Modell von
Hodler, das fiir ihn seit 1898 arbeitete. Aus diesem Jahr stammt ein Portrit der

* trigt. Sie war selber Malerin und

jungen Frau, das auch den Titel Le sourire
verheiratet mit dem Waadtlinder Maler Théo Pasche, einem der Schiiler und
Gehilfen von Hodler, der ihm bei der Ausfithrung seiner Monumentalkomposi-
tionen zur Hand ging. Offenbar existiert eine Korrespondenz zwischen Hodler
und Clara Pasche, die Jura Briischweiler aber nicht publiziert hat.*

Clara Pasche-Battier ist auf allen Fassungen von Blick in die Unendlichkeit zu
erkennen, meist als zweite Figur von rechts und in der Sammlung Hahnloser

und der Ziircher Fassung als Mittelfigur. Auch von ihr hat Hodler Portrits oder

Kopfstudien gemalt, so etwa das Bildnis im Berner Kunstmuseum.” Dass Hod-
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ler fur Blick in die Unendlichkeit neben Jeanne Charles auch mit Clara Pasche-
Battier zusammengearbeitet hat, mag mit ein Hinweis darauf sein, dass Hodler
sein Werk als eine ,Summe* seiner Arbeit verstanden hat. Die Wahl seiner lang-
jihrigsten Modelle fiir diese Komposition kénnte ein Indiz fur die biographi-
sche , Tiefe“ dieses Gemaildes sein.

In der Korrespondenz zwischen Ferdinand Hodler und Jeanne Charles ist
die Rede von einem weiteren Modell mit Namen Kymris. Jeanne erkundigt sich
offenbar bei Ferdinand Hodler, ob er diese Frau Modell stehen lisst, und Hodler
antwortet ihr am 13. August 1914: ,Je ne fais poser personne, méme <pas> Kym-
ris, je ne la vois pas.“* Briischweiler verweist auf eine Zeichnung im Kunstmu-
seum Bern®™ und bezeichnet Kymris - wohl irrtiimlich - als ein Modell fiir
Floraison. Auf der Riickseite dieser Berner Zeichnung hat der Maler nimlich den
Titel seiner Kunsthaus-Komposition notiert: ,Regard ds. L’Eternité“. Da diese
summarische Figurenstudie keinerlei individualisierte Gesichtsziige zeigt, kann
das Modell Kymris anhand dieser Zeichnung nicht in anderen Modellstudien
identifiziert werden.

Jura Briischweiler erwihnt auch Emilie Ruch, die Frau von Hector Hodler,

die Modell gestanden haben soll fiir Floraison.*

7 Berthe Hodler (1868-1957)

Die grosse Abwesende als Modell in der Komposition Blick in die Unendlichkeit ist
Berthe Hodler. Einzig in der Fassung Hahnloser hat Ferdinand Hodler der zwei-
ten Figur von rechts ein junges und idealisiertes Bildnis seiner Frau gegeben.*
Sie hat fiir die anderen Fassungen meines Wissens nicht Modell gestanden, ob-
wohl sie - linger noch als Clara Pasche-Battier und Jeanne Charles - fiir alle
wichtigen Kompositionen des Malers posiert hatte. Wahrscheinlich liegt es we-
niger an ihrem Alter als an ihrer Stellung, dass Berthe Hodler nicht mehr fiir
ihren Mann Modell spielte. Er nannte sie gerne ,Madame Hodler“, sie residierte

in der Jugendstilwohnung am Quai du Mont-Blanc. Uber die persdnliche Bezie-
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hung zwischen Ferdinand Hodler und seiner offiziellen Gemahlin in diesen
Jahren, wo er sich offenbar Kurtisanen hielt - was ihr wohl nicht entgangen sein
kann, da sie fiir Administration und Abrechnungen zustindig war - sind keine

Dokumente bekannt.

8 Valentine Godé-Darel (1872-1915)

Ferdinand Hodler lernte Valentine Godé-Darel 1908 kennen, sie arbeitete von
da an als Modell fiir ihn, und er portritierte sie mehrmals. 1913 war sie schwan-
ger und gebar im Oktober Paulette, wenig spiter begann sie an der Krankheit zu
leiden, an der sie im Januar 19185 sterben sollte.”

Bisher war nicht bekannt, ob Valentine Godé-Darel fiir den Blick in die Un-
endlichkeit Modell gestanden hat. Sie war jedoch gerade in der Zeit, als Hodler
sein monumentales Gemailde fur das Ziircher Kunsthaus konzipierte, eines sei-
ner wichtigsten Modelle und seine Geliebte. Jura Briischweiler vermutet, dass
Valentine lediglich fiir die beiden symbolistischen Einzelfiguren Linienberrlich-
keit™ und das Frobliche Weib®™ Modell gestanden hat. Beides sind Riickenfiguren,
aber wihrend die Linienberrlichkeit eine Aktfigur in einer Blumenwiese zeigt,
stellt das Frobliche Weib sozusagen die bekleidete Bergvariante des gleichen Mo-
tivs dar. Ganz offensichtlich gehéren diese beiden Gemilde mit Valentine Godé-
Darel als Modell ins Umfeld des Motivkreises der Freude an der Natur, an dem
Hodler gemiss Bericht von Hans Miihlestein bis 1913 gearbeitet hat, und aus
dem schliesslich der Blick in die Unendlichkeit hervorgegangen sein soll.”* Das
gleiche gilt fiir das Schreitende Weib®' , eine Komposition, fiir die Valentine Godé-
Darel ebenfalls Modell gestanden hat. Auf einer Zeichnung mit zwei Aktstudien
ist sie in einer sehr dhnlichen Pose zu sehen wie auf den ausgefiihrten Olfassun-
gen, ausser dass die gekreuzten Hinde hier noch im Bereich der Scham zu liegen
kommen.*”

Valentine Godé-Darel hat Hodler zwischen 1910 und 1913 zumindest fiir

Bewegungsstudien in Zusammenhang mit Blick in die Unendlichkeit Modell ge-
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standen. Ein Studienblatt, das Briischweiler zu frith auf 1908 datiert, zeigt ein
von rechts nach links gehendes Modell (Abb. 123)**. Das Modell zeigt wihrend
seiner Schrittbewegung verschiedene Gesten der Empfindung, die auf vielen
Zeichnungen zu Blick in die Unendlichkeit zu finden sind. Sie variieren zwischen
wie zum Schweigen auffordernden gesenkten Armen, den im Orantengestus
erhobenen Armen und vor der Brust gekreuzten Armen. Vor allem die dusserste
Figur rechts ist in meinem Argumentationszusammenhang von grosster Bedeu-
tung: Sie gleicht nimlich von ihrer Haltung her frappant der dussersten Figur
von links in der Kunsthauskomposition. Bein- und Kopfhaltung sind gleich wie
in Blick, nur die linke Schulter, die hinten bleibt, erinnert noch mehr an die
Portrithaltung von Valentine Godé-Darel mit ihrer Dreiviertel-Riickansicht als
an das nachmalige Kunsthausbild. Der auf der Zeichnung stirker ausgezeichne-
te und nach oben gerichtete Kopf mit dem spitz zulaufenden Kinn aber wird in
allen Fassungen des Gemildes deutlich zu erkennen bleiben. Diese Kopfform
und -haltung zeigt grosse Ahnlichkeit mit mehreren Portrits von Godé-Darel,
so etwa mit La Parisienne (Abb. 124)** oder dem berithmten Bildnis von Valen-
tine Godé-Darel mit einem Federhut®™.

Wichtiger als die Modellstudien zum Gemilde fir das Ziircher Kunsthaus
sind die Zeichnungen und Gemilde, die Ferdinand Hodler von der kranken, der
sterbenden und der toten Valentine Godé-Darel machte. Zwischen November
1914 und Januar 1915 hilt Ferdinand Hodler tagebuchartig ihr Sterben und
ihren korperlichen Zerfall in Zeichnungen und Gemailden fest. Unter dem Ein-
druck des Sterbens und des Todes von Valentine Godé-Darel und der Werke, die
in dieser Zeit vom Modell entstehen, wird Ferdinand Hodler das bereits fertige
Gemilde Blick in die Unendlichkeit inhaltlich und formal neu konzipieren. Die
Vergrosserung der Leinwand, die Arbeit mit neuen Modellen gehéren ebenso zu
dieser Uberarbeitung wie die inhaltliche Auseinandersetzung mit der Todes-

thematik.®
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X Die Asthetik des Modells

1 Modelle ins Bild setzen

Modelle spielen in der ganzen Geschichte der Malerei eine Rolle als Vorlage fiir
die Kiinstler. Oft sind sie lediglich ein ,Hilfsinstrument®, das dazu dient, die
Darstellung des menschlichen Korpers mdoglichst plausibel ins Medium der
Malerei umzusetzen. Als C. A. Loosli 1938 seine Publikation tiber die Werkstatt
von Ferdinand Hodler schreibt, tauchen die Modelle nicht etwa in einem eige-
nen Kapitel auf, noch werden sie beim Namen genannt oder individuell be-
schreiben, sondern sie sind integriert in das Kapitel ,Erleichterungsverfahren®,
wo sie neben Massstab, Richtscheit, Senkblei, Winkelmass, Zirkel, den Faden-
netzen und Karrierscheiben erwihnt werden.”” Bei Ferdinand Hodler haben die
Modelle jedoch eine grossere Bedeutung: Er macht den Korper der weiblichen
Modelle zum primiren Ausdrucksmittel seiner symbolistischen Gemalde.
Ferdinand Hodler ist nicht der einzige Maler, der um die Jahrhundertwen-
de intensiv mit weiblichen Modellen gearbeitet hat. Auch Gustav Klimt pflegte
personliche Beziehungen zu seinen Modellen und zeitweiligen Lebensgefihrtin-
nen. Er soll sich jeweils ein kleines Modellharem im Vorzimmer seines Ateliers
gehalten haben, um nach Bediirfnis auf eine bestimmte Frau als Modell zurtick-

greifen zu konnen.”

Kein anderer Maler hat jedoch so wie Ferdinand Hodler
das Modell ins Zentrum seines Schaffens gestellt und in seinen grossen symbo-
listischen Kompositionen eine eigentliche ,Asthetik des Modells“ zelebriert.
Blick in die Unendlichkeit (und wahrscheinlich auch das geplante Gemilde Florai-
son) sind als eine Apotheose des Modells zu lesen; das essentielle Anliegen Ferdi-
nand Hodlers in seinem Spitwerk besteht darin, das weibliche Modell ins Bild
zu setzen.

Die Art und Weise wie Hodler das getan hat, wurde schon immer sehr un-

terschiedlich gesehen und beurteilt. In  seinem Vortrag "Grundlinien des

Frithexpressionismus” (1937) spricht Fritz Schmalenbach von Hodlers
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Darstellung der Modelle: "Er verzerrt, um etwas Bestimmtes auszudriicken,
nicht wie Toulouse-Lautrec oder Munch unmittelbar das Bild, sondern er ver-
zerrt das Modell und gibt es dann realistisch wieder. Die Expression liegt nicht
im Bild, sondern wird ins Modell vorverlegt. Das Modell fithrt gleichsam eine
expressive Pantomime auf, die das Bild unverzerrt darstellt. Auf diese Weise
vereinigen sich die Kategorien 'Realismus’ und 'Expressionismus’."® Schma-
lenbach reiht Hodler in die Traditionslinie des Frithexpressionismus ein, ausge-
hend von der Feststellung, dass das Modell bei Ferdinand Hodler nach den An-
weisungen des Malers eine expressive Pantomime auffiithrt, die ihn an den Stil
des Expressionismus erinnert.”

Hans Miihlestein und Georg Schmidt sind den symbolistischen Komposi-
tionen von Hodler wenig gewogen. Allein, dem Blick in die Unendlichkeit konnen
sie ihre Bewunderung nicht entziehen, und auch beziglich ihres generellen Ur-
teiles iiber die ,hymnischen® Frauengestalten Hodlers bleiben sie seltsam ambi-
valent: ,Trotz ihrer zunehmenden Stilisierung und trotz der Monotonie ihres
Ausdrucks sind sie alle, ohne Ausnahme, nicht allein in ibren Gesichtsziigen, sondern
auch in ihrem gesamten Korperbau geradezu portrathaft individualisiert. Wir konnen
auch sagen: daber die Monotonie ihres Ausdrucks, denn offensichtlich hat Hod-
ler sich leidenschaftlicher fiir das naturhaft Einmalige jedes einzelnen seiner
Modelle interessiert als fiir das menschlich Allgemeingiiltige, dem zu dienen sie

«701

vorgeben miissen.“™ Ahnlich wie Schmalenbach realisieren Miihlestein und
Schmidt die Kluft im Hodlerschen Werk zwischen expressiven und realistischen
Momenten, und sie verharren gespalten in der Bewunderung fiir das hohe Mass
von Realismus und fiir die hochst stilisierten Frauendarstellungen.

Auch der amerikanische Kunsthistoriker John Rewald beschreibt Hodlers
Umgang mit seinen Modellen negativ: ,Congealed in solemn gestures, his figu-
res seem to reveal their emotions with the studied attitudes of actors. The neces-
sity of subordinating these figures to the parallels with which Hodler strove to

underline his message, made them appear like prisoners of their roles who were

never quite permitted to express their own feelings. Hodler stripped his symbols

187



to their essentials and by the same token always came dangerously near exage-
rating sentiment as well as form.“’” Rewalds Kritik betrifft die feierlichen Posen
und die Gefahr der Ubertreibung an Gefiihl und an Form. Fiir den amerikani-
schen Kunsthistoriker ist die Hodlersche ,,Asthetik des Modells* eine Vergewal-
tigung der weiblichen Modelle.

Die Rezeption von Ferdinand Hodlers Frauenfiguren schwankt also zwi-
schen der Feststellung eines grossen Realismus bei gleichzeitiger hochster Stili-
sierung der Figuren. Was in der Hodler-Rezeption zu Kritik Anlass gegeben hat,
entspricht einer von Ferdinand Hodler bewusst erarbeiteten ,Asthetik des Mo-
dells“ und kann tiber die Lektiire von Hodlers symbolistischen Kompositionen
als Lebende Bilder, in denen die Modelle die Hauptrolle spielen, zusammen ge-
sehen werden. Dem biographisch geprigten Verhiltnis des Kiinstlers zu seinen
Modellen mochte ich eine andere, bedeutendere Seite gegeniiberstellen: Die
JAsthetik des Modells“ ermoglicht und prigt seine symbolistischen Frauendar-
stellungen, indem sie die kiinstlerische Arbeit an der Figur vorantreibt und eine
neuartige und originelle Bildsprache entstehen lisst. In dieser Asthetik liegt
Ferdinand Hodlers eigenstindigster Beitrag zur Kunst seiner Zeit, sie ist aber

auch der Grund fur scharfe Kritik und Geringschitzung des Figurenmalers.

2 Lebende Bilder

Grundlegend fiir die Hodlersche Auffassung vom Modell und fiir seine konkre-
te Arbeit mit Modellen ist die Tradition der Lebenden Bilder. Die Tradition die-
ser Gattung zwischen Kunst, Literatur und Theater, die seit dem Ende des 18.
Jahrhunderts eine wichtige Funktion fiir die Kiinste hatte, war lange verschiit-
tet. Literatur tiber die Lebenden Bilder musste man sich in den Bereichen der
Theaterwissenschaft, der Geschichtswissenschaft, der Germanistik und der
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Kunstgeschichte zusammensuchen.”” Erst in den letzten Jahren sind die Leben-
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den Bilder als interdisziplinires Phinomen systematisch von Birgit Jooss™ in

ihren Urspriingen erforscht worden. Im Sommer 2002 versuchte zudem die
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Ausstellung ,Tableaux vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie,
Film und Video“ in der Wiener Kunsthalle, die Bedeutung der Lebenden Bil-
der fur die Gegenwartskunst zu belegen.

Das Lebende Bild oder ,Tableau vivant“ und die Attitiide™ sind eng mit-
einander verbundene theatralisch inspirierte Kunstformen. Ende des 18. Jahr-
hunderts gehoren diese Vorfithrungen mimisch-plastisch verkérperter Kunst-
werke in den gehobenen europiischen Kunsthaushalt. Berithmt wurde die Atti-
tiide Ende des 18. Jahrhunderts im Umfeld des Hofes von Neapel: Emma
Hamilton, die Geliebte des englischen Botschafters, trat vor illustren Gisten mit
ihren schauspielerischen Kiinsten auf und beeindruckte die Italienreisenden der
damaligen Zeit nachhaltig. Johann Wolfgang von Goethe bewunderte diese
Schauspielerin wihrend seiner Italienreise in Neapel, und er hinterliess uns eine
Schilderung der Hamiltonschen Attituden-Vorfithrungen: ,Der Ritter Hamil-
ton, der noch immer als englischer Gesandter hier lebt, hat nun nach so langer
Kunstliebhaberei, nach so langem Naturstudium den Gipfel aller Natur- und
Kunstfreude in einem schonen Miadchen gefunden. Er hat sie bei sich, eine Eng-
linderin von etwa zwanzig Jahren. Sie ist sehr schon und wohl gebaut. Er hat ihr
ein griechisch Gewand machen lassen, das sie trefflich kleidet, dazu 16st sie ihre
Haare auf, nimmt ein paar Schals und macht eine Abwechslung von Stellungen,
Gebirden, Mienen etc.,, dafl man zuletzt wirklich meint, man triume. Man
schaut, was so viele tausend Kiinstler gerne geleistet hitten, hier ganz fertig in
Bewegung und tiberraschender Abwechslung. (...) Der alte Ritter hilt das Licht
dazu und hat mit ganzer Seele sich diesem Gegenstand ergeben. Er findet in ihr
alle Antiken, alle schonen Profile der sizilianischen Miinzen, ja den Belveder-
schen Apoll selbst. So viel ist gewiss, der Spass ist einzig. Wir haben ihn schon
zwei Abende genossen.“”” Die schone Frau mit geldstem Haar und effektvoller
Draperie wird fiir den Moment der theatralischen Zurschaustellung zu einer
sinnverwirrenden Illusion, die Leben und Skulptur, Kunst und Natur, Bithne
und Wirklichkeit fiir einen Augenblick vereint, sie wird zum klassizistischen

Kunstwerk, das Realismus und Idealismus problemlos kombiniert.
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Gleichzeitig aber wird die Frau im Lebenden Bild zum optimalen Modell
fur den Maler, da sie ihm miihelos alle Posen vorspielt, die er von ihr verlangt.
Die wechselnden Haltungen und Stellungen - die Attitiiden - zeigen Affekte wie
Trauer, Freude und Schmerz oder sie stellen bekannte Kunstwerke nach. Schon
im 18. Jahrhundert ist die Anwendung der Kunst der Lebenden Bilder fiir die
Malerei bekannt. Emma Hamilton war urspriinglich das Modell des englischen
Malers George Romney und lernte in dessen Atelier ihre Kiinste. Spiter in Rom
war sie neben ihren ,Life-Performances® fiir den Ritter Hamilton auch als Mo-
dell titig, beispielsweise fiir den deutschen Maler Johann Heinrich Wilhelm
Tischbein.”® War das Repertoire von Lady Hamilton anfinglich noch auf Af-
fektdarstellungen beschrinkt, wurden spiter Kunstwerke nachgestellt, so etwa
Poussins Raub der Sabinerinnen oder eine Niobe-Gruppe.” Aus der Attitiidendar-
stellerin als lebender Skulptur, tber die Schauspielerin als Modell fiir ein
Kunstwerk, entwickelt sich die Verlebendigung des Kunstwerkes durch eine
theatralische Nachstellung: Die Attitiide wird zum ,tableau vivant®, Kunst und
Leben, Modell und Kunstwerk werden eins. Pygmalions Traum’™, die Parabel
fur die klassizistische Utopie der Verlebendigung von Kunst, wird unerwartet
Realitit: Die junge Frau erstarrt in ihren Posen zur lebenden Skulptur, unter-
stiitzt wird diese Illusion durch eine wirkungsvolle Lichtregie. Die Bithnendeko-
ration besteht aus einem schwarz ausgeschlagenen Kasten und einem prichti-
gen Goldrahmeny; sie zeigt die zwitterhafte Stellung der Attitiide zwischen Thea-
ter und Malerei.

Urspriinglich war die Actitiide ein gesellschaftliches Unterhaltungsspiel,
bei dem es galt, die vorgespielten Rollen zu erkennen, gleichzeitig diente sie so
als aristokratisches Erziehungstheater. Ihr Reiz bestand weniger in der schau-
spielerischen Darbietung als vielmehr zur Schaustellung schoner Weiblichkeit,
wie Goethes Beschreibung zeigt. Orientalische Schals, ein mehr den Korper mo-
dellierendes als ihn verhiillendes griechisches Gewand und das geldste Haar
bilden die Accessoires, mittels derer die Attitiide weibliche Schénheit nach dem

Szenario der hohen Kiinste in Bewegung setzt.
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Aus der gelehrten Form der Attitiide, dem geistreichen, kulturellen Spiel
des Klassizismus, wird schon frith im 19. Jahrhundert ein klischee-abhingiges
Gesellschaftsspiel. Im Festwesen des Wiener Kongresses erlebt sie eine weitere
Bliite, wenn die schonsten Damen des Hofes Lebende Bilder auffithren. Die
Attitiiden der Lady Hamilton finden in Kupferstichsammlungen Verbreitung,
nun werden die Hamiltonschen Posen und nicht mehr die klassischen Kunst-
werke selbst kopiert. An Festumziigen, Hof- und Kiinstlerfesten oder auch in
den privaten biirgerlichen Salons bleiben solche Lebende Bilder im 19. und bis

ins 20. Jahrhundert hinein lebendig, wobei sie immer mehr trivialisiert werden.

3 Ferdinand Hodler, die Lebenden Bilder und die Fotografie

Zur Zeit Ferdinand Hodlers waren die Lebenden Bilder ein Phinomen zwischen
Hoch- und Populirkultur, zwischen Kunst und Festwesen. Sowohl an der Lan-
desausstellung in Genf, wo etwa im nachgebauten Village Suisse volkstiimliche
Szenen dargestellt wurden, als auch am Eroffnungsumzug fur das Schweizeri-
sche Landesmuseum waren Lebende Bilder zu sehen. An Kiinstlerfesten waren
diese Bilder beliebt;"" eine Fotografie aus dem Besitz von Jura Briischweiler zeigt
Marc Odier, Louis Rheiner und Ferdinand Hodler beim Nachstellen des Riitli-
schwurs anldsslich des jihrlichen Kiinstler-Unterhaltungsabends um 1886.
(Abb. 125)" Hodler kannte die Lebenden Bilder nicht nur in ihrer populiren
Variante aus der Festkultur, sondern es gibt auch die prizise Verbindung zu
seiner Kunst. Von 1892 datiert eine Fotografie, die Hodler wiederum im Kreise
seiner Freunde zeigt, die Die Enttiuschten Seelen als Lebendes Bild nachstellen.
(Abb. 126)™" Ferdinand Hodler in der Mitte mit gebeugtem Riicken, gesenktem
Kopf und hingenden Hinden, bezieht sich offensichtlich auf die Haltung der
deprimierten alten Minnern in seinem Gemilde. Dass hier eine parodistische
Intention vorliegt, ist unverkennbar, auch wenn eine gewisse Wahrheit in der
Aussage dieses Lebenden Bildes lag, dass sich Hodler und seine Freunde als

noch nicht etablierte Kiinstler, am Rande der Gesellschaft bewegen mussten,
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ebenso wie die ,enttiuschten Seelen®, die sie nachstellten.

Ferdinand Hodler benutzte die Lebenden Bilder nicht nur zum Nachstel-
len von existierenden Gemailden, sondern auch zur Selbstdarstellung. Die Dar-
stellungsform des Lebenden Bildes eignet sich zur Erfindung von individuellen

Posen jenseits der klassischen Ikonografie.™

Wiederum spielt das Medium der
Fotografie eine massgebliche Rolle: Es ist die Fotografie, die die fliichtigen
Lebenden Bilder tiberliefert, und sie ist gleichzeitig auch das Medium, das
Lebende Bilder schafft, indem sie das fliessende Leben zu einem kurzen
Stillstand zwingt und der stindigen Bewegung eine signifikante Pose abzwingt.
Wenn Ferdinand Hodler vor der Kamera der Fotografen posierte, so stellte er
Lebende Bilder, die allesamt den Titel ,Hodler Maler” tragen konnten.”” Ein
Beispiel fiir diesen Typus von Fotografie stammt von Barthélémy Dussez, der
Hodler vor dem Karton der Schlacht bei Murten zeigt. (Abb. 127)"° Der
aufgestiitzte linke Arm, die kraftvoll entschlossen geballte Hand, - sie zeugen
von der Schopferkraft des Kimpfers Ferdinand Hodler. Vor der Kulisse seines
Werkes prisentiert sich der Kiinstler in einer sprechenden Pose. Mit Hilfe der
Gattung des Lebenden Bildes schafft er fiir das Medium der Fotografie eine
neue, individuelle Kiinstlerikonographie, die zudem als Postkarte kiuflich
war.”Die Fotografie bietet sich auch als ideales Medium an, um die Posen der
Modelle in ihren wechselnden Stellungen und Bewegungen festzuhalten, die
fliichtigen Lebenden Bilder zu dokumentieren, zu fixieren und diese in ein star-
res Bild zuriick zu verwandeln, als praktische Vorlage fiir den Maler. Trotz sei-
ner offensichtlichen Affinitit zum neuen Medium benutzte Hodler die Fotogra-
fie nur sehr restriktiv in Zusammenhang mit seiner Malerei. So diente ihm die
Fotografie kaum als Hilfsmittel. Gerade im Bereich der Portritmalerei wurden
Fotografien hiufig benutzt, um die Zeit des Sitzens fir das Modell abzukiirzen.
Anders Hodler: Er bevorzugte das Malen in Gegenwart des Modells. Nur bei
wenigen Beriithmtheiten wie etwa dem General Wille, griff Hodler zu diesem
Hilfsmittel, wenn seine Modelle nicht die notige Zeit aufbringen konnten.™

Was die Historiengemilde und die symbolistischen Kompositionen anbe-
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langt, so gibt es einzig von der Arbeit mit minnlichen Modellen Fotografien.
Eine Fotografie zeigt Hodler bei der Arbeit an der Einmiitigkeit, auf einer Bank
sitzend und einen Schwoérenden mit erhobener rechter Hand skizzierend, der
vor der bereits weit fortgeschrittenen monumentalen Leinwand posiert’”. Eine
andere Aufnahme von 1910 zeigt den Maler auf dem Dach seines Atelier sitzend,
wihrend ein minnliches Modell in offensichtlich anstrengender Pose den Mi-
her mimt, der auf der Leinwand bereits gut zu erkennen ist (Abb. 128)™ . Weite-
re Aufnahmen von Hodlers Arbeit mit minnlichen Modellen gibt es seit den
frihen neunziger Jahren von den Enttduschten Seelen™ tiber Krieger von Marigna-
no™ und den Jenenser Studenten™ fiir das Wandbild in Jena. Meist handelt es
sich dabei um Bilder, die den Maler zusammen mit dem minnlichen Modell
zeigen, und die als erweiterte Selbstdarstellungen des Malers bei der Arbeit an-
zusehen sind. Dadurch, dass die Fotografie die Pose des Modells verewigt und
wir heute das fertige Bild kennen, verwischen sich die Grenzen zwischen dem
Posieren fur oder nach einem Gemilde, und so kénnen solche Fotografien auch
als Dokumente von Lebenden Bildern gelesen werden.

Ferdinand Hodler benutzte das Medium der Fotografie nicht fiir seine
weiblichen Modelle. Es gibt keinerlei Aufnahmen von Frauen, die in Hodlers
Atelier fiir die symbolistischen Bilder posieren. Fotografien von Modellen sind
tiberhaupt rar, das einzige mir bekannte Beispiel ist eine Serie von Aufnahmen,
die Gertrud Miiller von Hodler und seinem Modell Laetitia Raviola gemacht hat
(Abb. 67).”* Diese zeigen aber die Frau nicht in ihrer Rolle als Modell des Ma-
lers, sondern als seine Lebensgefihrtin. Der Maler hat offenbar selber nicht fo-
tografiert, und nicht einmal von der Fotografin Gertrud Miiller existiert eine
Aufnahme, in der sie fiir das symbolistische Gemilde Blick in die Unendlichkeit bei
Hodler posiert.” Eine Ausnahme macht Ferdinand Hodler fir seine kleine
Tochter, von der es eine wunderbare Bildserie gibt (Abb. 70)™ . Sie ist das einzige
weibliche, symbolistische Modell, das Hodler fotografieren liess. Der Grund fiir
diese Ausnahme von der Regel ist leicht zu erraten: Hodlers kleine Tochter eig-

nete sich noch nicht als Modell, das in stundenlangen Sitzungen fiir den ma-
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lenden Vater posieren konnte.

Das Fehlen von Fotografien mit weiblichen Modellen erstaunt, angesichts
der Affinitit, die Hodler in seinen Selbstinszenierungen vor der Kamera zeigt. Es
kann nicht seine Scheu vor dem Medium sein, sondern muss als ein bewusster
Verzicht interpretiert werden. Hodler fand die Fotografie als Hilfsmittel fiir
seine symbolistischen Kompositionen nicht brauchbar: ,(...) mir wiirde sie fiir
meine Arbeiten wenig niitzen, darum habe ich mich ihrer nie bedient.“”" Der
Maler dusserte sich in Zusammenhang mit der Bedeutung der Scheibenzeich-
nung fiir seine Kompositionen zur Fotografie und zu den Lebenden Bildern:
,Wenn es mit Scheibenzeichnungen und Ausschnittbogen getan wire, dann
wire es ja viel einfacher, die ganze Komposition als lebendes Bild aufzustellen
und nach der fotografischen Aufnahme in pantographischer Vergrosserung zu
malen.“ Dass dieses simple Reproduktionsverfahren fiir Hodlers kiinstlerische
Arbeit nicht zu gebrauchen ist, hat weniger mit einer Defizienz des Lebenden
Bildes zu tun, als mit der fotografischen Aufzeichnung und der mechanischen
Reproduktion dieser Methode. Denn die Lebenden Bilder, die die weiblichen
Modelle fiir den Maler stellen, sind fur ihn nur der Ausgangspunkt fiir eine
kiinstlerische Elaboration des Realen zum Kunstwerk. Zudem war fiir Hodler
der Eindruck des lebendigen prisenten Modells und der fruchtbare Moment in
der Zusammenarbeit mit seinem Modell kapital.

An den Schluss dieses Kapitels sei ein anekdotischer Exkurs gestellt, der die
Nihe der Lebenden Bilder zu den symbolistischen Kompositionen Ferdinand
Hodlers illustriert, und der zeigt, wie prisent die Lebenden Bilder in der Gesell-
schaft zu Beginn des letzten Jahrhunderts waren: Im Katalog des Herrenbeklei-
dungsgeschiftes PKZ aus dem Jahr 1923 ist ein Hodler-Plagiat als Werbung fiir
einen Herrenanzug abgebildet. (Abb. 129)™ Vorlage ist nicht der Frauenreigen
von Blick in die Unendlichkeit, sondern die frithere Komposition Jingling vom Weibe

bewundert.”™

Die Fotografie zeigt drei Frauen, die sich mit erfreutem Lachen
einem nicht sehr jinglinghaften und mit einem schicken PKZ-Anzug bekleide-

ten Herrn zuwenden. Unter dem Bild ist folgender Text zu lesen: ,,So hitte Hod-
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ler wohl sein Bild gemacht, / Wenn er an Burger-Kehl gedacht: / Denn nicht der
Mensch, der nackt und unbekleidet / Gilt heut als Krone aller Kreatur / (Weil er
am Mangel schoner Linien leidet) / Doch Chick und Noblesse spendet der Na-
tur: Pekazet!“™ Intelligenter und humorvoller gemachte Werbung kann man
sich auch heute kaum vorstellen. Der verantwortliche Werber hat sowohl das
Hodlersche Szenario mit Modellen in der Blumenwiese vorbildgetreu tibertra-
gen, als auch das Hauptmodell in Hodlers Bild schlagend zum Anzugmodell fiir
die Werbung umgedeutet und das ganze Szenario in der Form eines Lebenden
Bildes fiir die Kamera nachgestellt. Dieser Kreislauf, vom Lebenden Bild im Ate-
lier des Kiinstlers, zum gemalten Bild, und zuriick zum Lebenden Bild, das das
Gemailde nachstellt und im Medium der Fotografie zum Werbebild verwendet
wird, zeigt nicht zuletzt, wie nahe Ferdinand Hodler in seinen symbolistischen
Kompositionen den Lebenden Bildern geblieben ist. Es zeigt auch die Durchlis-
sigkeit zwischen den verschiedenen Medien und die Zirkulation der Bilder zwi-
schen alltdglicher Fotografie und symbolistischer Malerei. Diesem Kreislauf der
Bilder - vom erdachten zum gestellten zum gemalten Bild und zuriick - konn-

ten sich die Gemilde von Ferdinand Hodler nicht entziehen.

4 Die Entwicklung einer ,natiirlichen” Gestensprache

Die Bedeutung der Lebenden Bilder im Werk von Ferdinand Hodler geht weit
dartiber hinaus, was an fotografischen Dokumenten belegt werden kann, und
sie bezieht sich genau auf diejenigen Gemilde, die in diesen Fotografien nicht
vorkommen, nimlich auf die symbolistischen Kompositionen mit weiblichen
Figuren. Das Lebende Bild dient Hodler als Methode zur Stilisierung und Alle-
gorisierung der Einzelfigur. Die Form des Lebenden Bildes wird zu einer spezifi-
schen Anschauungsform des Realen und ist Methode zur Uberhéhung des Em-
pirischen. C. A. Loosli berichtet tiber die Arbeit Ferdinand Hodlers mit seinen
Modellen: ,Zunichst beobachtete er sein Modell in voller Ungezwungenbheit,

um zu ergriinden, welches seine wesentlichsten und auffallendsten Ziige und
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Bewegungen seien (...). Hatte er einmal die ihm zusagende Stellung des Modells
gefunden, dann verlangte er von ihm vollkommene Ruhe, bis er die Umrisse
und Masse fest und sicher eingesetzt hatte. Dann aber hatte er gar nichts dage-
gen, dass es sich so ungezwungen als moglich verhielt, freilich um es, so oft er

732
“"* Wenn

dessen bedurfte, in seine urspriingliche Stellung zuriickzuversetzen.
Ferdinand Hodler die weiblichen Modelle auf der Suche nach frischen und le-
bensechten Stellungen vor sich posieren lisst und diese mit grosser Schnellig-
keit auf seiner Diirerscheibe festhilt, dann verlangt er von den Modellen nichts
anderes als das Stellen von Lebenden Bilder. Aus Looslis Beschreibung geht her-
vor, dass Hodler dabei eine Mischung von tatsichlichem Posieren in einer ge-
wiinschten Stellung und der natirlichen Bewegung des Modells bevorzugte.
Diese Praxis erinnert an die Vorfiihrungen der Emma Hamilton, die diese vor
dem gebildeten Publikum des 18. Jahrhunderts prisentierte, wo der Reiz genau
im Wechsel zwischen statuarischer Pose und der Verlebendigung des erstarrten
Kunstwerkes durch die Frau lag. Das Medium der Zeichnung dient Ferdinand
Hodler dazu, um diese wechselnden Lebenden Bilder seiner Modelle auf der
Diirerscheibe und im Abklatsch auf Papier festzuhalten. Hans Miihlestein be-
obachtete Ferdinand Hodler bei seiner Arbeit an den Zeichnungen von Blick in
die Unendlichkeit: ,So verfihrt in Wirklichkeit Hodler, in unaufhérlicher Ubung
die eine Stellung, die eine Wendung, die eine Bewegung festhaltend, so dass sie
sich wie von selbst nach und nach in alle ihr innewohnenden mdoglichen Rich-
tungen entwickelt und entfaltet, bis schliesslich durch dieses Auswachsen ein
Meer von lauter Einzelstudien buchstiblich Tische und Stiihle und Fussboden
bedecken, Studien, die aber der Einheit ihres Ursprungs gemiss alle einer ganz
bestimmten Bewegung oder Stellungsgruppe angehéren.”® Die Zeichnung -
und am direktesten die Zeichnung auf der Glasscheibe - hilt also die Lebenden
Bilder fest, die der Kiinstler aus dem Kontinuum der Bewegungen des Modells
auswihlt und festhilt. Damit ist jedoch die Arbeit noch nicht vollendet: ,In
heissem Bemiihen versucht der Kiinstler, einige wenige Figuren mit allen denje-

nigen Qualititen zu laden, die zuvor auf vielen Dutzenden, vielleicht auf einem
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4 .
7 Nach dieser ersten Stufe der Erar-

Hundert von Blittern zerstreut waren (...)
beitung, die in der Auswahl der Posen und der ersten Fassung der Lebenden
Bilder besteht, beginnt die Arbeit an diesen Posen. Konzentration und Expressi-
on sind die Qualititen, die Hodler wiederum in Zusammenarbeit mit seinem
Modell sucht, indem er dieses die bereits fixierte Pose nachstellen lisst - als Le-
bendes Bild. Seine Arbeit an der einzelnen Figur ldsst sich als die Suche nach
dem optimalen Lebenden Bild definieren, das die Individualitit des Modells
und die fir die Komposition gesuchte Pose miteinander verbindet.

Im Gegensatz zu den historischen Lebenden Bildern finden dieses Stellen
der Posen und das Nachstellen der optimierten Posen durch das Modell privat
in Ferdinand Hodlers Atelier statt und wurde erst 6ffentlich, wenn das Gemilde
fertiggestellt ist. Das Gemalde in Ol stellt das perfektionierte Lebende Bild dar,
in der sich die fliichtigen Posen zu konzeptioneller und kompositioneller Ver-
bindlichkeit verfestigt haben. Anders als in den Zeichnungen, die Momentauf-
nahmen von Lebenden Bildern sind, stehen die Frauenfiguren in den ausgefiihr-
ten Fassungen in Ol wieder deutlicher in der Tradition der historischen Attitii-
de, deren Herkunft in der klassizistischen Plastik liegt. Daher die statuarische
Qualitit der Bilder, die bei Blick in die Unendlichkeit von Fassung zu Fassung zu-
nimmt, und die in der heutigen Ziircher Fassung am ausgeprigtesten ist. Der
ofters gedusserte Vorwurf >, dass die Olfassungen nichts von der Bewegung
und der Spontaneitit der Zeichnungen haben, ist berechtigt. Die Bewegungslo-
sigkeit, die Erstarrung der Modelle im Lebenden Bild ist jedoch bei Ferdinand
Hodler kiinstlerische Absicht und dsthetische Qualitit.

Die Arbeit mit dem Modell und die Auffassung des Kiinstlers von der ge-
lungenen Pose verindern sich im Verlauf von Hodlers Werk. Wihrend er in sei-
nen frithen Arbeiten wie dem Tag oder der Empfindung und bis hin zur Heiligen
Stunde auf der Suche nach der pantomimisch gestellten Pose einer Empfindung
ist, sucht er spiter immer weniger das expressive Moment. In seinem Spitwerk
spurt er den Lebenden Bildern der Individualitit des posierenden Modells nach,

dem subjektiven Leben sozusagen, wie es sich in der korperlichen Einzigartig-
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keit der Frauen manifestiert. Dieser Einzigartigkeit setzt er den Minimalismus
eines hochst reduzierten Bewegungsspektrums entgegen, wenn er die Modelle
wie in Blick in die Unendlichkeit eine simple Korperdrehung ausfithren lisst. Hod-
ler sucht mit der Methode der Lebenden Bildern nach der Individualitit selber,
die sich in idiomatischen Posen ausdriickt und in seinen Gemailden zu einer
Hymne an das Leben selber gestaltet. Keinerlei allegorische Attribute benétigt er
dabei zu dieser symbolischen Aufladung des Realen, nur eine geduldige Suche
nach der Harmonie der Bewegung und dem Rhythmus der Modelle. So gelingt
es thm, den weiblichen Korper als das alleinige kiinstlerische Ausdrucksmittel in
seiner Kunst zu inszenieren, eine eigene Gestensprache zu entwickeln und die
Kluft zwischen dem Realismus der Darstellung und der Stilisierung der Darstel-
lungsform, den die Kritiker von Hodler moniert haben, zu tberwinden: Der
Realismus der Darstellung kommt aus der individuellen Korperlichkeit, der
individuellen Gestik des Modells, die Ferdinand Hodler in langen Modellsit-
zungen festhilt. Diese realistische Komponente kommt je linger je mehr zum
Tragen, weil Hodler seine Modelle nicht mehr feststehende Posen ausfiihren,
sondern diese in freier Bewegung vor sich posieren lisst. Die Kiinstlichkeit oder
Stilisierung der Figuren hingegen geht aus der Kondensierung der Posen im
langen Modellstudium und durch die Vervielfachung der Figuren mit dhnlicher

736
So ent-

Haltung und Gestik in den Gemilden von Ferdinand Hodler hervor.
steht eine Art ,natiirlicher Gestensprache“ in hochster Stilisierung der Einzelfi-
gur.

Die Folie, auf der Hodler seine Auffassung vom sprechenden Korper und
der universellen Gestensprache entwickelt, ist die Physiognomik, die historisch
als ,Deutkunst des menschlichen Antlitzes“ am Ende des 18. Jahrhunderts
einen grossen Aufschwung genommen hatte, auch wenn sie als Wissenschaft
umstritten blieb. Hodler steht mit seiner natiirlichen Gestensprache in der Tra-
dition Johann Caspar Lavaters>’, den er schitzte: ,So hatte er beispielsweise

Lavaters Lehren tber die Physiognomik seinerzeit griindlich durchgearbeitet

und wenn er auch, wie er zu gestehen pflegte, gelegentlich zu wesentlich ande-

198



ren Ergebnissen als jener gelangt war, so war doch das Studium jener Schriften
an ihm nicht verloren gewesen. Er pflegte von Lavater zu sagen, er habe nur all-
zu gern und allzu ausschliesslich das beobachtet, was er gerne sehen wollte und
seine Physiognomik wire entschieden zuverlissiger ausgefallen, hitte er ledig-
lich beobachtend verglichen und weniger spekuliert.“”*® Trotz dieser Kritik an
Lavater gehorte fiir Ferdinand Hodler die Physiognomik keineswegs zu den
Geheimwissenschaften, sondern er betrachtete sie als ,Ausdruckskunde®: ,Bei
der Gelegenheit betonte er, wie so oft, recht eindringlich, dass der Ausdruck des
Gesichtes weder der hauptsichlichste, noch der beachtenswerteste sei. Auf die
ganze Korperhaltung komme es an; auf die Linien, die unsere Erlebnisse dem

9 Laut Hodler war die

Leib und den Gliedern unausldschlich aufprigten.©
Kenntnis der Lavaterschen Theorien fiir jeden Kiinstler unverzichtbar: ,Die
Ausdruckskunde so griindlich als moglich zu vertiefen und zu beherrschen,
erklirte er als eine fast unumgingliche Notwendigkeit kiinstlerischen Schaf-
fens, namentlich fur den Maler und im ganz besonderen fiir den Figurenma-
ler.“™ Der Koérper ist Ausdruck oder Abdruck der Seele und der Biographie des
Menschen, so lautet das Credo des Figurenmalers Ferdinand Hodler: ,Der Aus-
druck des Menschen erstrecke sich tiber seinen ganzen Korper und gebe sich in
den Bewegungen seiner simtlichen Glieder kund. Die geistige und seelische
Wesentlichkeit jedes Menschen finde ihren formalen Ausdruck in seiner Hal-
tung, seinen Bewegungen und Gebirden, also in Linien.”*' Hinter der Philoso-
phie eines Lavater und seiner physiognomischen Lehre steht das christliche
Weltbild mit der Uberzeugung, dass die Korper die Seele des Menschen aus-
driicken und damit ein Zeichen des Gottlichen sind. Aus dieser gottlichen Ord-
nung wurde die Physiognomik im biirgerlichen Zeitalter insofern entlassen, als
sie — wie Jean Clair das ausdriickt - "nach 1789 aufgehort hatte, Gott zu geho-

ren" 742

und damit zu einem Kapitel der Geschichte der modernen Seele wurde.
Die Physiognomik war nach dem Ende der klassischen religiésen und profanen

Ikonographie fiir die Kunst zu einem Mittel geworden, das die Empfindungen

des modernen Subjektes ausdriickte. Diese "Seelenmalerei” visualisiert Me-
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taphern des Innern, die von den Betrachtenden nachempfunden werden.

Die Hodlerschen Frauenfiguren mit ihren Posen und Gesten sind Aus-
druck der menschlichen Seele: ,Les gestes expriment un état d’ame’,“™ notiert
sich der Kiinstler in eines seiner Skizzenbiicher. Dann streicht er ,Ame“ -  die
Seele“ - durch und ersetzt sie durch ,Wesen®: ,Les gestes expriment un état
d’étre”, heisst jetzt das Glaubensbekenntnis des Kiinstlers zur natiirlichen Ges-
tensprache der Modelle in seinen Gemilden. Mit diesem scheinbaren Pleonas-
mus driickt Hodler genau das aus, woran er glaubt: ,Die Gesten driicken einen
Zustand des Seienden aus.“ Realitit und Idealitit, Koérper und Philosophie, Frau
und Modell verbindet Hodler in seiner Korperkunst durch den bedingungslosen

Glauben an die Symbolik des Korpers als Bild fiir ein (gottlich geprigtes) Uni-

versum.

5 Nackt oder blau gewandet

Die ersten symbolistischen Modelle von Ferdinand Hodler in Aufgehen im All
(Abb. 130)™** und Zwiesprache mit der Natur (Abb. 131)’* waren nackte Einzelfi-
guren, die zeitgendssisch auf massive Kritik stiessen. Vor allem die weibliche
Figur von 1892 wurde stark angefeindet, so dass der Schweizer Kunstkritiker
Josef Viktor Widmann sein ganzes rhetorisches Talent zur Ehrenrettung dieses
Gemildes aufbieten musste: ,Und diese Gestalt vollig nackt hinzustellen, hatte
ebenfalls guten Sinn. Denn alles Irdische muss erst abgethan sein, wenn der
Mensch wirklich hoffen soll, die Verschmelzung seiner Seele mit dem Gottli-
chen zu finden.“’** Die Nacktheit nimmt der Frau ihre biirgerliche Individuali-
tit und ldsst die Bildidee deutlich werden: ,Sie <die Frau> ist die Symbolik der
menschlichen Seele im einsamen Gebet, im Aufschwung aus aller Beschrinkt-
heit zum schrankenlosen ewigen Geiste.’*’ Fiir Widmann ist es gerade die
Nacktheit, die aus der Einzelfigur - neben der pantomimischen Gestik und dem
symboltrichtigen Titel - eine allegorische Figur und eine Ideentrigerin macht.

Bei Aufgeben im All gelang es dem Kritiker Widmann mit einem weiteren Argu-
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ment, die Nacktheit im Bild herunterzuspielen: "Fiir die ernste Absicht des
Kinstlers und fiir eine gewisse Erreichung seines Zweckes spricht auch der Um-
stand, dass die Nacktheit sicherlich in keinem Beschauer auch nur einen Ge-
danken von Listernheit aufkommen lisst. Freilich muss man zu dieser Bemer-
kung beifiigen: das verbietet schon die Hisslichkeit der Figur.”™* Dieses exoti-
sche Argument, um die Unschuld einer nackten Frauenfigur in einem Gemailde
zu rechtfertigen, gibt einen Hinweis darauf, wo die Problematik der Hodler-
schen Nackten lag: beim Realismus der Figurendarstellungen. Das detaillierte
Modellstudium und die individualisierte Auffassung Hodlers vom Korper seiner
weiblichen Modelle erschwerte das Transzendieren seiner Frauenfiguren in idea-

749
und

lische Sphiren betrichtlich. Hodler machte mit seinen Gemilden Nacht
Liebe™ einschligige Erfahrungen im Uberschreiten der puritanischen Grenze
zwischen ,nackt“ und ,Akt“. Die Darstellungen von nackten minnlichen und
weiblichen Korpern, die im Schlaf oder im Liebesakt nebeneinander lagen, wa-
ren auch durch eine symbolistische Interpretation nicht zu retten; zu sehr fehlte
ihnen das allegorische Potential. Mit seinen nackten Frauenfiguren, die nicht
mehr in klaren ikonographischen Zusammenhingen stehen, wagte Ferdinand
Hodler eine fiir die Malerei des ausklingenden 19. Jahrhunderts typische Grat-
wanderung: In dieser Zeit, als das Verhiltnis zur Korperlichkeit, zur Nacktheit
neu definiert wurde, war die zentrale Frage, ob die Nacktheit in der Malerei als
JAsthetik der Blosse® oder als unstattliche Entblossung gelesen wurde. Nacke-
heit musste ikonographisch - religiés oder profan - legitimiert sein, damit sie in
der Offentlichkeit prisentierbar war. Dem Pornographieverdacht konnte sich
nur entziehen, wer die nackte Weiblichkeit gut motivierte. Dabei spielte es keine
Rolle, wenn die Bildrhetorik ausserordentlich voyeuristisch inspiriert war wie
beispielsweise in den Godiva-Darstellungen der viktorianischen Malerei, wo die
inszenierte und zur Schau gestellte Haut als ein Zeichen von Nichstenliebe und
Demut gelesen wurde.””' Die Entblissung Phrynes vor ibren Richtern’, ein be-
rithmtes Gemailde von Jean Léon Gérdme aus der franzosischen Salonmalerei,

ist ebenfalls ein Paradebeispiel fiir das Zelebrieren des voyeuristischen minnli-
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chen Blickes auf den weiblichen Korper.

Man kann nicht sagen, dass Ferdinand Hodler im Verlauf seiner Malerkar-
riere Lehren aus dieser Problematik der Aktdarstellungen gezogen hitte. In sei-
nem Werk finden sich durchgehend nackte symbolistische Frauenfiguren.
Wann Hodler den nackten Korper zeigte und wann er seine Modelle in lange
Kleider gewandete, ist schwer zu sagen. Weder lassen sich spezifische Themen
herauslesen, die sich fiir Aktdarstellungen angeboten hitten, noch hat er von
bestimmten Modellen nur Aktdarstellungen gemalt. Wenn Ferdinand Hodler
allerdings seine weiblichen Modelle in Kleider hiillte, so bevorzugte er blaue
Gewinder, die bis zum Boden reichten. Die erste Komposition mit dieser Ge-
wandung fir die symbolistischen Frauengestalten ist Der Auserwdiblte
(Abb. 61)"> ) wo die blau gewandeten Frauen mit den weissen Fliigelchen noch
deutlich ihre Herkunft aus der religiosen Ikonographie verraten. Wer dichte
nicht an das marianische Blau beim Anblick der entriickten weiblichen Figuren.
Fir Hodler hatte die blaue Farbe eine metaphysische Bedeutung: "Durch die
grossen Figuren kam ich den weiten Flichen, dem blauen Himmel niher. Blau
ist mir tberhaupt die liebste Farbe. Blau, sehen Sie, ist auch die Farbe, die wir
am leichtesten in grossen Ausdehnungen ertragen. Der Himmel ist blau (...)
Wenn wir soviel Rot sehen und malen miissten! Wir wiirden scheu und wirr. Es
wiirde uns wie dem Stier vor dem roten Tuch ergehn. Ubrigens ist Blau eine
Farbe, die mir zu sagen scheint, was, wie der Himmel, wie der See, jenseits des

Alltags, unangreifbar, herrlich ist (...)."**

Mit Ausnahme einer Fassung der Emp-
findung’> | die er in rosa Ténen malte, bevorzugte er fiir seine Frauenfiguren das
tiefe Blau, das er auch fir alle Fassungen seiner Komposition Blick in die Unend-
lichkeit wihlte.

Welches ist nun die Funktion dieser blauen Gewinder in Blick in die Unend-
lichkeit? Die Kleider kaschieren ndmlich den Korper weniger, als dass sie ihn mo-
dellieren und seine expressiven Linien herausarbeiten. Auch hier dringt sich

wieder der Vergleich mit den klassischen Lebenden Bildern auf. Bei Emma

Hamilton und ihren Nachfolgerinnen hatten die Gewinder eine wichtige Funk-
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tion fiir das suggestive Hervorrufen des Effektes vom Lebenden Bild. Vergleicht
man die Hodlerschen Gewinder mit dem ,griechischen Gewand“ von Emma
Hamilton, wie es Friedrich Rehberg in seinen Zeichnungen festgehalten hat
(Abb. 132)"*° | so fillt einem die frappante Ahnlichkeit im Schnitt auf. Allerdings
drapierten die Modelle bei Hodler ihre Gewinder nicht kunstvoll um ihre Kor-
per, sondern diese umfliessen die statuarischen Korper der Frauen. Anders als
bei den Attitiiden der Emma Hamilton betonen die Gewidnder nicht die schau-
spielerisch nachgestellten Posen, die an klassische Skulpturen erinnern, sondern
die sanft fallenden Gewinder der Hodlerschen Frauen unterstreichen die spar-
same Gestik der Modelle und individualisieren deren Korper. Dabei soll Hodler
zu einem Trick gegriffen haben, um den weiblichen Korper im Kleid besser
sichtbar zu machen. Gertrud Miiller hat ihrem Neffen Ubald Kottmann erzihlt,
dass Ferdinand Hodler seine Modelle in nassen Gewindern posieren liess, um
die Kérperformen unter dem Stoff deutlicher hervortreten zu lassen.”” Aus der
Perspektive der Lebenden Bilder gesehen, ist diese Technik weniger ein Behelf,
um den nackten Korper zu sehen, ohne dass das Modell nackt posieren musste,
als vielmehr die Moglichkeit, die Gewinder in ihrer Funktion der expressiven
Modellierung der Korperformen zu unterstiitzen.

Das ,griechisch Gewand®, von dem Goethe in seinem Text tiber Emma
Hamilton spricht, hatte um 1900 auch ein Revival im Bereich des zeitgenossi-
schen Tanzes. Gabriele Brandstetter zeigt in ihren , Tanz-Lektiiren“ auf, dass die
Korperbilder, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts im modernen Ausdruckstanz
ausgeformt wurden, auf zwei Paradigmen beruhen: Das ist einerseits das ,Mo-
dell des ,Griechischen’; mittels der tdnzerischen Lektiire von antiken Bildvorga-
ben werden Pathosformeln als genuine Muster von ,Natur‘ und ,Nattirlichkeit’
fir die Bewegungsformen des neuen ,freien‘ Tanzes re-aktiviert.“ Dem gegen-
tiber steht ,,das Modell des ,Exotischen’, das aus der Begegnung mit der Fremd-
heit anderer Kulturen und mit dem Fremden der eigenen Kultur als Kérperbild
hervorgeht“.””® Ferdinand Hodler hatte Gelegenheit, in Genf einen der Expo-

nenten des modernen Ausdruckstanzes kennenzulernen, nimlich Emile
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Jacques-Dalcroze. Das Konzept von Dalcroze, das Hodler vertraut war, beruhte
nun explizit auf dem griechischen Modell (Abb. 13)".

Suzanne Perottet, die bei Dalcroze seit ihrer Kindheit ausgebildet wurde,
beschreibt die Tanzkleidung, die sie anlisslich einer Auffiihrung von 1909 trug:
,Die Kostiime waren noch schlimmer geworden, die waren jetzt griechisch! Wir
hatten den Hals frei und die Arme bis tiber die Ellbogen. Wenn wir uns nach
vorn beugten, hat man etwas von den Beinknochen gesehen. Es war entsetz-
lich.”* Wie man sich diese skandalése griechische Bekleidung vorstellen muss,
kann man auf einer Fotografie (Abb. 134)"' sehend, die Suzanne Perrotet mit
Kolleginnen beim Tanzen einer eigenen Komposition zeigt: Locker fallende
lange Gewinder, die nur auf Bauchhohe gegurtet sind, und die aus heutiger
Sicht nicht im Entferntesten Anstandsregeln verletzen wiirden. Obwohl weiter
geschnitten und mit einem Giirtel versehen, erinnern diese Kostiime mit ihrem
Faltenwurf an die Gewinder der Hodlerschen Frauen.

Nicht nur im zeitgendssischen Tanz finden sich Vorlagen fiir die Gewin-
der, die Hodler seine Modelle fiir seine symbolistischen Kompositionen und im
Speziellen fir Blick in die Unendlichkeit tragen liess. Die langen fliessenden Ge-
winder erinnern auch an die sogenannten Reformkleider. Das Reformkleid, das
auf Grund von emanzipatorischen Ansitzen, aber auch aus medizinischen
Griinden seit der Mitte des 19. Jahrhunderts propagiert wurde und sich gegen
die beengende Korsettmode richtete, fand kurz nach 1900 Eingang in die
Modewelt.””® Mit dem Reformkleid verbunden war ein Grundgedanke: ,von der
Forderung nach der Befreiung der Frau aus alten veralteten Zwingen und von
der Suche nach einem anderen Korperbild der Frau, das durch ,natiirliche® For-
men, durch freie Entfaltung des Korpers in der Bewegung bestimmt sein
soll.“’® In Wien steht fiir die Reformkleidmode der Name von Emilie Floge, der
Lebensgefihrtin von Gustav Klimt, die in ihrem von den Wiener Werkstitten
gestalteten Salon die betuchte Wiener Damenwelt mit Mode belieferte. Von
Klimt und Floge kennen wir auch eine Serie von Fotografien, die die beiden in

ihren Reformkleidern zeigen, Klimt selber hat Entwiirfe fiir den Salon Floge
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gestaltet.”* Es ist ebenfalls bekannt, dass Kolo Moser, mit dem Hodler bekannt
war, fiir seine Frau eine Reihe von Reformkleidern entworfen hat.
Zusammenfassend lisst sich sagen, dass Ferdinand Hodler Vorlagen fiir die
Bekleidung seiner Modelle in der Alltagswelt seiner Zeit, in Vorlagen aus der
Kunst und in den Lebenden Bildern fand. In diesen fliessenden Gewindern fand
Ferdinand Hodler eine Moglichkeit, seine realistische Korperauffassung mit
dem idealischen Symbolismus zu verbinden, denn die Gewinder betonen und
modellierenden den Korper, und sie erlauben gleichzeitig eine expressive Her-
ausarbeitung der Korperlinien. Die blauen Farben und der dekorative Falten-
wurf integrieren sich als wichtiges Element in die ornamentale Bildauffassung

des Figurenmalers Hodler.

6 Der zeitgendssische Tanz

Als Sharon Hirsh 1986 in ihrer Publikation ,La Choréographie du geste“’* die
Bedeutung des zeitgendssischen Tanzes fiir Ferdinand Hodler erstmals be-
schrieb, war dies ein Meilenstein in der Hodler-Rezeption. Bis in die achtziger
Jahre des letzten Jahrhunderts wurden die Posen und Bewegungen der Hodler-
schen Frauenfiguren negativ beurteilt. Paradebeispiel fiir das Unverstindnis fir
die spezifisch Hodlersche Asthetik des Modells sind Hans Mithlestein und Ge-
org Schmidg, die sich beinahe himisch dusserten tiber das ,unendlich gezierte
Fingerspreizen“ der fiinf Frauen von Blick in die Unendlichkeit oder deren ,da-

menhafte Posiertheit der Hinde und der Kopfe«’®

. Mit einem Schlag riickten
Hodlers Frauenfiguren aus der muffigen Ecke der ,hysterischen Weiber®, in die
sie durch Hans Miihlestein und Georg Schmidt verbannt waren, und wurden in
den Kontext der Avantgarde ihrer Zeit katapultiert. Plotzlich sah man in den
Hodlerschen Frauen nicht mehr die Landsknechtinnen des Nationalmalers,
noch die tberkommenen Spuren traditioneller Allegorik, sondern moderne

Frauenwesen, die mit ihrem Korper die zeitgendssische Tanzphilosophie der

Jahrhundertwende verkorperten. Aus dem betulichen Damenteekrinzchen

205



wurden Lichtgestalten mit philosophischen Ambitionen.

In ihrem Aufsatz geht Sharon Hirsh der Verbindung zwischen den Hodler-
schen Frauenfiguren seit der Jahrhundertwende und dem zeitgendssischen Tanz
nach, wie er in Paris mit Francois Delsarte in der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts entstanden ist und in Genf von Hodlers Zeitgenossen Emile Jaques-
Dalcroze vertreten wurde. Die Gemeinsamkeiten zwischen Hodler und Dalcroze
sieht sie einerseits in der ihnen gemeinsamen Auffassung des Rhythmus und der
kollektiven Geste als natiirliche Ausdrucksformen, die ein seelisches Erleben
ausdriicken: "Pour Hodler comme pour Dalcroze, des figures qui sont groupées
suivant une ordonnance symétrique et sont vétues d'amples vétements
semblables, et dont les mouvements et les gestes sont exécutés a l'unisson,
exprimaient I'harmonie puissante et fondamentale - le parallélisme - de toute
émotion collective.””” Tatsichlich gibt es frappante Ubereinstimmungen zwi-
schen den Dalcrozeschen Choreographien und den Hodlerschen Gesten und
Posen. Hirsh folgert daraus, dass die Hodlerschen Gemilde seit der Jahrhun-
dertwende durch die Theorie und das Schaffen von Emile Jaques-Dalcroze in-
spiriert wurden. Durch seinen Einfluss haben sich Hodlers Frauen von den tra-
ditionellen Allegorien zu Figuren gewandelt, die sich als alleinige Ausdrucksmit-
tel auf Geste und Pose beschrinken. So entsprichen sie dem "traitement
dalcrozien de 1'expression”’®®. So interessant die Ausfithrungen von Sharon
Hirsh zu Hodlers Verhiltnis zu seinem Zeitgenossen Dalcroze und zu seinem
Verhiltnis zum Tanz im allgemeinen sind, so wenig kommt der Text tiber das
Erklirungsschema der gegenseitigen Beeinflussungen hinaus. Die Dalcroze-
schen Tdnzerinnen werden als Inkarnationen der Hodlerschen Figuren bezeich-
net, die Hodlerschen Figuren als Resultat der Entwicklungen des modernen
Tanzes. So bleibt als Schlussfolgerung nur die allgemeine und vage Bemerkung,
"il est évident que Dalcroze et Hodler partageaient la méme vision d'une huma-
nité exaltée, et la méme foi dans I'aptitude du corps humain a traduire de facon
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convaincante cette exaltation spirituelle”™ . Indem Hirsh vom Vorbild von

Dalcroze ausgeht, weil es von und tber ihn mehr ausformulierte Theorie zum
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Problem der "expression gestique” gibt, verliert sie die historischen und kultur-
geschichtlichen Voraussetzungen sowohl fiir Dalcroze als auch fiir Hodler aus
den Augen.

In ihrem Aufsatz ,Korperausdrucksformen zwischen Tradition und mo-

«M versucht Doris Fissler die ,Hirsh-Tradition® der

dernem Ausdruckstanz
Korperdarstellung bei Ferdinand Hodler mit den ilteren, der Malerei und der
Bildhauerei entstammenden Korperbildern, zu verbinden. Dieser Versuch schei-
tert, da Fissler die bekannten Bildtraditionen, in denen Ferdinand Hodlers
mehrfigurige symbolistische Kompositionen stehen’”'| ganz einfach den Kor-
perbildern des modernen Ausdruckstanzes gegentiberstellt, ohne diese zu ver-
binden. So landet sie bei pauschalen Aussagen: , Die symbolistischen, mehrfigu-
rigen Werke Hodlers, beginnend mit den Enttiuschten Seelen bis zu Blick in die
Unendlichkeit (1913-1916) missen im Zusammenhang mit Dalcrozes Theorien

772
gesehen werden.“

Auch die Ausweitung der Thematik auf Rudolf Steiners
4Eurhythmie“ und Aby Warburgs ,Pathosformel“ bis zu expressionistischen
Korpertheorien lasst keine Riickschliisse auf Ferdinand Hodlers Korperver-
stindnis zu.

Die frappante Nihe zwischen dem zeitgendssischen Ausdruckstanz und
den Gemilden von Ferdinand Hodler hat nun ihren Hauptgrund darin, dass
sich der moderne Ausdruckstanz um 1900 seine neuen Korperbilder im Riick-
bezug auf die Kunst sucht. Gabriele Brandstetter zeigt in ihren ,Tanz-
Lektiiren®, dass die Tdnzerinnen im Museum die Vorlagen fiir ihre Tdnze fan-
den und diese auch im Museum auffithrten. Die Geburt des modernen Tanzes
geschieht ,aus den Archiven der antiken Kunst“.”” Formale Parallelen zwischen
Tanz und Malerei gehen aber nicht zuletzt auf eine dritte Kunst oder ein weite-
res Medium zuriick, nimlich auf die Fotografie. Es liegt auf der Hand, dass der
Ausdruckstanz der Jahrhundertwende primir in fotografischen Dokumenten
tiberliefert ist: In dem Medium also, das die fliessende Bewegung stoppt, im Bild
einfriert und so ein Lebendes Bild par excellence schafft. Dass die frithen Foto-

grafen dabei auf der Suche nach dem fruchtbaren Moment oder nach der aus-
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drucksstirksten Pose waren, liegt auf der Hand. Was das um die Jahrhundert-
wende bedeutete, war von den bereits existierenden Bildmedien vorgegeben. Die
Fotografie eiferte der Malerei nach, die die sprechendste Pose im Modellstu-
dium lange suchen und erproben konnte. Oder sie erinnerte sich an die Posen
der ,,Ausdruckstinzerinnen®, die die Lebenden Bilder nachstellten. Noch war die
Fotografie mehr damit beschiftigt, sich tiber den Wettstreit mit den real existie-
renden Bildmedien und -vorlagen zu messen, als sich auf die eigenen Stirken zu
besinnen, beispielsweise auf die Moglichkeit, Bewegungen abzubilden. So zeigen
Fotografien von Suzanne Perrotet als Kind in der gestisch-pantomimischen
Ausbildung bei Dalcroze, dass sich diese an die Vorlage und an das Darstel-
lungsschema der traditionellen Abbildungen von Lebenden Bildern halten.”””
Vergleicht man andererseits die Fotografien, in denen Jaques-Dalcroze seine
Form des Tanzes illustriert, so stellt man Differenzen zu den Darstellungsfor-
men von Gesten und Bewegungen bei Ferdinand Hodler fest. 1917 erschien der
erste Band zur Dalcroze-Methode mit dem Titel:“ Exercice de Plastique Ani-
mée“’” | von dem Ferdinand Hodler ein Exemplar mit Widmung erhielt.”’® Es
trigt die Inschrift: ,, A mon cher ami et Maitre / Ferdinand Hodler / affectueu-
sement et admirativement / J. Dalcroze“. Hier finden sich unter dem Titel
,Groupes dansants“ verschiedene Abbildungen von Reigenformationen, die alle
auf den ersten Blick frappante Parallelen zu den Hodlerschen Frauenfiguren
aufweisen: Neben dem Reigenmotiv sticht vor allem die ornamentale Korper-
auffassung ins Auge (Abb. 135). Schaut man aber genauer und linger hin, dann
fallen die Unterschiede zu Hodler auf. Die Dalcrozschen Tinzerinnen sind im
Vergleich zu den Frauen von Blick in die Unendlichkeit deutlich expressiver und
pantomimischer, sie demonstrieren Posen und Bewegungen in einer Deutlich-
keit, die in einem monumentalen Gemailde nicht denkbar wire. Diese Fotogra-
fien von Posen des Ausdruckstanzes erfiillen eine spezifische Funktion: In
Jaques-Dalcrozes Publikation werden die Fotografien didaktisch und dokumen-
tarisch eingesetzt. Diese zwei Beispiele zeigen, dass sich die verschiedenen Me-

dien wie Tanz, Fotografie, Malerei in hybriden Mischformen immer wieder neu
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konstellieren, ohne dass man von einem eigentlichen Ursprungsmedium ausge-
hen konnte.

Was nun die Bedeutung der Tanzisthetik fiir Ferdinand Hodler anbelangt,
so hilt sich diese meines Erachtens in engen Grenzen. Zwar gibt es gerade zur
Entstehungszeit des Gemildes fiir das Ziircher Kunsthaus in Hodlers Schaffen
eine Serie von Darstellungen von Frauenfiguren in teils sehr expressiven Tanz-

. 777
posen zeigen.

Hier hat Hodler jedoch spanische Tidnzerinnen gemalt und
Posen des traditionellen Tanzes gewihlt. Der Tanz ist Motiv und nicht dstheti-
sches Gestaltungsmittel zur Darstellung des Korpers. Der Einfluss des zeitge-
ndssischen modernen Ausdruckstanzes eines Dalcroze auf Ferdinand Hodler ist
eher in den ,carnets“ und in den Zeichnungen zu finden, als in den ausgefiihr-
ten Gemilden von Blick in die Unendlichkeit. Die Zeichnungen Ferdinand Hodlers
zeigen die unterschiedlichst choreografierten Frauengruppen in numerisch
wechselnden Besetzungen. Sie zeigen verschiedenartigste Posen der Ergriffen-
heit, der Anbetung, des Entziickens oder auch des Erschreckens, wie man sie in
den Ausdruckstinzen von Suzanne Perrotet bis zu Martha Graham finden
kann. Diese tinzerischen Mittel, der expressive Ausdruck des Korpers und die
riumliche Besetzung mittels der Choreografie, die in den Gemilden ein anekdo-
tisches Moment darstellen, verschwinden jedoch im Laufe der Erarbeitung von
Blick in die Unendlichkeit, oder - anders gesagt - sie treten in den Hintergrund.
Von einer raffinierten Choreographie ist in den ausgefithrten Fassungen nichts
mehr zu sehen: Auf einer geraden Grundlinie stehen die fiinf Frauen, deren
Kopfe ebenfalls auf einer geraden Linie platziert werden. Einzig das Niherrii-
cken der Figuren nach links insinuiert eine langsame Bewegung der Modelle.
Die langsame Drehung nach rechts driicken auch die Kérper der Modelle aus.
Die Girlande der Arme, die die Frauen leicht vom Koérper weg halten und die
Neigung der Kopfe sind Elemente, die man einer tinzerischen Expression zu-
rechnen konnte. So muss man den Prozess der definitiven Bildfindung bei Hod-
ler, die er intensiv mit seinen Modellen erarbeitet hat, eher als eine Bewegung

weg von der tinzerischen oder gar pantomimischen Expression hin zu einer

209



reduzierten Alltagsgestik interpretieren. In der alltiglichen, einfachen Bewegung
einer Drehung von links nach rechts kommt am besten zum Ausdruck, worum
es Ferdinand Hodler geht: Die Einheit in der Vielheit, die Individualitit der ein-
zelnen Figur im Mitschwingen in einem gemeinsamen Rhythmus, den er ,Paral-

lelismus® zu nennen pflegte.

7 Zwischen Korperkunst und Kombinatorik

Was bisher iiber die Hodlersche ,,Asthetik des Modells* gesagt wurde, betraf die
Methodik des Malers, eine Korperkunst zu kreieren, die den Realismus ins Sym-
bolische zu transzendieren vermag. Aus der Kenntnis der Lebenden Bilder, des
zeitgendssischen Tanzes und seiner Arbeit mit den Modellen entwickelte Hodler
seine Philosophie und Praxis der Korperkunst. Die Arbeit mit dem Modell als
Lebendem Bild bleibt auf die Einzelfigur beschriankt. Ferdinand Hodler hat zwar
Zeit seines Lebens immer wieder symbolistische Einzelfiguren gemalt, fiir seine
monumentalen Auftrdge musste er diese Einzelfiguren jedoch kombinieren und
in mehrfigurigen Kompositionen ins Bild setzen.

Parallel zur Suche nach einer Gestensprache als analogisierendem Aus-
druck fir die Einzelfigur hat Ferdinand Hodler seine Kombinatorik beziiglich
der Kompositionsschemata oder Matrizen entwickelt. Oskar Bitschmann hat
gezeigt, dass die Kompositionen Ferdinand Hodlers von 1890 bis 1918 auf eini-
gen wenigen Matrizen basieren, die sich nicht entwickeln, sondern reifen.””® Fiir
seine spite Komposition Blick in die Unendlichkeit hat Ferdinand Hodler eine sei-
ner klassischsten Matrizen angewendet: eine fiinffigurige Komposition auf ge-
rader Grundlinie. Als einzige ,Raffinesse” ist die ungleiche Distanz zwischen
den Figuren zu nennen. Diese elementar einfache Losung stand allerdings kei-
neswegs zu Beginn seiner Arbeit fest, sondern der Kiinstler hat sich in hunder-
ten von Zeichnungen durch sein gesamtes Matrizen- und Figurenarsenal durch-
gearbeitet, um bei dieser fiir ihn klassischen Komposition zu enden. Die heute

erhaltenen Olfassungen zeigen alle diese Losung, einzig in einer nicht erhalte-

210



nen ersten Version der Basler Fassung des Bildes hat Hodler die noch strengere
Form mit gleichen Distanzen der Figuren in einer bilateral angelegten Komposi-
tion auf konkaver Grundlinie gewihlt.””” Hodler zihlt die Vorteile auf, die diese
Art der Komposition fiir ihn hatte: "Die Symmetrie ist ein fast unentbehrliches
Ausdrucksmittel. Das bedingt auch meine Vorliebe fiir die Finf- und Dreizahl
in meinen Figurenbildern. Da ich gewohnlich nur einen Hauptgedanken verfol-
ge, der vom Einzelmenschen auf die ganze Menschheit ausstrahlt, oder der, der
ganzen Menschheit eigen, sich in einer Gestalt verkorpert, darstellen lisst, so
setzte ich diesen Triger des Hauptgedankens als den ausdrucksvollsten, weit
getriebensten von dreien oder fiinfen in deren Mitte. Dadurch ergibt sich eine
von beiden Seiten ausdrucksvolle Steigerung. Dies ist der Fall bei den Lebens-
miden, den Enttiuschten Seelen, und bei der Einmiitigkeit. In allen diesen Bil-
dern habe ich einen Willen, eine Absicht, ein Gefiihl darstellen wollen und die-
ses Eine suchte ich in der Mittelfigur zum héchsten Ausdruck zu bringen.””™
Ferdinand Hodler verwendete seit seinem Frithwerk fiinffigurige Kompositio-
nen, angeordnet in einfachen Matrizen. Die serielle Verwendung von symmetri-
schen Matrizen als Kompositionsschemata fithren in der Malerei von Ferdinand
Hodler zu einer sehr modern anmutenden Bildauffassung, nimlich zu einer
geometrisierenden Bildfliche mit ornamentalen Figuren auf flachem Hinter-
grund. Dennoch hat der Hodlersche Flichenstil nichts mit dem linearen Ju-
gendstil zutun, dazu ist seine Figurenauffassung zu konventionell. Im Kontrast
zwischen den klassizistischen Figuren mit ihren anatomisch genauen Koérpern
und den Farbflichen, die sie umgeben, zeigt sich die Eigenheit und die Eigen-
stindigkeit Hodlers.

In seinem Aufsatz tiber die Matrizen der Hodlerschen Kompositionen und
ihrer Kombinatorik stellt Oskar Bitschmann die Frage, ,,ob die Gestik der Figu-
ren (und damit auch ihre Bewegung nicht auch zu den Elementen zu zihlen sei
und ob eine Kombination mit den Stellungen vorliege“”*'. Diese Frage ist auf
Grund meiner Analyse klar negativ zu beantworten: Die Gestik und die Bewe-

gungen werden am Studium des Einzelmodells erarbeitet, die Matrizen bleiben
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elementare formale Kompositionsmuster, die jedoch in Kombination mit den
Posen der Modelle hochst unterschiedlich angewendet werden. Meiner Meinung
nach gibt es einzig eine Analogie im Verfahren: Beide Verfahren bleiben sich
grundsitzlich seit dem Frithwerk Hodlers gleich, und beide stammen aus dem
traditionellen Fundus der Volkskultur. Was ich fiir das Lebende Bild detailliert
beschrieben habe, beschreibt Oskar Bitschmann fiir die symmetrisch angeleg-
ten Matrizen: ,In bilateraler Symmetrie prisentierten sich Regierungen, Parla-
mente, Gerichte und Priester in feierlichen Messen, in translativer Symmetrie
wurde die Menge oder die Masse organisiert zur Feier, zum Spiel, zur Arbeit
oder zum Krieg.“ Sowohl die Lebenden Bilder als Anschauungsform fiir die Ein-
zelfiguren als auch die Matrizen als Organisationsprinzip der Figuren in der
Fliche haben ihre Wurzeln in Elementen der Populidrkultur um 1900, die Ferdi-

nand Hodler fiir seine Kunst eigenstindig zu nutzen wusste.

8 Ferdinand Hodlers ,,Modellpraxis”

Uber Hodlers Auffassung von seinen weiblichen Modellen wissen wir einzig aus
den Schriften von Zeitzeugen wie Hans Miihlestein und C. A. Loosli, die beide
mit Hodler befreundet waren, und von Stéphanie Guerzoni, einer Schiilerin des
Malers. Es handelt sich bei allen diesen Zeugnissen um (teilweise sehr viel) spa-
ter niedergeschriebene Erinnerungen an Aussagen Hodlers, die mit einiger Vor-
sicht, jedoch mangels eigener Schriften Hodlers, als primire Quelle zum Thema
entgegenzunehmen sind. Man kann auf Grund dieser verstreuten und kolpor-
tierten Ausserungen des Malers nicht von einer kohirenten Theorie des Modells
sprechen. Zudem sind die Aussagen Hodlers zum Thema hiufig praktischer
Natur. Deshalb stelle ich dieses Kapitel unter den Begriff der ,Modellpraxis®.

C. A. Loosli publizierte 1938, also rund zwanzig Jahre nach seinem Oeuvre-
katalog unter dem Titel Aus der Werkstatt Ferdinand Hodlers™®*, die gesammelten
Aussagen des Malers zu seiner Kunst. Den Modellen widmet er darin kein eige-

nes Kapitel, sondern diese werden im Kapitel tiber ,Erleichterungsverfahren®
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.albgehandelt.783 Nicht dass Loosli die Modelle selber als ein ,Erleichterungsver-
fahren“ bezeichnen wiirde. Vielmehr dienten die technischen Hilfsmittel dazu,
die Modelle im Sinne Hodlers in die Komposition einbinden zu kénnen, oder,
in den von Loosli iiberlieferten Worten des Malers: ,Man darf sich nie und
nimmer von seinem Gegenstand ausfithrungstechnisch beeinflussten lassen,
handle es sich um eine Landschaft, einen Naturausschnitt, einen Innenraum

784 . . L
L.“"°" Der Kiinstler muss sich eine innere Vorstel-

oder um ein lebendes Model
lung geschaffen haben, bevor er sich seinem kiinstlerischen Gegenstand nihert:
,Natur und Modelle haben sich der Absicht und dem kiinstlerischen Wollen zu
fiigen.“”® Diese kiinstlerische Absicht soll laut Ferdinand Hodler feststehen,
bevor man mit dem Werk tiberhaupt beginnt: ,Gerade bei Figurenbildern ist das
besonders wichtig; namentlich auch bei der Wahl der Modelle. Man muss sie
sichten und auswihlen, noch bevor man sie auf die Leinwand wirft. Dazu sind
Skizzen und Studien dienlich, und zwar je mehr, je besser. Man lernt dabei die
Modelle griindlich kennen; man sieht, was aus ihnen herauszuholen ist, und je
nachdem wird es sich zeigen, ob man sie verwenden darf oder nicht.”** Die
vielen Skizzen und Studien, die jeweils in Zusammenhang mit einer Komposi-
tion wie Blick in die Unendlichkeit entstanden sind, dienten also nicht nur der ei-
gentlichen Erarbeitung der Komposition, sondern der Maler lotete darin die
Fihigkeiten seiner Modelle aus. Viele dieser unzihligen Blitter miisste man
demnach als eigentliche Modellstudien bezeichnen. C. A. Loosli beschreibt, wie
Ferdinand Hodler mit seinen Modellen zu arbeiten begann: ,,Glaubte er ein Mo-
dell gefunden zu haben, das sich fiir seine gerade im Werden begriffene Kompo-
sition zu eignen schien, so skizzierte er es in verschiedenen Stellungen und La-
gen, um sich von seinen korperlichen und geistigen Ausdrucksfihigkeiten nach
Moglichkeit klare Rechenschaft abzulegen. Ward es gebrauchstauglich befun-
den, niherte er es, wiederum vermittelst einer Reihe von Scheibenrissen, Skizzen
und Studien, seiner ihm zugedachten Endstellung an, wobei er niemals ver-

sdumte, es dort festzulegen, wo es ihm am Eindruckvollsten, aber auch am un-

gezwungendsten, weil linear am fliessendsten schien.“”®” Loosli betont hier den
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fliessenden Ubergang zwischen dem Erarbeiten einer Kompositionsidee und der
Arbeit am Modell; das geeignete Modell erst fithrt zur definitiven Kompositi-
onsidee oder ein neues Modell kann eine bereits erarbeitete Komposition auch
wieder verdndern, wie dies in Blick in die Unendlichkeit geschehen ist. Im Idealfall
allerdings fugt sich das Modell in eine Bildkomposition ein. Loosli betont die
praktischen Schwierigkeiten, auf die Ferdinand Hodler dabei mit seinen Model-
len gestossen ist. Dadurch ndmlich, dass sie nicht alle gleich gross waren und
nicht immer die gleichen Proportionen hatten, musste Hodler die Modelle ein-
ander anpassen. Das bewerkstelligte er anfinglich bei der Komposition zum
Tag, indem er die kleineren Modelle weiter vorne posieren liess als die gross ge-
wachsenen. Spiter fand er ein einfacheres Hilfsmittel: Indem er die Modelle auf
einer unkarrierten Diirerscheibe festhielt, konnte er spiter auf dem Riss die
entsprechend weite oder enge Karrierung aufzeichnen, je nach Grésse des Mo-
dells.

Als Beispiel fiir dieses Vorgehen nennt Loosli die Arbeit am Gemailde fir
das Zircher Kunsthaus: ,Auf diese Weise gelang es ihm, ausdrucksfihige Mo-
delle auch dann und dort noch brauchbar zu gestalten, wo es ihre Kérpergrosse
von vornherein auszuschliessen schien. Bei den fiinf weihevollen Frauengestal-
ten des Blickes in die Ewigkeit der grossen Baslerfassung, wiirde wohl - um nur ein
Beispiel anzufiihren - schwerlich jemand vermuten, die Modelle seien von we-
sentlich verschiedener Korpergrdsse, ja, einige sogar verhiltnismissig klein ge-
wesen. Je nun, eine einzige darunter war eine wirklich gross gewachsene Frau;
zwei waren ungefihr mittelgross, die zwei tibrigen dagegen eher klein. Allein,
durch das ausgleichende Karrierungsverfahren hat sie Hodler alle zusammen
der Grosstgewachsenen gleichgestellt, was ihm ermdglichte, die lineare Einheit
seiner Komposition zu wahren, ohne die Ausdrucksfihigkeit dieses oder jenes
Modells opfern zu miissen.«”™

Zwischen der individuellen Ausdrucksfihigkeit des Modells und der Vor-
stellung des Kiinstlers, zwischen korperlicher Individualitit und der vereinheit-

lichten Komposition: In diesem Spannungsfeld agieren Maler und Modell in
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ihren Sitzungen im Kiinstleratelier. Da die Auswahl der Modelle dabei hiufig
erotisch geprigt und eng mit der Biographie des Malers verkntipft war, erreichte
Ferdinand Hodler diese Balance nicht immer. Das war mit ein Grund, warum
Hodler laufend neue Modellstudien machte und neue Fassungen seiner Kom-
positionen malte, um diese sozusagen auf der Hohe seines Verhiltnisses mit den
Modellen zu halten.

Besonders interessant beziiglich Ferdinand Hodlers eigener Auffassung
vom weiblichen Modell ist das Buch Ferdinand Hodler. Sa vie, son oeuvre, son en-
seignement, souvenirs personnels von Stéphanie Guerzoni, das 1957 erschien. Guer-
zoni war eine Schiilerin von Ferdinand Hodler, die bei ihm Malunterricht nahm.
Von 1916 bis 1917 iibernahm Ferdinand Hodler auf Anfrage vom Direktor
Daniel Baud-Bovy einen Unterrichtskurs an der Ecole des Beaux-Arts in Genf,
dem er den Titel "Composition d'apres les figures en mouvement” gab.”” Der
Kurs fand jeweils am Montag Morgen, von acht bis zehn Uhr statt, aufgenom-
men wurden maximal zwolf Schiilerinnen und Schiiler aus allen Teilen der
Schweiz. Stéphanie Guerzoni zeichnete Jahrzehnte spiter ihre Erinnerungen an
Ferdinand Hodler in einem schiilerhaft-devoten Text auf. Interessant ist die
Publikation, weil sie die thematische Uberschneidung zwischen dem Lehrange-
bot und Ferdinand Hodlers Arbeit am Ziircher Monumentalgemilde behandelt,
nimlich die menschliche Figur in Bewegung. Zudem ist der Text der Hodler-
Schiilerin dusserst aufschlussreich in seiner Fokussierung auf die zeichnerische
und malerische Praxis, mehr als auf eine Philosophie.

Guerzoni berichtet, dass Hodler seine Schiilerinnen und Schiiler als erstes
funf gehende Minner darstellen liess. Nicht die naturgetreue Wiedergabe des
Modells, nicht die plastische Modellierung interessierte ihn, sondern die Ein-
heitlichkeit der gesamten Komposition: "Aucun de ces hommes ne doit, par son
importance, ou par la maniere dont il est dessiné, déranger 1'unité de la compo-

. . . . 790
sition. Ils doivent étre cing valeurs égales.”

Ob der Maler seine Schiiler analog zu
seinem eigenen Werdegang mit minnlichen Modellen den Anfang suchen liess,

muss hier Spekulation bleiben. In einem zweiten Schritt liess Hodler seine Schii-
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lerinnen und Schiiler nach einem nackten weiblichen Modell arbeiten. Ein-
driicklich wird einem hier anhand der Beschreibung von Guerzoni vorgefiihre,
welche Bedeutung das Modell, die menschliche Figur fiir Hodler hatte. Als
erstes mussten die Proportionen des Korpers gemessen und zeichnerisch fest-

P mahnt der

gehalten werden: "Toujours mesurer, ne jamais se fier a ses yeux",
Lehrer. Eine grosse Bedeutung mass Hodler auch der naturalistischen Darstel-
lung des Stehens und Lastens zu: "Que vos figures soient bien plantées sur leurs
pieds, en un équilibre tel que I'on comprenne nettement ot porte le poids du
corps."”” Erst nach diesen technischen Absicherungen hat die kiinstlerische
Inspiration ihren Platz: "Apres avoir cherché ses proportions justes, laissez-vous
guider par l'enchantement de votre sensibilité. Gardez dans votre mémoire,
I’ensemble de la pose, auquel vous reviendrez sans cesse.”

Die "Gesamtheit der Pose” als kiinstlerische Vision und als Ausdruck der
Sensibilitit bezieht sich dabei sowohl auf die Einzelfigur als auch auf die Ge-
samtkomposition. Das Auffinden dieser Pose ist Intuition, entspringt dem Ge-
fiihl des Kiinstlers: "Je suis influencé par le sentiment que je veux exprimer. Ma
vision, guidée par mon sentiment, me montre un mouvement et je reproduis ce
mouvement tel que je le vois. Aucune modification n'est voulue par mon esp-

"7 Dennoch bleibt die direkte Arbeit mit dem Modell zentral, keine kiinst-

rit
lerisch-freie Abweichung vom Studium der menschlichen Figur ist zulissig:
"Quand, par l'effet de la fatigue, la pose du modéle ne correspondra plus a ce
que vous avez gardé dans votre souvenir, ne modifiez pas votre dessin, mais fai-
tes reposer le modele et rectifiez sa pose, de facon a avoir encore, pendant un
moment du moins, le mouvement que vous avez choisi, dans tout son élan.” 795
Grundlage dieser Auffassung Hodlers vom Modell ist sein Glaube an eine
universale Korper- und Gestensprache des Menschen, die jeder Bewegung ihre
Bedeutung und ihren allgemein verstindlichen Sinn zuschreibt: "Avec le corps
humain on peut tout exprimer: sourire, joie, tristesse, désespoir, etc. C'est lui

qui, de toutes les formes, a le plus de caractére. Il est aussi expressif qu'un visa-

ge. Chaque geste, chaque attitude, chaque contraction de muscle révéle un état
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intérieur; si celui-ci correspond avec l'émotion de l'artiste il lui permet de
I'exprimer.“””® Die Voraussetzung aber fiir den Kiinstler ist, dass er das Medium
der Zeichnung perfekt beherrscht: ,Mais pour arriver a la liberté d'interpréter
les mores, il faut étre maitre du dessin. Il faut travailler patiemment et sans ces-
se, afin de connaitre complétement la construction du corps humain. C'est le
seul moyen d'arriver 2 un dessin toujours plus expressif." "’

Auch tiber sein eigentliches theoretisches Steckenpferd - den Parallelismus
- hat sich Ferdinand Hodler gegentiber seinen Schiilerinnen und Schiilern ge-
dussert. Offenbar hat er sich im Unterricht des gleichen lapidaren Beispiels be-
dient, das schon Loosli zur Illustration dieses zentralen theoretischen Konzep-
tes von Hodler zitiert, nimlich der Analogie zum menschlichen Korper: Der
Parallelismus besteht darin, dass jeder Mensch einen Kopf, zwei Arme, Schul-
tern, einen Oberkdrper, usw. hat, und dass diese Gemeinsamkeiten grosser sind
als die Unterschiede zwischen den Menschen.”® Bei aller Gemeinsamkeit zwi-
schen den menschlichen Korpern ist die individuelle Differenz zwischen den
Modellen fiir Ferdinand Hodler aber dennoch grundlegend: "Nous voulons
'unité, disait le maitre, mais aussi la diversité. Si vos dessins sont vrais, il y aura,
malgré la similitude du mouvement, toujours assez de diversité, celle-ci étant
créée par le caractere différent des types de femmes.”””” Die Ahnlichkeit also ist
durch die gleiche Disposition der menschlichen Figur und die gleiche Bewegung
gegeben. Die Differenz entsteht durch die Unterschiedlichkeit der Frauen,
durch deren Individualitit. Der einzelne Typus, das Individuum, bleibt deutlich
erkennbar und lesbar in der dhnlichen Bewegung.

Stéphanie Guerzoni zeichnete in diesem Malkurs bei Hodler eine vierfigu-
rige Komposition mit gehenden Frauen, von der sie behauptet, dass sie bei Hod-
ler Anklang gefunden habe: ,Hodler ne retoucha pas ce dessin. J'entends encore
ses bréves observations: ’Les mains, les pieds, les chevelures: des ornements; les
huit cuisses: des colonnes; les bras: une guirlande; ne pas oublier la similitude
des quatre poitrines avec les épaules droites tombantes. (...) Ces quatre femmes

sont comme, en musique, les quatre notes d'un accord. Chaque note a la méme
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valeur, elles doivent étre frappées ensemble. C'est de cet accord que se dégage

800 - . .
o« In diesem sehr authentisch anmutenden Text, den Guerzoni

I'harmonie.
tiberliefert, beschreibt der Maler die rein formalen Symmetrien der Komposi-
tion, die er am Korper der Modelle aufzeigt. Symmetrie der Korperglieder in der
gleichen Bewegung: Das ist das Rezept fiir eine mehrfigurige Komposition, in
der die Modelle gleich einzelnen Tonen eines gemeinsamen Akkordes schwin-
gen. Die gleiche Bewegung, der Rhythmus des Bildes, entsteht durch eine ge-
meinsame Empfindung der Modelle, die deren Individualitit in den Hinter-
grund treten lisst: "Les cinq femmes, quoique dessinées chacune dans son ca-
ractére propre, ne sont pas destinées a nous montrer 1'image particuliere de
chacune d'elles, toutes les cinq doivent exprimer une émotion d'ensemble, un
rythme, un équilibre.“*"'

Stéphanie Guerzoni berichtet in ihren Erinnerungen an den Malkurs auch
tiber die Unterscheidung, die Hodler zwischen Werken mit vorgegebener The-
matik und solchen mit freier Themenwahl macht. Besonders interessant daran
ist die unterschiedliche Arbeitsweise mit den Modellen, die aus den verschiede-
nen Aufgabenstellungen erfolgte. Der Maler unterschied zwischen den "com-
positions de spécialité”, den historischen Auftragswerken und den "composi-
tions de portée philosophique”, also freien Arbeiten. Sein Vorgehen bei Auf-
tragswerken bestand darin, sich vorerst die notigen Informationen zu holen,
dann die grossen Linien der Komposition in oft zahlreichen Skizzen festzule-
gen, und schliesslich die gewiinschte Szene mit Modellen nachzustellen.*”
Ganz anders aber die Arbeit mit Modellen bei , philosophischen Kompositio-
nen: "Prends des beaux modéles, hommes ou femmes, ce que tu préferes, mets-
les nus dans ton atelier et cherche avec eux quelques poses. A un certain mo-
ment, tu seras bouleversée d'émotion parce que la pose prise par ton modele
correspondra a ton émotion intérieure a ce qu'inconsciemment tu désires ex-
primer. Si tu ne ressens rien, change de modele. Ensuite, travaille sans arrét. Si tu

. . . . 803 .. .
as l'émotion, tu trouveras toujours le moyen d'expression.“”"" In der intimen und bei-

nahe erotischen Ateliersituation zwischen Maler und Modell entsteht erst die
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Komposition eines symbolistischen Gemildes. Ausschlaggebend ist die Schon-
heit des nackten Modells und die unbewusste Kommunikation zwischen ge-
wihlter Pose und kiinstlerischer Emotion. Diese urromantische Rezeptionsis-
thetik erinnert an die Kunstkritik eines Charles Baudelaire und sein Konzept
der ,correspondances®, der unbewussten Ubereinstimmungen oder Entspre-
chungen. Mit zu dieser romantischen Kreativititsauffassung gehort der Begriff
des ,unbewussten Ausdruckes®, des ,inconscient”, das dem ,esprit“ dem ratio-
nalen Denken entgegensteht: ,Quand tu auras terminé ta composition, que tu
auras dit tout ce qui est en toi, que tu auras le sentiment d'avoir réalisé ton désir
intime, alors, mais alors seulement, fais travailler ton esprit.“804 Die unbewusste
Schopfung aus der Empfindung ist das Privileg des Genies, das aus seinem In-
neren heraus und ohne jegliche Vorlage, die Kunst neu erfindet. Was Stéphanie
Guerzoni hier tber die romantische Kunstauffassung von Ferdinand Hodler
und seine Arbeit mit den Modellen berichtet, passt gut zu Aussagen von C. A.
Loosli. Nichts sei dem Kiinstler so sehr zuwider gewesen wie die sogenannte

«893 im Sinne einer deduktiven Asthetik, die dazu verleiten kénn-

»Rezeptkunst
te, philosophische Begriffe zu illustrieren.*” Deshalb auch trennt Ferdinand
Hodler sorgfiltig den unbewussten kreativen Prozess in der Kommunikation
mit dem Modell von der rational kalkulierten Kommunikation mit den Be-
trachtenden und der Kiuferschaft: ,‘Cherche un titre et donne toutes les expli-
cations que les gens aiment entendre. D'ailleurs, les critiques d'art s’en charge-
ront pour toi. C'est incroyable ce qu'ils ont d'imagination, ces gens-la, et ce
qu'ils peuvent inventer.”""’

Als eine intime, ja erotische Kommunikation charakterisiert der Maler
Ferdinand Hodler den kreativen Prozess der Arbeit mit seinen Modellen. Dass
die Kommunikation aber durchaus nicht eine gleichwertige war, sondern dass
der Maler mit dem ,,phallischen® Pinsel in der Hand tiber die Posen bestimmte,
soll auch erwihnt werden. Denn Hodler blieb ein traditioneller Mann der Jahr-

hundertwende, der seine Frauenbilder - Bilder von starken und individuellen

Frauen - malte, der jedoch die Frauen deswegen keineswegs als gleichwertig
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betrachtete. Dies mag ein Hodlerzitat von Stéphanie Guerzoni tiber ,weibliche
Maler® belegen: "Elles ne s'occupent guére de peinture d'une maniére désinté-
ressée. Pour elles I'art n'est pas un but mais un moyen pour atteindre un but,
qui est toujours un homme. Quand elles 'ont atteint, elles abandonnent la pa-
lette, ou si elles continuent, elles auront toujours la main dans la poche de quel-

8% So soll Hodler gegeniiber Loosli 1908 mit seinem Austritt aus der

qu'un.
GSMB gedroht haben, als tiber die Aufnahme von Frauen in die Gesellschaft der
Schweizerischen Maler und Bildhauer verhandelt wurde.“*”” Das negative Urteil
galt nicht nur Malerkolleginnen, sondern auch seinen Modellen, mit denen er in
ungezihlten Stunden seine Kompositionen entwickelte. Auch in ihrer Fihigkeit
zum Modellstehen sah er keinerlei Kunst. Was die Frauen zum Modell stehn
befihigt, ist lediglich Sozialisation:,'Im allgemeinen‘, dusserte Hodler einmal,
Jhalte ich, insoweit es sich um rein seelische Bewegungen handelt, den Frauen-
koérper fiir ausdrucksvoller als den des Mannes.“*'" Die Tradition, dass Minner
von Jugend an dazu erzogen werden, ihre Gefiihle dusserlich zu verleugnen,
schitzt Hodler als Mann, als Maler ist ihm dieser Umstand hinderlich. Anders
die Frauen: ,Das Weib hingegen gibt seinen Gefiihlen in seinem Gehaben und
seinen Bewegungen viel unmittelbarer Ausdruck.“®'" Dies liegt nun nicht am
besseren oder transparenteren Charakter der Frau, sondern an den unterschied-
lichen Methoden, mit denen sich Mann und Frau in der Gesellschaft Macht
verschaffen: ,Das Weib liigt mit dem Korper, in der Bewegung, bei weitem nicht
weniger als der Mann, aber es liigt, indem es seine Bewegungen eher verstirke,

812 1~
“** Die Frau - so

wihrend der Mann sie abschwiicht, versteckt und unterdriickt.
die These von Hodler - erwirbt sich gesellschaftliche Macht durch Koketterie.
Thr Metier ist es, durch die schauspielerische Ubertreibung der Gefithle dem
Mann zu gefallen. So erwirbt sie sich die Fahigkeiten, die sie zum Modell des
Malers priadestinieren: ,Schau: - was man so Koketterie nennt, ist nichts anderes
als eine Schaustellung meist nicht allzu ernst empfundener, noch ofter aber

bloss vorgeschiitzter Gefiithle und Empfindungen durch die Mittel der Bewe-

gung, also der Form, unterstiitzt von der Farbe. Aus diesem Grunde habe ich
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mich, zur Darstellung von Empfindungen, mit Vorliebe an Weiber gehalten.
Sind sie auch nicht alle wirklich empfindsam, und ich habe deren, die es gar
nicht waren 6fter angetroffen als wirklich unempfindsame Minner, - so sind sie
doch alle Schauspielerinnen und vermogen auf eine Empfindung fast tber-
gangslos formal einzugehen, sie vorzutiuschen und zwar so, dass auch der ge-
wiegte Beobachter sich verwirren und meistens iiberzeugen lisst. Aus diesem
Grunde sind sie dem Maler, der, wie ich, auf die formale Darstellung des We-
sentlichen ausgeht, einfach unersetzlich und unentbehrlich, denn es gibt
schlechterdings nichts, das ein Weib allein durch die Gebirdensprache, die Be-
wegung, also die Form, nicht auszudriicken im Stande wire.*"> Hodlers Ge-
ringschitzung der Frauen ist handgreiflich, thre Qualititen als Modell sieht er
mehr in ihrer gesellschaftlichen Konditionierung zu Koketterie und Verstellung,
die zu schauspielerischen oder tinzerischen Fihigkeit fithren, und der Malerei
dienlich sind. Erst als gemalte Frau in der Kunst und nicht als reales Modell

kann die Frau zur Trigerin der idealen Werte werden.
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Xl Bedeutungsebenen von Blick in die Unendlichkeit

Interpretationsmaoglichkeiten fir Blick in die Unendlichkeit gibt es zu Hauf: Funf
Frauen, die sich in einer langsamen Bewegung drehen, - das kann vieles bedeu-
ten. ,Seligkeit, Erloschen alles irdisch Belastenden, Nirwana!“*'* sieht C. A.
Loosli in den finf Frauen ausgedriickt. Karl Moser, Architekt und Auftraggeber
fiir Blick in die Unendlichkeit, ist im Atelier des Kiinstlers 1914 beredt verstummt
angesichts der Grole und der Einfachheit des Gemildes: ,Das letzte Wort ist
gesagt. (...) Grofle der Schopfung, Verkiindigung, Sehnsucht, Hodler bentitzt
das Weib, um alles, was den Menschen bewegt durch dieses Mittel auszu-
driicken“®”. Auch Wilhelm Barth, der Konservator der Basler Kunsthalle, der
sich 1917 fur den Ankauf von Blick in die Unendlichkeit eingesetzt hatte, sieht in
Hodlers Bild den schwer zu beschreibenden Gipfel eines Kiinstlerlebens: ,Alle
Bilder dieser Art zeigen als ein wesentliches Element Hodlerischer Kunst das
Bestreben, die Gebiete des anscheinend Undarstellbaren sich zu unterwerfen,
Gefiihle, psychische Regungen, Seelenzustinde mit bildnerischen Mitteln und
zwar mit den rein formalen Mitteln des Wandbildes auszudriicken.“®'® Fiir
Hermann Meyer, den Basler Maler und Kampfgefihrten Barths beim Hodler-
Ankauf, ist es das unmittelbare Erlebnis des Betrachtens von Blick in die Unend-
lichkeit, das sich weder erkliren noch vermitteln lisst: ,Worin die tiberzeugende
Gewalt liegt, wird sich nie erkliren lassen, man spiirt nur, dass sie da ist, und je
linger man das Werk anschaut, desto grofler wird zwar der Genuss werden, aber
die Urkraft, der es sein Dasein verdankt, und die immer, wo sie deutlich fithlbar
hervortritt, den unmittelbarsten Einblick nicht nur in das Wesen der Kunst,
sondern auch des Lebens gewihrt, ldsst sich nicht mit dem erklirenden Stab auf
dem Kunstwerk nachweisen.“*”” Das ,Unsagbare®, das ,,Undarstellbare* oder gar
eine mythische ,Urkraft“ scheint von Ferdinand Hodlers letztem monumenta-
len Auftragswerk Blick in die Unendlichkeit auszustromen. Anders als Hodlers
Zeitgenossen, die mit groflen Worten auf die Undeutbarkeit des Meisterwerkes

verweisen, versuche ich, wichtige Bedeutungsebenen der Komposition Blick in die
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Unendlichkeit fur das Ziircher Kunsthaus zu benennen und zu analysieren.

1 Blicke in die Unendlichkeit

Die prigenden Motive von Blick in die Unendlichkeit hat Ferdinand Hodler vom
realistischen Frithwerk bis zum symbolistischen Spitwerk in Genredarstel-
lungen, in Wandgemilden und spiter in einfigurigen und mehrfigurigen Frau-
endarstellungen entwickelt.*”® Sowohl das Motiv - die Darstellung von Frauen
und Blumen - als auch die spezifische Gestik - Héren und Schauen auf ein Jen-
seitiges — ziehen sich leitmotivisch durch sein Werk. Im Frithwerk tiberwiegt die
religiose Konnotation der beiden Motive, sowohl Schauen als auch Horen ste-
hen im Dienst der Kommunikation mit Gott. Auf dem Gebet im Kanton Bern
(Abb. 137)*"” blickt der Pfarrer in religioser Versunkenheit nach oben. Das Ge-
milde zeigt eine Kirchgemeinde bei ihrer Andacht: Die Menschenversammlung
ist in zwei Gruppen geteilt, in denen Hodler je eine Figur hervorhebt. Auf der
linken Seite ist dies der Pfarrer, der mit gefalteten Hinden und halb getffnetem
Mund seinen Blick gegen den Himmel richtet. Hier visualisiert der Maler das
Gebet als direkten Dialog mit Gott durch den visioniren Blick des Gottesman-
nes. In der Gruppe auf der rechten Seite hingegen, stellt Hodler eine weibliche
Figur ins Zentrum der Aufmerksamkeit: Auch sie hat die Hinde zum Gebet
gefaltet, hilt jedoch den Kopf gesenkt und hat die Augen geschlossen. Ihre
Kommunikation mit Gott verliuft nicht iiber das Visuelle oder Visionire, son-
dern tber das Akustisch-Rezeptive. In auffilliger Lichtregie betont Hodler die
Ohrenpartie der jungen Frau, die den gesenkten Kopf leicht schrig hilt, und
mit grofer Intensitit zu horchen scheint.

Durch die Reduktion des anekdotischen Gehaltes der Darstellungen ist der
Bezug zu religiosen Inhalten in den frithen symbolistischen Werken weniger
eng, das Kunstwerk 6ffnet sich semantisch. Das Zwiegesprdch mit der Natur (Abb.
131)*° mit seiner von der dgyptischen Kunst inspirierte Gestik,”' evoziert nicht

die Ewigkeit des Todes, sondern des Lebens im Sinne einer pantheistischen Na-
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turauffassung. Das weibliche Pendant zum Zwiegesprdch entsteht acht Jahre spi-
ter mit dem Aufgeben im All (Abb. 130)*. Die beiden Gemilde, die das Motiv des
gegen den Himmel gerichteten Blickes zeigen, stellt Hodler 1893 zusammen
unter dem gemeinsamen Titel Communion avec l'infini®” aus. Oskar Bitschmann
beschreibt die Werke als Beispiele fiir das durch die Industriegesellschaft prob-
lematisch gewordene Verhiltnis zwischen Natur und Kultur und die Sehnsucht
nach dem Aufheben dieses Scheiterns: "Beide Bilder zeigen mit den isolierten
nackten Figuren in kiinstlicher Pose oder gequilt gedrehter Stellung nicht eine
Verbindung mit der Natur oder mit dem All, sondern sie fithren eine Pantomi-
me des Wunsches nach einer Beziehung aus, die nicht mehr besteht. Die Natur
bleibt Kulisse der Figur, der Farbkontrast und die scharfe Begrenzung kenn-
zeichnen die Vergeblichkeit des Wunsches.”*** Wihrend die Zwiesprache mit dem
minnlichen Modell als eine Aktstudie im Stil Puvis de Chavannes zur Kenntnis
genommen wurde, fand in der zeitgendssischen Kritik das Aufgeben im All wenig
Gnade, und der Kritiker William Serment im "Journal de Geneéve” ging mit dem
Kinstler hart ins Gericht: "Il a cru nous montrer une ime; nous ne voyons
qu’un corps, trés matériel; ot il a pensé mettre une priére, nous ne discernons
quune attitude, nous allions dire une contorsion.”®* Um einiges wohlwollen-
der, wenn auch nicht ohne grésste Ambivalenz bespricht der Berner Kunst-
kritiker Josef Viktor Widmann Hodlers Gemilde im "Bund”. Auch er weist auf
die Diskrepanz zwischen dem Gehalt - "die rithrende Verkorperung der im
Grunde ja auch ewig einsamen menschlichen Seele in einem Augenblick religio-

826

ser Erhebung”®® - und der Darstellung hin: "Dieses nackte Frauenzimmer in
seltsam gedrehter Stellung und dahinter der ungeheure griine Gemiisehtigel be-
deutet vielleicht - da Kiinstler oft gar bizarre Phantasien haben - den Untergang
der Welt durch Spinat.”®” Nach dieser launigen Interpretation verteidigt Wid-
mann trotz personlicher Antipathie die Schopfung Hodlers: "Man darf also
nicht Anstoss nehmen, wenn Hodler eine ihre Abendandacht verrichtende Frau

nackt hingestellt hat. Diese Frau ist nicht eine bestimmte Frau, sie hat keinen

Namen, es finden auf sie die buirgerlichen Begriffe keine Anwendung. Sie ist die
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Symbolik der menschlichen Seele im einsamen Gebet, im Aufschwung aus aller
Beschrinktheit zum schrankenlosen ewigen Geiste.”**® Beide Kritiker sprechen
von einem Gebet, Widmann sogar explizit von einer Abendandacht. Damit ist
die Beziehung zu den fritheren Werken religidsen Charakters hergestellt, nur die
Formen der Darstellung haben sich geindert. Weder die naturalistische Milieu-
schilderung, noch eine alltigliche Gebets- und Sehnsuchtshaltung oder ein er-
klirender Bildtitel bringen die Betrachtenden das Gemilde mit der nackten
Frau niher. Die Kopfhaltung erinnert zwar an die horchenden jungen Frauen
im Gebet im Kanton Bern, der Orantengestus und die Aktdarstellung spiegeln die
Suche Hodlers nach neuen Ausdrucksmitteln. Die Nacktheit riickt die Figur
von Aufgeben im All in die Nihe der klassischen Allegorien, es fehlen aber jegliche
Attribute, die eine Einordnung in den gingigen Kanon erlauben wiirden. Der
fehlende anekdotische Handlungsrahmen wird kompensiert durch die Erarbei-
tung der pantomimisch inspirierten Gestensprache, allein der Kérper und seine
Haltung driicken die Bildinhalte aus. Der expressive Kérper wird zum alleinigen
Ausdrucksmittel, das weibliche Modell erhilt bei der Auffindung dieser Posen
eine bedeutende Funktion.

Zwischen 1902 und 1904 entstehen vier Versionen des Gemildes Blick ins
Unendliche (Abb. 138)*, das einen Jiingling auf einem Berggipfel hoch iiber den
Wolken zeigt. Oskar Bitschmann hat auf mogliche Vorbilder aus der deutschen
Romantik und einer Skizze aus Charles Blancs Grammaire des Arts du Dessin hin-
gewiesen.*” In einer frithen Variante des Motivs von Ferdinand Hodler aus den
Jahren 1888/89 mit dem Titel Vision (Gebirgslandschaft)®' steht eine Frauenfigur
vor einem Bergszenario. Wire nicht der tiberhchende Bildtitel, so sihe man hier
eine romantische Darstellung der sublimen Alpen mit einer Repoussoir- oder
Staffagefigur im Vordergrund. Wihrend sich die Frau in der Vision jedoch in
einem naturalistischen Szenario befindet, bewegt sich der Jingling auf dem
Berggipfel in anderen Sphiren: Uber Bergen und Wolken steht er als eine allego-
rische Figur nackt und frontal den Bildbetrachtenden zugewandt. Formal mag

er an die akademische Vorlage von Charles Blanc erinnern, die Oskar
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Bitschmann anfiihrt®”, inhaltlich diirfte er jedoch anderen und wiederum reli-
gios inspirierten Vorbildern verpflichtet sein. Frappante Ahnlichkeit hat Hod-
lers Gemilde mit dem gleichnamigen Karton Das Unendliche (Abb. 139)**° von
Louis Janmot (1814-1892), der einen Jingling auf einer Klippe tiber dem Meer
zeigt. Der Lyoner Maler Janmot arbeitete wihrend 46 Jahren an seinem Gemil-
dezyklus Poeme de I'Ame humaine.*** Der Schiiler von Jean Dominique Ingres
malte in dieser Zeit 18 Bilder und 16 Kartons, zeichnete rund 100 Skizzen und
Vorstudien und schrieb 3000 Verse als Kommentar zu seinem erbaulichen Werk.
Dargestellt wird in diesem gréssten Zyklus der romantischen Geistigkeit in Eu-
ropa die Geschichte der menschlichen Seele in ihrem Auf und Ab bis zur Erlo-
sung. Der Karton Das Unendliche zeigt die Seele des jungen Mannes bei ihrem
Eintritt ins Leben, das Unendliche wird einerseits durch die Weite des Meeres
symbolisiert, andererseits durch die menschliche Seele selber, auf die der Jiing-
ling mit eindringlicher Gestik verweist. Diese auffillige Gestensprache, die
symmetrisch auf die Brust gelegten Hinde, die Analogie der Motive von Klippe
und Berg, Wolkenmeer und Ozean und natiirlich der Bildtitel, stellen die Ver-
bindung zu Hodler her.*”® Der enge Bezug zu religidsen Gehalten, den Janmots
Bild wegen seiner Integration in einen religiosen Zyklus hat, fehlt jedoch. Der
klassizistische Akt Hodlers gehort der profanen Ikonographie an, dem nackten
Jiingling haftet keinerlei sentimentale religiose Schwirmerei an. Ahnlich wie die

gleichzeitig entstehende Wahrheit™*

und die Plakatentwiirfe aus den neunziger
Jahren®” ist der Jiingling von Blick ins Unendliche von traditionellen Allegorien
inspiriert.

Wichtig an Hodlers Jiingling scheint mir jedoch in Bezug auf die Entwick-
lung des kiinstlerischen Werkes, dass es sich hier um eine metaphorische Fas-
sung eines Blickes in die Unendlichkeit handelt. Mittels eines frontalen Blickes
sucht der junge Mann den Kontakt oder die Identifikation mit den Betrachten-
den. Nicht mehr das Motiv des zum Himmel, ins Jenseits gerichteten Blickes,

sondern eine mittels der Gestensprache ausgedriickte Empfindung, die die Ver-

innerlichung und den Selbstbezug ausdriickt, verdeutlicht die Analogie zwi-
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schen der menschlichen Psyche und dem Universum. Das Unendliche ist aus
dem gottlichen Jenseits in die Sphire der menschlichen Seele heruntergestiegen,
das religiose Empfinden wird zum Ausdruck der Seele.

Was aber bedeuten die Blicke in die Unendlichkeit im Gemilde fiir das
Ziircher Kunsthaus? Ebenso wie die Empfindung ist Blick in die Unendlichkeit ein
kapitales Werk, das den Motivstrang der Naturverehrung und des Hodlerschen
Pantheismus inkarniert. Will man den bewundernden Blick der Frau auf die
Blume und das Hinhoren auf die harmonischen Klinge der Natur in der Kom-
position fur das Ziircher Kunsthaus personifizieren, so bietet sich dafiir die Fi-
gur rechts aussen an, fiir die Gertrud Miiller Modell stand. Sie steht fiir das jun-
ge Leben, das sie in rotlich pulsierender Farbe auszustrahlen scheint. Thre be-
wegte Haltung und die verwegene Gestik mit der aufgestiitzten Hand, ist als
verhaltene Reaktion auf das zu deuten, was sie mit ihrem verziickten Blick
wahrnimmt. Die zentrale Figur von Jeanne Charles hingegen mit dem leicht
geneigten Kopf und ihren statuarischen Qualititen neigt zum elegischen Genre.
Sie ist die ,Mater dolorosa“, die als reife Frau noch mitten im Leben steht, aber
bereits dem Tod ins Auge blickt. Die beiden Figuren links wenden sich deutlich
ab, sie werfen einen bewundernden Blick ins Diesseits. Die fiinf Frauen von Blick
in die Unendlichkeit personifizieren also mit ihren unterschiedlichen Blicken und
Korperhaltungen den Kreislauf des Lebens, von der Jugend bis zum Tod. Das
Gemailde von Ferdinand Hodler wird so zum Lebensfries, der die unterschiedli-
chen Etappen menschlicher Existenz in einer eindriicklichen Einfachheit zum
Ausdruck bringt.

In der 30-jihrigen Auseinandersetzung bleibt Ferdinand Hodler trotz aller
Entschlackung des ikonographischen Motivs von Blick in die Unendlichkeit und
trotz aller formalen und stilistischen Innovation, der allegorischen Malerei ver-
pflichtet, die ihre Wurzeln im 19. Jahrhundert hat. Ungleich ,moderner” wirken
die fast gleichzeitig mit Hodlers Blick in die Unendlichkeit entstandenen Gemiitszu-
stande (Gli stati d’animo) (Abb. 140)*® von Umberto Boccioni. Der italienische

Futurist schreibt zu diesen Gemilden: ,Was ist Emotion in einem Kunstwerk?
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Das ist die Uberraschung iiber ein Naturphinomen, das der Kiinstler unbewusst
zum Symbol erhoben hat, indem er zwischen dem Endlichen und dem Unendli-
chen eine Analogie herstellt.“*”” So nahe sich der Futurist Boccioni und der
Symbolist Ferdinand Hodler in diesen Aussagen iiber die Ubertragung einer
Emotion auf die Leinwand zu sein scheinen, so unterschiedlich sind die Mittel,
mit denen sie arbeiten. Boccioni sucht in seinem Diptychon der Gemiitszustin-
de tber die materielle Welt des Gegenstindlichen hinauszugehen, die Meta-
phern des menschlichen Korpers zu sprengen. Emotion und Bewegung sind fiir
ihn nicht mehr in Symbolen fassbar, sondern sie 16sen die Grenzen der mensch-
lichen Figur und des kiinstlerischen Subjekts auf. Ferdinand Hodler erkannte
sowohl das Potential der futuristischen Kunst als auch den markanten Unter-
schied zu seiner eignen Figurenauffassung, wenn er zu Daniel Baud-Bovy und
zu Paul Ganz sagte: ,Vous autres, messieurs les conservateurs de musée, vous
aurez a compter avec cet art la | Quelques-unes de ces toiles auront, plus tard,
I'intérét de certains tapis. Mais ce qu’elles ne peuvent pas donner, c’est la beauté
de l’objet. Une figure humaine c’est bien plus compliqué a pénétrer que toutes ces
complications.“**

Die schauenden und horenden Frauenfiguren von Ferdinand Hodler, die in
korperlicher ,,Schonheit” mittels Posen und Gestik ihrer Empfindung Ausdruck
geben und ihren Blick in die Unendlichkeit richten, gehéren der postromanti-
schen, allegorischen Kunst des 19. Jahrhunderts an und nicht der Moderne, die
sich mit ungeheurer Kraft in den letzten Lebensjahren des Kiinstlers zu ent-

wickeln beginnt.

2 Die Apotheose des Modells

Blick in die Unendlichkeit steht im Hodlerschen Werk am Schluss einer ganzen
Reihe von Kompositionen, in denen er das Motiv von weiblichen Figuren in
Blumen variiert.**' Schon 1895 hatte Hodler in einem Brief an seinen Freund

Biizberger erstmals von der "zweiten Eurhythmie, aber mit weiblichen Figu-
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ren"%? gesprochen, realisiert hat er die erste Fassung des Gemildes zwischen
ol

1901 und 1902*®. Empfindung®** nennt der Kiinstler das kapitale Werk in der
motivischen Reihe der Frauenfiguren mit Blumenszenario, das nach der Jahr-
hundertwende entstanden ist. Ebenfalls aus der Korrespondenz zwischen Hod-
ler und Biizberger erfahren wir, dass der Kiinstler selber sein Werk hoch einge-
schitzt hat, auch wenn die Rezeption nicht ungeteilt war: "Jetzt bleibt mir noch
ein gutes Bild, ein sehr gutes nach meiner Schitzung, aber es ist anstossig.”**
Diese , Anstdssigkeit” mag mit ein Grund dafiir sein, dass die Komposition bis
vor kurzem schlecht erforscht war. Seit dem Anathem, das Miihlestein und
Schmidt in ihrer umstrittenen Hodler-Biographie auf die Empfindung geworfen

846
. Ist an

haben (sie bezeichnen das Bild als hemmungslos exhibitionistisch)
diesem Werk der Vorwurf einer erotisch belasteten Komposition hingen geblie-
ben. Erst in seinem 2001 publizierten Aufsatz weist Jura Briischweiler auf die
Bedeutung dieses Gemaildes hin.* Die Empfindung gehorte nicht nur fiir den
Kinstler Hodler zu seinen Hauptwerken, sondern es handelt sich um ein pro-
grammatisches Werk in seinem Schaffen. Hodler zeigt vier Frauenfiguren, die
die Gestik der Bewunderung in einer analogen Bewegung und Haltung und
verteilt auf vier unterschiedliche Anatomien ausdriicken. Den Kopf in den Bild-
raum hinein gedreht®® blicken sie auf ein Meer von roten Blumen, das sich bei-
nahe bis zur gebogenen Horizontlinie am oberen Bildrand erstreckt. In der Emp-
findung tauchen bereits die beiden Hauptmotive auf, die Blick in die Unendlichkeit
charakterisieren: der Blick- und der Hoérgestus. Zusammen mit dem Blumen-
szenario und dem Bewegungsmotiv machen sie die nahe Verwandtschaft zwi-
schen den beiden Kompositionen deutlich. Anders als bei frithen symbolisti-
schen Kompositionen, projiziert Hodler hier nicht traditionelle ikonographi-
sche Motive wie die Tageszeiten (Tag, Nacht) oder abstrakte Allegorien
(Wahrheit, Kunst) auf seine Modelle, sondern er macht erstmals das Empfinden
der Modelle selber zum Thema: , La beauté des femmes, la beauté des roses. Les
plus belles choses. Le corps de la femme, animée.“*” Damit ist jedoch die Bedeu-

tung der Empfindung fiir das Hodlersche Werk noch nicht beschrieben. Hans
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Miihlestein und Georg Schmidt haben mit Bedauern auf die verpasste Begeg-
nung zwischen Ferdinand Hodler und Gustave Courbet hingewiesen, die fiir sie

80 sie haben bei ihrem

zu den "erregendsten” der Kunstgeschichte zihlen wiirde
Verriss der Empfindung aber nicht gesehen, dass der Kuinstler sich gerade hier auf
das programmatische Atelier (Abb. 141)*' von Gustave Courbet bezieht. Im
Zentrum des Gemildes des franzosischen Realisten steht direkt hinter dem Ma-
ler ein weibliches Aktmodell, das sich ein kunstvoll drapiertes Tuch mit einem
Empfindungsgestus vor die Brust hilt. Der Schweizer zitiert diese Figur in sei-
nem Gemilde in einer seitenverkehrten Version. Die erste Figur von links und
damit die Figur, von der die Bewegung der ganzen Komposition ausgeht, hilt
sich mit der gleichen Geste ein blaues Tuch vor die Briiste. Die junge Jeanne
Charles steht daftir Modell und ist gleichzeitig zu diesem Zeitpunkt Hodlers
Geliebte.** Dieses ,wortliche“ Zitat der zentralen Modellfigur von Courbet
kann nur programmatisch verstanden werden, die Komposition als Ganzes wird
so zur Hommage an den franzgdsischen Realisten.

Ferdinand Hodler hat Courbets Atelier sicher gekannt, immerhin war es
eines der berithmtesten Gemailde des 19. Jahrhunderts. Courbet stellte sein Bild
1855 an seiner privaten Protestausstellung "Le réalisme” aus, nachdem es von
der Jury des Salons fur die "Exposition universelle” abgelehnt worden war.
Nicht zuletzt durch diesen Skandal wurde es zu einem der bekanntesten Bilder
des 19. Jahrhunderts. Gustave Courbet und Ferdinand Hodler haben sich wahr-
scheinlich personlich nicht gekannt, obwohl Courbet seine letzten Jahre von
1873-1876 im Exil in der Schweiz verbrachte.® Sie konnten sich allerdings an
einer der Ausstellungen begegnet sein, an denen sie gemeinsam vertreten wa-
ren.®* Sicher ist, dass Hodler von Courbet Kenntnis gehabt hat, umso mehr als
der Schweizer damals der Schiiler von Barthélemy Menn war, dessen Nihe zu
Corot und zur franzdsischen Ecole de Barbizon auch eine Nihe zum Realismus
von Courbet bedeutete. Wenige Monate vor seinem Tod stellte Courbet ein letz-
tes Mal in Genf aus, in einer Ausstellung des Institut National Genevois, an der

auch Ferdinand Hodler vertreten war. Interessanterweise zeigte Gustave Cour-
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bet hier neben einer schénen Irlinderin aus seinem Spitwerk auch ein frithes
Selbstportrit aus dem Jahr 1841, Le désespéré.*>> Man kann annehmen, dass die-
ses mimisch bewegte, allegorische Portrait des jungen Courbet nicht ohne Ein-
fluss auf die Selbstbildnisse von Hodler blieb, die sich mit Unterbriichen durch
dessen Werk ziehen.**® Auch mit den grossen Figurenbildern Courbets hat sich

85 . .
87 zeigen die Aus-

Hodler nachweislich beschiftigt. Skizzen in einem "carnet
einandersetzung mit dem Enterrement a Ornans®®. Fiir eine explizite Auseinan-
dersetzung Ferdinand Hodlers mit dem Atelier sind in den Skizzenbiichern kei-
ne Spuren zu finden. Vergleicht man aber die Empfindung mit dem Gemilde des
franzosischen Realisten, so fallen sofort die Ahnlichkeiten bei den weiblichen
Figuren auf. In seinem Gemilde, das Courbet eine "allégorie réelle” nannte, ging
es ihm um das kiinstlerische Manifest der von ihm propagierten neuen realisti-
schen Kunst. Auf der rechten Seite des Gemaildes zeigt er den Kreis der Kenner
und Freunde und thematisiert die Portritmalerei. Auf der linken Seite sind Ver-
treter verschiedener Berufsgruppen zu sehen ist, und im Zentrum der Komposi-
tion ist der Malvorgang inszeniert: Courbet malt an einer Landschaft, hinter
ihm steht ein weibliches Aktmodell, das den Maler bei seiner Arbeit beobachtet.
In "antikischer Manier" hilt die Frau sich mit einem Empfindungsgestus ein
Tuch an die Brust, das in langen Falten auf den Boden fillt. Die Funktion dieser
Gestalt ist vielschichtig und ambivalent. Offensichtlich handelt es sich um ein
in Fleisch und Blut anwesendes Aktmodell im Atelier und gleichzeitig um eine
idealisierende Darstellung. Die zeitgendssische Kritik sprach von der "Muse der
Wahrheit”.*” Es handelt sich um keine klar bezeichnete Allegorie mit festgeleg-
ten Attributen, sondern um eine idiomatische Allegorie fiir Courbets Kunst.
Pikanterweise heisst es von Courbets ebenso wie von Ferdinand Hodlers Modell,
dass sie die Geliebten der Maler waren, und die beiden Frauenfiguren wurden
als anstossig betrachtet. Marcelin Pleynet fithrt das ,Anstossige” an Courbets
Frauenfiguren auf eine zu personliche Sicht des Malers zuriick, die das Allegori-
sche mit dem Privaten und das Ideale mit dem Realistischen konfrontiert,* ein

Vorwurf, der hiufig auch gegeniiber Hodlers Kompositionen mit Frauenfiguren
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gemacht wurde.®

Hodler hat nun in der Empfindung Gustave Courbets weibliches Aktmodell
aus der "zeitgendssischen Historie” isoliert und gemiss den Prinzipien seiner
Kunstauffassung inszeniert. Das weibliche Modell wird nach dem Prinzip des
Parallelismus vervielfiltigt und in Bewegung gesetzt. Beibehalten hat Hodler
den Blick in die (gemalte) Landschaft hinein, den Empfindungsgestus in der
ersten Figur von rechts und das vor die Brust gehaltene Ateliertuch in der ersten
Figur von links. Die "allégorie réelle” nimmt bei Hodler eine neue, auf das Mo-
dell bezogene Bedeutung an: Der weibliche Korper wird direkter Ausdruck des
ideellen Gehaltes, indem er den Ausdruck des Seelischen anschaulich macht.*
In allen weiteren symbolistischen Frauendarstellungen wird Hodler auf diese
sMethode der realen Allegorie“ zuriickgreifen und Frauenfiguren in unter-
schiedlichen Bewegungen als Symbole fiir geistige Gehalte malen. Die Empfin-
dung kann so als eine Allegorie der Kunst und im speziellen der Hodlerschen
Kunst gelesen werden, deren programmatische Funktion an der grossen Bedeu-
tung abzulesen ist, die Hodler selber seinem Gemilde gab: Wihrend rund zwan-
zig Jahren hat sich Hodler mit dem Motivkreis der Empfindung auseinanderge-
setzt und Frauen als Modelle oder Musen in Blumenszenarien inszeniert: Zwi-
schen 1907 und 1911 malt Hodler in verschiedenen Fassungen Die heilige Stunde
(Abb. 120)**. Neben den mehrfigurigen Kompositionen entstehen seit den
neunziger Jahren auch symbolistische Darstellungen mit einer einzelnen Frau-
engestalt in einem Landschaftsszenario - hdufig in einer Blumenwiese - die die
Motive des Erschauens und Erhorens variieren. 1894 malt Ferdinand Hodler
wohl zum ersten Mal seine spitere Frau Berthe Jacques eingerahmt von einem
Blumenspalier mit der klassischen Gebetshaltung der aufeinandergelegten
Hinde.® 1902 entsteht mit dem gleichen Modell und Bildtitel ein Gemilde, das
Berthe vor einer mit Krokussen tibersiten Frithlingswiese zeigt,** und zwischen
1906 und 1914 entstehen vier Fassungen von Lied aus der Ferne (Abb. 109)*, fiir
die wiederum Berthe Modell steht: Der leicht auf die Seite gelegte Kopf symboli-

siert den Horgestus, die Orantenhaltung der Arme signalisiert den sakralen
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Kontext des Liedes, das aus der Ferne - also ebenfalls aus einem inkommensu-
rablen Raum wie die Unendlichkeit - erklingt. In seiner Hodler-Biographie bil-
det Hans Miihlestein 1914 unter den Vorzeichnungen fiir Blick ins Ewige, die ihm
Hodler fiir sein Buch tiberliess, eine Studie fiir die Ziircher Fassung von Lied aus
der Ferne ab.*” Die enge Verbindung zwischen dem Gemilde und den Frauenfi-
guren im Kunsthaus-Bild ist offensichtlich: Kopfhaltung und Schrittstellung
der mittleren Figur werden in Blick in die Unendlichkeit wiederholt. Allesamt sind
diese weiblichen Figuren Frau und Modell zugleich, die einzig kraft ihrer Ges-
tensprache als realistische Zeichen fiir philosophische Gehalte stehen: Reale
Allegorien in der Tradition des weiblichen Modells wie in Gustave Courbet’s
Atelier.

Wenn die unterschiedlichen Modelle Ferdinand Hodlers, die Frauen mit
Blumen abbilden, die politive Seite seiner pantheistischen Natruauffassung
zeigen, so gibt es auch die negative Seite, die die Auseinandersezung des Malers
mit dem Tod aufzeigt. Hier nimmt das Modell Valentine Godé-Darel eine spe-
zielle Rolle ein. Hodler selber war Zeit seines Lebens personlich mit dem Tod
konfrontiert, in seiner Jugend starben nacheinander beide Elternteile und meh-
rere seiner Geschwister. Dies hat den Menschen Ferdinand Hodler geprigt, und
schon in seinem Frithwerk findet eine starke kiinstlerische Auseinandersetzung
mit dem Tod statt. Auch in seinen ersten symbolistischen Gemilden beschiftigt
sich Hodler mit der Todesthematik. Die Nacht**® als erstes Hauptwerk des Ma-
lers ist als Metapher fiir den ,kleinen Tod“ zu lesen, der die Menschen nichtlich
im Schlaf ereilt. Zur Jahrhundertwende beginnen die optimistischen Themen in
Hodlers Werk zu dominieren, erst im Alter taucht die Todesthematik wieder
auf. Ferdinand Hodler ist 60 Jahre alt - also an der Schwelle zum Alter -, als er
selber an seinen Lungenproblemen zu leiden beginnt, sein Sohn Hector er-
krankt und seine Geliebte Valentin Godé-Darel kurz nach der Geburt des ge-
meinsamen Kindes an Krebs erkrankt. An seinem 61. Geburtstag fithrte Hans
Miihlestein mit dem Kiinstler ein Gesprich tiber den Tod, das sich dieser in sein

Tagebuch notierte: ,So kommt der Tod auf uns zu, jede Sekunde unseres Le-
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bens ist das eine schone ruhige Bewegung und eine Gegenbewegung. Wenn du
ihn aufnimmst in dein Wissen, in deinen Willen: das schafft die grossen Werke! Und
du hast nur dieses eine Leben, um etwas zu leisten. Das gliedert unser ganzes
Leben, es gibt im einen vollkommen anderen Rhythmus! Das zu wissen, das ver-
wandelt den Todesgedanken in eine gewaltige Kraft (...).“*® Diese Kraft wusste Ferdi-
nand Hodler fiir seine Kunst zu nutzen. Die kranke, die sterbende und die tote
Valentine Godé-Darel wurde zu seinem aussergewohnlichsten Modell in seinem
berithmtesten Bildzyklus, der die Hodlersche Asthetik des Modells paradigma-
tisch veranschaulicht. Zwischen November 1914 und Januar 1915 hielt Ferdi-
nand Hodler von Tag zu Tag das Sterben seiner Geliebten in Zeichnungen und
Gemilden festhielt. Der Kiinstler portritiert die Kranke in ihrem korperlichen
Zerfall, und er schuf aus diesen Zeichnungen Gemilde, die zum Grossartigsten
in seinem Werk gehoren.

Der bertthmte Godé-Darel-Zyklus steht am Anfang der Wiederentdeckung
von Ferdinand Hodler als einem der bedeutendsten Schweizer und internationa-
len Kiinstler. Als das Ziircher Kunsthaus 1976 die von Jura Briischweiler konzi-
pierte Ausstellung ,Ein Maler vor Liebe und Tod“ zeigte, da war dieser Schau
alle Aufmerksamkeit sicher. Denn die Beziehung zwischen dem Maler und der
Geliebten, die dem alternden Kiinstler eine Tochter schenkt, um nachher tra-
gisch zu sterben, ist der Stoff aus dem die grossen menschlichen Dramen und
Skandale sind. Skandaloses entdeckte man auch in den Werken selber: Denn
schickte es sich wirklich, dass der Kiinstler dermassen realistisch die Agonie und
den verloschenden Blick seiner Geliebten zeigte? Die Bilder haben damals -
schockiert, und sie haben auch nach nunmehr neun Jahrzehnten nichts von
ihrer Direktheit verloren. In seinem Aufsatz im Katalog der grossen Hodler-
Retrospektive im Ziircher Kunsthaus sieht Dieter Honisch gerade in dieser ,er-

schiitternden Bildserie eines existentiell Betroffenen“®”°

einen wichtigen Grund
fiir das neu erwachte Interesse an Ferdinand Hodler. Nicht mehr der umstritte-

ne Maler von monumentalen Ornamenten, sondern der Mensch Ferdinand

Hodler, der hier zwar spit aber dafiir umso eindriicklicher die ,existentielle Sei-
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te“ seine Kunst zu erkennen gab, kam durch diesen Zyklus zum Vorschein.
Nicht mehr dem Nationalmaler, sondern dem liebenden Mann, der bei seiner
Geliebten am Totenbett sitzt und in seinen Werken mittrauert, galt jetzt der
Applaus.

Ich mo6chte die menschliche Dimension der Krankheits- und Todesdarstel-
lungen von Ferdinand Hodler nicht nochmals aufrollen®”’, nicht auf die minn-
lich geprigte Rezeption der Bilder eingehen®”?, sondern den berithmten " Zyklus
vor Liebe und Tod" im Rahmen von Hodlers Arbeit mit Modellen und seiner
Entwicklung einer symbolistischen Ikonographie auf der Basis der natirlichen
Gestensprache interpretieren. Ich glaube, dass die Godé-Darel-Bilder weniger
mit den spiten Landschaften und der darin gewitterten Abstraktion oder den
Selbstbildnissen Ferdinand Hodlers zu tun haben, als vielmehr Teil der Frauen-
darstellung sind, wie sie auch in den symbolistischen Kompositionen zum Aus-
druck kommt, und Blick in die Unendlichkeit geprigt hat. In der kranken und
sterbenden Valentine Godé-Darel hat der Maler sein "ideales” Modell gefunden,
denn Krankheit und Tod fithren zum unverstellten korperlichen Ausdruck. Der
Tod ist fiir Hodler die grosse Horizontale, das heisst, derjenige Zustand, in dem
korperliche Emotion, beziehungsweise deren Ende, und korperlicher Ausdruck
zusammenfallen: Die Allegorie des Todes und das tote Modell sind deckungs-
gleich. Anders als in seinen frithen Gemilden wie die Nacht braucht er das auf-
wendige Vokabular einer mehrfigurigen gestisch und physiognomisch spre-
chenden Darstellung, zur Illustration der Todesthematik, nicht mehr. Thm ge-
niigt die tote Frau als Modell, deren menschlicher Kérper zum alleinigen Trager
der existentiellen Botschaft wird. Dies realisiert Ferdinand Hodler wihrend sei-
ner malerischen und zeichnerischen Begleitung der Krankheit und des Sterbens
von Valentine Godé-Darel, diese kiinstlerische Einsicht wird er auch in seiner
grossformatigen Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus umsetzen. Ferdinand
Hodler hat nach dem Tod von Valentine Godé-Darel und, so vermute ich, unter
dem Eindruck dieses "kiinstlerischen” Erlebnisses, sein Monumentalgemilde

fur das Zurcher Kunsthaus neu konzipiert. Von der Kunstlichkeit einer axial-
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symmetrischen Konzeption®” ist er abgekommen und hat sich an der Darstel-
lung einer einfachen Drehbewegung als Moment einer neuen, natirlichen Ges-
tensprache versucht. Die Frauen stellen nicht mehr vereinzelte Posen, sondern
sie visualisieren unterschiedliche Momente einer einfachen Drehung. Die
Frauen, die sich nach rechts drehen, erreichen in ihrer vertikalen Anordnung
und Aufreihung die Einfachheit des Liegens in der Horizontalen. Im Bruch mit
der ersten Bildvorstellung wird die tiefe Bedeutung des Godé-Darel-Zyklus fiir
Blick in die Unendlichkeit und fur Hodlers gesamtes Spiatwerk fassbar: Die grosse
Vereinfachung und Konzentration steht an: Verschiedene Modelle fithren eine
einzige und gleiche Bewegung aus, um das Gemeinsame, das Verbindende unter
den Menschen auszudriicken. Sie alle bewegen sich auf der gleichen Kurve un-
ausweichlich auf den Tod zu, von der ersten Figur rechts, die noch frontal in die
Welt hinein blickt und hért, zu den still nach innen blickenden Figuren und
den beiden Frauen links, die sich bereits langsam von der Welt verabschieden.
So wird Blick in die Unendlichkeit zur groflen Allegorie des Lebens und des Ster-
bens zugleich, zur vertikalen Variante des Sterbemotives. Zwar haben Krankheit
und Sterben den weiblichen Kérper noch nicht in die Horizontale gebracht, aber
die Frauen mit elegischem Blick wissen um den endgiiltigen Abschied, der ihnen
allen bevorsteht. Aus dem verziickten Blick in die roten Rosen der Empfindung
oder der Linienberrlichkeit ist der verinnerlichte Blick, im Wissen um den Tod,
geworden. In seinem letzten Lebensjahr sprach Ferdinand Hodler mit seinem
Freund Daniel Baud-Bovy tiber diese Bedeutung des Todes fiir seine Gemalde:
,La mort épouvanterait moins si 'on se rendait compte qu’elle intervient tout a
coup, comme une vérité révélée. Elle a la beauté de la vérité. Elle est terrible, mais
elle est belle parce qu’elle rattache I’étre individuel au tout, parce qu’elle est a la
fois le mysteére et 'infini et parce qu’elle est. Et devant elle il n’y a plus de men-
songe, plus de dissimulation possible. Voila pourquoi elle m’attire. C’est elle,
c’est sa grandeur que je vois a travers ces traits qui furent aimables, aimés, ado-
rés, — et qu’elle envahit. Elle les accable de souffrance, mais en quelque sorte elle

les dégage peu a peu, elle leur donne leur plus haute signification. - Clest la
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mort qui a mis pour moi, sur certains visages leur beauté véritable.“*”* Der Blick
in die Unendlichkeit - ,l'infini“ - ist in Ferdinand Hodlers eigenen Worten der
Blick auf das Ritsel des Todes.

Neben dieser existentiellen Bedeutungsebene, dem Blick in den Tod, hat
das Gemailde im Ziircher Kunsthaus aber auch andere, formale und inhaltliche
Dimensionen, die aus der speziellen Aufgabe der Bemalung der Wand im Trep-
penhaus und aus der Konzeption einer gesamtkiinstlerischen Gestaltung des
Museums mit ,Kunst am Bau“ hervorgehen. Ferdinand Hodler waren Uberle-
gungen zur monumentalen Wandkunst keineswegs fremd, und er redete selber
tiber seine Frauenkompositionen in architektonischen Begriffen, wenn er ge-
geniiber Daniel Baud-Bovy tiber die Art und Weise spricht, wie er in seinem
Werk seine Ideen umsetzt: ,,C’est a exprimer architectoniquement, par le moyen
du corps humain, cette idée simple que je travaille.“*”> Auch wenn der Kiinstler
mit seinen Schiilerinnen und Schiilern an der Ecole des Beaux-Arts tiber Grup-
pen mit weiblichen Figuren diskutierte, bezeichnete Hodler diese als ,architec-
ture“: ,Les tétes, les seins, les mains, en sont comme les motifs décoratifs. - (...)
Mais ce qui importe ce sont les verticales des corps, véritables colonnes d’un
temple.“*”® Diese Saulen eines Tempels in Form eines weiblichen Korpers entwi-
ckelte Hodler aus seiner Auffassung des Modells als Lebendem Bild, das sich als
die Verlebendigung einer klassizistischen Skulptur versteht. Der skulpturale
Charakter der Hodlerschen Frauenfiguren in Blick in die Unendlichkeit ist unver-
kennbar, und er ist ein von Hodler konsequent entwickelter Aspekt seiner ,As-
thetik des Modells“.

In Zusammenhang mit dem Auftragswerk fir das Ztrcher Kunsthaus ldsst
diese Architektur- und Tempel-Metaphorik des Malers aufhorchen, da der Mu-
seumsbau von Karl Moser von Zeitgenossen als ,Kunsttempel am Heimplatz“
bezeichnet wurde.*”” Auch fiir den Architekten war das Treppenhaus als der
"Knotenpunkt der riumlichen Entwicklung”®® der richtige Ort, um ein "Tem-

879

pelinneres vorzutduschen""” mit den Ornamenten der dorischen Blendpilaster

und des Frieses.”® Eine klare Sprache spricht die architektonische Gestaltung
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der Fassaden, die aus dem Museum am Heimplatz, zusammen mit dem bau-
plastischen Schmuck, und dem Tympanon, den michtigen Metopenfriesen mit
Junglingen und Pferden von Carl Burckhardt und den Skulpturen auf Siulen
am Seitenfliigel des Gebdudes einen Tempel fiir die Kunst geschaffen hat. Der
ideologische Fluchtpunkt der Museumsarchitektur bei Karl Moser ist grie-
chisch: ,Architektur und Bildhauerei haben in den grossen Kunstzeiten zu-
sammengestanden; am schonsten und edelsten war ihr gegenseitiges Verhiltnis
bei den Griechen.“®® Betrachtet man die Hodlerschen Frauenfiguren von Blick in
die Unendlichkeit im Treppenhaus des Ziircher Kunsthauses aus der , Tempel-
Perspektive®, so kann man in ihnen gemalte Karyatiden sehen. Die Karyatiden
ersetzen als weibliche Stiitzfiguren Siulen, Halbsiulen oder Pilaster; die be-
rihmtesten Karyatiden der Kunstgeschichte befinden sich in Athen am
Erechtheion auf der Akropolis (Abb. 142) und im Siphnierschatzhaus in Delphi.
Die Funktion dieses Gebdudes und die Bedeutung der weiblichen Stiitzfiguren
ist bis heute nicht geklirt, sicherlich sind sie jedoch in einen kultischen Zu-
sammenhang zu sehen, hiufig vermutet man einen sepulkralen Kontext.**” Die
Interpretationen reichen von den Gottern geweihte, freiwillig dienenden Maid-
chen, also irdischen Geschoépfen, bis zu Nymphen, die in der gottlichen Sphire
anzusiedeln wiren. Die Karyatiden oder Koren werden zum Teil auch als Tinze-
rinnen bezeichnet, sie brauchen nicht unbedingt als real stiitzende Figuren in-
terpretiert zu werden.

Als Karl Moser 1914 das Hodlersche Wandbild zum ersten Mal im Genfer
Atelier des Malers sah, da assoziierte er mit den Riesenfrauen allerdings nicht
die griechischen Karyatiden, sondern christliche Figuren: ,Der ganze Eindruck
grossmichtig wie ein altchristl. Mosaik, nur belebter lebendiger raeumlicher
aufgebaut und nicht teppichartig.“®* Besser als die Mosaiken von Ravenna be-
urteilte Karl Moser die Hodlersche Komposition, ein Ausdruck hochster Be-
wunderung des Architekten, der in diesen Wandgestaltungen die Kunst in eine
religiose Gesellschaft eingebunden sah. Die frithchristlichen Mosaiken erfreuten

sich in der Zeit des Jugendstils hochster Beliebtheit. Karl Moser selber liess in
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der Pauluskirche in Luzern dieses Medium in der malerischen Ausstattung imi-
tieren, Gustav Klimt sucht in seinen Gemailden den Effekt der Mosaiken zu er-
reichen und Kandinsky reproduziert in seinem Traktat ,Uber das Geistige in
der Kunst“ das berithmte Mosaik von Kaiserin Theodora in San Vitale in Ra-
venna und vergleicht es mit der Malerei von Ferdinand Hodler als Beispiele fiir
,melodische Bildkompositionen®, die die Kunst der Zukunft erahnen lassen.*

16 Jahre nachdem Karl Moser das Ziircher Kunsthaus gebaut hatte, hielt er
als Professor an der ETH Ziirich eine Vorlesungsreihe tiber den Bautypus des
Kunstmuseums.® Er beginnt bei den Griechen und der organischen Verbin-
dung von Architektur, Kunst und 6ffentlichem Leben in der Antike, und er zi-
tiert den ethymologischen Ursprung des Wortes: ,Museum heisst bei den Grie-
chen ein von den Musen geheiligter Raum.“** In der Malerei des 19. Jahrhun-
derts finden sich zahllose Darstellungen, die sich als Interpretationen des
Musenhains lesen lassen. Schweizer Beispiele zu diesem Thema sind Der Heilige
Hain®” von Arnold Bocklin in der priesterlich-tragischen Variante und das Ge-
milde Frauenschonbeit*® von Hans Sandreuter als sehr weltliche Interpretation
des Motivs. Im Museumskontext sei hier an den Bois sacré von Puvis de
Chavannes erinnert, in dessen antikischer Landschaft sich musenihnliche Ge-
schopfe in grosser Zahl tummeln.® Die fiinf Hodler-Frauen lassen sich im Kon-
text des neuen Kunstmuseums als fiinf Musen interpretieren, als Gottinnen, die
den Kiinstlern Inspiration fur die Kunstwerke eingeflosst haben, die jetzt in den
Riumen des Museums hingen.* Innerhalb von Hodlers ,Asthetik des Modells“
liegt die Folgerung zudem sehr nahe, dass die weiblichen Modelle des Kiinstlers
die Musen fiir seine Werke sind; daher vielleicht auch der irdische und realisti-
sche Charakter der finf Hodler-Musen, die heute die Wand im Treppenhaus des
Kunsthauses schmiicken.

Karyatiden, Heilige auf Mosaiken in der ravennatischen Tradition oder
Musen im griechischen Tempel, - Hodler schafft es, mit seinen fiinf Weibern an
die grossen Traditionen des Wandschmuckes in der abendlindischen Kultur

anzuschliessen, die im Rahmen der raumkiinstlerischen Gestaltung des Kunst-
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hausbaues als Synthese der Kiinste hochaktuell sind. Seine ,Asthetik des Mo-
dells“ mit den statuarischen weiblichen Figurenkompositionen und ihrer mi-
nimalistischen Gestik, lassen seine Wandbilder offen erscheinen fiir mogliche
Interpretationen als Karyatiden, als Mosaikenheilige, als Musen. Die gemalten
Frauenfiguren im Innern des Museums antworten damit auf die Aussendekora-
tion am Seitenfliigel des Hauses mit den Siulenskulpturen, sie sind das weibli-
che Echo auf die Lebenskampfdarstellungen von Karl Burckhardt in den Meto-
pen des Museumsbaues. Im architektonischen Kontext lisst sich die ,Asthetik
des Modells* bei Ferdinand Hodler als eine Asthetik des monumentalen Wand-
schmuckes und als Teil des architektonischen Gesamtkunstwerkes interpretie-
ren. Die Frauen von Ferdinand Hodler im monumentalen Wandgemailde Blick in
die Unendlichkeit werden zum utopischen Kunstwerk, das in sich Architektur,

Skulptur und Baukunst zu vereinen weiss.

3 Hodler, Frauenmaler

Die , Asthetik des Modells“ wird mit der Arbeit an Blick in die Unendlichkeit und
an Floraison zum primiren Anliegen in Ferdinand Hodler Kunst. Fiir beide Auf-
tragswerke, bei denen ihm das Thema freigestellt wurde, arbeitet er an diesem
zentralen Thema. Als Hodler 1917 zusammen mit Daniel Baud-Bovy durch sei-
ne Retrospektive im Ziircher Kunsthaus geht und sein Lebenswerk abschreitet,
sieht er selber den Kern seines Werkes in dieser Suche nach dem unmittelbaren
Ausdruck von grossen Gedanken durch den Frauenkorper, den er seit langem
verfolgt und den er in einer wichtigen Version mit der Empfindung realisiert hat.
Jetzt aber sucht er etwas noch Grosseres: ,Actuellement je cherche quelque cho-
se de plus grand encore. Ce qu’il y a de plus complet dans la nature c’est le corps
humain, et, dans le corps humain, ce qu’il y a de plus beau, ce sont ses rapports
avec l'architecture. Plusieurs corps humains, inspirés par une méme pensée, une
méme émotion, forment un ensemble monumental d’ott simplement doit se

dégager une idée simple. C’est a exprimer architectoniquement, par le moyen du
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corps humain, cette idée simple que je travaille. Et voila pourquoi je choisis des
sujets qui puissent directement, et sans phrases, dire cette pensée.“*" Wichtig ist
Hodler die Unmittelbarkeit der Anschauung, die nicht tiber gedankliche Ver-
mittlung funktionieren soll. Anders als in der Nacht und der Wahrheit sollen sei-
ne Gemilde weder allegorisch, noch anekdotisch oder literarisch sein: ,Ona pu
me reprocher, un temps, d’étre trop littéraire; pourtant je n’ai fait qu’une véri-
table allégorie: La Vérité, et je n’ai peut-étre pas eu raison; — une allégorie c’est
une traduction. Dans les cinq femmes de Ziirich j’ai cherché a rendre sensible
que ce qui nous unit est plus fort que ce qui nous divise. Cinq femmes diverses
vétues de bleu, derriére elles la ligne de I’horizon dont elles accusent la courbe,
au-dessus d’elles la coupole de l'espace, dont leurs regards en des points
distincts, interrogent et contemplent la splendeur. Un méme bonheur les anime
et des lignes de leurs corps fait un monument d’adoration a la nature.“*
Versteckt sich hinter der pathetischen Rhetorik des Malers und seiner
LAsthetik des Modells“ aber mehr als der traditionelle Gebrauch der weiblichen
Figur als Projektionsfliche fiir die Visionen des minnlichen Kiinstlers? Wirft
man einen fliichtigen Blick auf Ferdinand Hodlers symbolistische Frauendar-
stellungen und wendet die Kategorien der feministischen Kunstwissenschaft an,
- was liesse sich leichter belegen als die alte These vom Missbrauch des weibli-
chen Korpers als leere Fliche fiir midnnliche Phantasien. Realisiert Hodler nicht
in paradigmatischer Weise das alte Klischee der Geschlechterpolaritit von
Kiinstler und Muse? Materialisiert er nicht brachial das bekannte Verfahren, das
die Frau passiv die Vorstellungen ihres minnlichen Schopfers nachstellen ldsst?
Indem Hodler in seinem Atelier seine Modelle mimen, tanzen, schauspielern
lasst, ihre Bewegungen mittels der Diirerscheibe festhilt, sie danach in Ol auf
Leinwand monumental gestaltet und die Werke mit philosophisch-esoterischen
Titeln versieht, stellt er tatsichlich den Protoypen des minnlichen Schopfers
dar, der sich des weiblichen Objektes zu seinen Zwecken bedient. Elisabeth
Bronfen wirft Hodler beziiglich des Zyklus tiber das Sterben von Valentine

Godé-Darel vor, dass er das Bild und das Schicksal der Frau missbraucht: ,Der
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heldenhafte Versuch des Malers, tiber den sterbenden und toten Korper seiner
Geliebten seiner Anerkennung des Todes und seiner Fihigkeit, diesen durch
Malen zu tiberwinden, Ausdruck zu verleihen, sieht aus dieser Position aus wie
die Enteignung des weiblichen Korpers, die Reduktion des Korpers auf ein
fremdbestimmtes Objekt - als Stelle, die die Macht, die Imagination, die schop-
ferische Kraft des Malers etabliert und bestitigt.“** Diesem klassischen Ent-
fremdungsdiskurs von Elisabeth Bronfen, die den weiblichen Kérpers durch den
méinnlichen Kiinstler vergewaltigt sieht, steht meine Interpretation des Zyklus
tiber das Sterben von Valentine Godé-Darel gegentiber. Ich sehe in diesen To-
desdarstellungen einen Extrempunkt von Ferdinand Hodlers Arbeit mit dem
Modell und einen kapitalen Schritt bei der Erarbeitung seiner ,Asthetik des
Modells“, die, neben der klassischen Verwendung des Frauenkorpers zu symbo-
lischen Zwecken an Traditionen wie die Lebenden Bilder und den Ausdrucks-
tanz ankniipft und insofern Korperbilder zitiert, die vom selbstbestimmten
Umgang der Frauen mit ihrem Korper geprigt sind.

Es wire aber falsch, an dieser Stelle eine neue Interpretation von Ferdinand
Hodler als Frauenmaler zu lancieren, der seine Modelle in freier Bewegung das
emanzipatorische Potential ihrer Korperdarstellung ausloten lisst und neue
Frauenbilder zu Beginn eines neuen Jahrhunderts liefert. Zwar besitzt gerade die
Herkunft der Hodlerschen Frauendarstellung aus der Tradition der Lebenden
Bilder durchaus ein solches Potential:** Der Bezug zu den freien Bewegungen
des avantgardistischen Tanzes und die Befreiung aus dem Korsett der her-
kommlichen Allegorien kénnte als eine malerische Umsetzung der neuen Kor-
perbilder gelesen werden, die Frauen im 20. Jahrhundert im 6ffentlichen Raum
prisentieren. Ferdinand Hodlers Frauendarstellungen sind aber gleichzeitig eine
Fortschreibung der Tradition, die den weiblichen Korper als Signifikanten fur
ideelle Werte in der Kunst eingesetzen. Hodlers Frauen stellen letztlich nichts
mehr und nichts weniger als entschlackte®, moderne Allegorien dar, die indivi-
duell und idiomatisch vom Kiuinstler geprigt sind. Die Hodlerschen Frauen sind

»Symbole“ - wie man sie um 1900 kannte, sie sind Zeichen fiir einen ideellen
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Gehalt und nicht direkte Darstellung von emanzipierten weiblichen Korpern.
So muss man folgern, dass auch bei Ferdinand Hodler die Frau letztlich bleibt,
was sie in der Malerei schon immer war: Ein Korper als schone und leere Projek-
tionsfliche. Bei Ferdinand Hodler wird dieser Korper mit seiner expressiven
Gestik symbolisch aufgeladen, das Resultat bleibt dasselbe: Die Frauen stehen
nicht fuir sich selber, sondern fiir hohere Werte ,Diese Frauen kann man gar
nicht gewaltig genug malen, denn sie meinen das Grosste.“®

Dennoch ist Ferdinand Hodler ein ,Sonderfall“ unter den Malern der Jaht-
hundertwende. Anders als bei Gustav Klimt zerfliessen die weiblichen Korper
nicht im schonen Ornament. Sie werden nicht zu bedrohlichen, archetypischen
Mustern reduziert wie bei Edvard Munch, und sie sind keine neblig-glatten An-
tikentrdume wie bei Puvis de Chavannes. Hodlers Frauen verkommen nicht zu
blutleeren Geschopfen, die ihren Sinn nur als dekoratives Ornament innerhalb
der Bildfliche finden, sondern sie sind aus Fleisch und Blut, in ihnen bleibt die
Frau als korperliches Wesen und als Individuum sichtbar. Die Hodlerschen Wei-
ber sind zu kriftig, zu hisslich, zu alt, zu eigenwillig, um im Reigen der Frauen-
darstellungen der Jahrhundertwende aufzugehen. Die Gesichter und die Korper
dieser Frauen sprechen neben der internationalen symbolischen Sprache auch
ihren eigenen Dialekt. Diese pikante Figurensprache Ferdinand Hodlers wurde
von aufgeschlossenen Zeitgenossen wie dem Osterreicher Ludwig Hewesi
geschitzt, der schon 1904 die Einzigartigkeit der Empfindung genoss: ,Es ist et-
was wie barbarische Eleganz darin, mit etwas anatomischer Unmdoglichkeit ge-
wiirzt, und doch als Ganzes betrachtet etwas Organisches, weil kein Strich aus
dieser Weise herausfillt.“” Diese Art der Frauendarstellung hat Hodler bis zu
seinem Tod viel Ruhm eingebracht, nach seinem Tod wurde diese ,Asthetik des
Modells® nicht mehr verstanden, und in der Rezeption weitgehend mit Gering-
schitzung bedacht. Nach dem ersten Weltkrieg wurden die Hodlerschen Figu-
renkompositionen nicht mehr begriffen: Vergessen war die Tradition der Le-
benden Bilder, verpont die Allegorik der traditionellen Malerei. Hodlers Zeital-

ter war vorbei, und das Schicksal wollte es, dass seine Monumentalitiit, seine
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Art, Figuren zu malen, sich im 20. Jahrhundert bestenfalls in der schlechten
Gesellschaft faschistoider Darstellungsformen sehen lassen konnte. Zusammen
mit der Stilisierung des Malers zum Nationalkiinstler verstellten die Hodler-
schen Werke den Blick auf sich selber und auf die urspriinglichen Traditionen,
aus denen sie sich speisten. Bis heute gelten die symbolistischen Frauenfiguren
als derjenige Teil von Hodlers Werk, der allenfalls noch ,Hodler-Tiffosi“ als
Exotika zugemutet werden kann, der jedoch keine Qualitit in sich birgt.

Heute wird ein neuer Blick auf den Maler Ferdinand Hodler moglich. Ei-
nerseits ist die Malerei als Gattung zu einer historischen Kunst geworden, und
die modernen Bewegungen der Malerei, die mit dem Nimbus einer direkten
oder unverstellten Asthetik die Figurenmalerei eines Ferdinand Hodler ins
Wachsfigurenmuseum verbannt hatten, hingen nun selber als Produkte der
Geschichte im Museum. Andererseits hat die Form des Lebenden Bildes in den
Kiinsten Hochkonjunktur als eine Kunstform, die sich dem Strom der zeitge-
ndssischen Bildproduktion bewusst entzieht und im stillstehenden Bild offen-
bart, was die laufenden Bilder der Bewegung und der Schnelligkeit opfern. Die
Anschauungsform der Lebenden Bilder wird in Ausstellungsprojekten aufgear-
beitet™, wichtiger aber sind kiinstlerische Werke, die die Lebenden Bilder als
Denkform der zeitgendssischen Kunst inszenieren. Dabei ist es interessanter-
weise vor allem im Bereich der zeitgendssischen Fotografie, in dem Arbeiten mit
Parallelen zu Ferdinand Hodler entstehen.

Der irische Kiinstler James Coleman etwa arbeitet seit Jahren an einem
fotografischen Werk, das in prizise inszenierten Lebenden Bildern, die in Dia-
Installationen prisentiert werden, Ritsel des menschlichen Lebens stellt. (Abb.
143)* Seine oft bizarr gekleideten Figuren sind in eigentiimlich sprechenden
Haltungen erstarrt, deren Bedeutung nicht zu erkennen ist. Im Entritseln die-
ser Figurenszenarios zwingt Coleman zum Nachdenken tiber die menschliche
Kommunikation und tiber die Rolle, die Korper, Gestik und Bekleidung - also
das leibliche Erscheinungsbild - dabei spielen.

Die osterreichische Kiinstlerin Valie Export untersucht aus feministischer
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Warte die Bilder, die in Kunst und Alltag den weiblichen Kérper formieren. Im
Wissen darum, dass die weiblichen Leitbilder von Minnern geschaffen sind,
stellt sie in einer Serie von Lebenden Bildern Gemilde nach, die sie in Madon-
nenposen, aber mit sehr weltlichen Attributen wie einem Biigeleisen oder einem
Stapel Teller zeigen (Abb. 144)™. Auch bei Export ist der Zugang ein analyti-
scher: Mit fotografischen Kunstbildern denunziert die Kiinstlerin Korperbilder,
die die Erscheinungsformen des Weiblichen in den letzten Jahrhunderten ge-
priagt haben.

Der Modellauffassung von Ferdinand Hodler stehen die fotografischen
Arbeiten von Jeff Wall am nichsten. (Abb. 145)* Anders als James Coleman,
dem es um die Auseinandersetzung mit den Zeichen der Identitit geht, oder
Valie Export, deren Arbeit die Herkunft aus der politisch-feministischen Per-
formance zeigen, beschiftigt sich Jeff Wall als ausgebildeter Kunsthistoriker
explizit mit der Geschichte der Kunst. Ahnlich wie Ferdinand Hodler erprobt er
die Ubertragung von traditionellen Darstellungsformen in zeitgendssische
Kunstiusserungen, er arbeitet mit professionellen Modellen, und benutzt die
Form des Lebenden Bildes. Jeff Walls Modelle sind reale Allegorien, die sich
nicht mehr im klassischen Diskurs der Malerei lesen lassen, sondern die ein
nomadisches Leben zwischen der Geschichte der Gattung und der Gegenwart
fihren (Abb. 146)*>. Auch Jeff Wall bemiiht sich mit seinen Leuchtkisten um
eine monumentale Kunst und eine Formensprache, die sich aus der Populirkul-
tur speist. Wihrend die Hodlerschen Frauendarstellungen jedoch die Utopie
einer Versohnung von Mensch und Natur - in Blick in die Unendlichkeit in der
harmonischen Bewegung von fiinf Frauenfiguren - beschworen, stellt sich Jeff
Walls Kunst explizit in die fotografische Tradition der Dokumentation der Ge-
genwart in kinstlerischen Bildern. Jeff Walls Themen sind Migration, komplexe
Stadtriume, Krieg, alles Themen der aktuellen sozialen und politischen Gegen-
wart. Der Vergleich mit den Fotografien von Jeff Wall zeigt prizise auf, was die
Gemilde von Ferdinand Hodler heute sein konnen und was sie nie waren: Sie

sind historische Dokumente einer idealistischen Malerei, die sich mit den Mit-
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teln des Lebenden Bildes in den Kérperbildern von weiblichen Modellen aus-
driickte. Der Vergleich zeigt die Aktualitit der Methode, die Hodler benutzte,
die Gehalte seiner Gemilde aber bleiben beinahe rithrende, iiberkommene Triu-
me von einer harmonischen Welt, fiir die weibliche Modelle als naturhafte

Wesen posieren.
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geblieben.
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Brief vom 26. Dezember 1913 zum Thema der Ziircher Konkurrenz: "Und nirgends wird offen u. ehrlich
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Regierungsratsbeschluss genehmigt. Die Ubertiinchung der Korridormalereien von Bodmer wird im Oktober
des gleichen Jahres beschlossen.
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' Die Masse der ,,carnets* betragen 17,8 x 10,5 cm.

%% Carnet 1976-362-3. (Abb. VIII-32). Die hier in Klammer gesetzten Abbildungsnummern beziehen sich auf
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""" Hans Miihlestein / Georg Schmidt, Ferdinand Hodler. 1853 - 1918. Sein Leben und sein Werk, Erlenbach-
Ziirich: Eugen Rentsch Verlag, 1942, p. 408.

'*® Hodler nennt die ersten Zeichnungen fiir eine Komposition ,,Ideenstenogramm®. Mehr dazu im Kapitel {iber
die Zeichnungen Ferdinand Hodlers, IV. 2. a.

"% Carnet 1958-176-165. (Abb. 1-11).
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"% Ferdinand Hodler, Kompositionsentwurf mit fiinf Figuren im Massstab 1:20 zu , Blick in die Unendlichkeit",

1910/1913, Pinsel in Schwarz und Olfarbe, auf gebriuntem Transparentpapier, aufgezogen, 35,5 x 88,7/8 cm,
Z. Inv. 1920/641, Kunsthaus Ziirich, abgebildet in: Waldkirch 1998,
p. 49, Nr. 900.

"' Miihlestein 1914, p. 388, Nr. 66.

Carnet 1958-176-165. (Abb. I-9).

' KM-1913-TGB-4.

"% Carnet 1958-176-171. (Abb. I-35).

Carnet 1958-176-165. (Abb. I11-23).

Carnet 1958-176-180. (Abb. I1I-14).

Carnet 1958-176-177. (Abb. I1-34).

Carnet 1958-176-177. (Abb. III-1).

Carnet 1958-176-166. (Abb. I-27).

Carnet 1958-176-173.

162

165
166
167
168
169
170

171 . . ~ . . . . . .
Hodler meint mit dem ,,réve de Schumann® wahrscheinlich die , Trdumerei‘, aus: Kinderszenen Opus 15,

1839. Die ,Traumerei* ist eines der beriihmten Stiicke fiir Klavier vom romantischen Komponisten. Welche
,Sérénade“ er meint, habe ich nicht eruieren konnen.

'™ Der Hochzeitsmarsch von Mendelssohn gehort zu den bekanntesten Stiicken des Komponisten.

'™ Hoffinanns Erzihlungen von Jaques Offenbach wurden 1881 in Paris uraufgefiihrt.
Carnet 1958-176-173. (Abb. I1-7).

Miihlestein 1914, p. 388, Nr. 79.

KM-1913-TGB-4, Abbildung unten.

Carnet 1958-176-173. (Abb. II-9).

Carnet 1958-176-173. (Abb. II-6).

Carnet 1958-176-173. (Abb. II-5).

174
175
176
177
178
179

"% Zur Problematik der Namengebung fiir die Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus,

vgl. Kapitel V. 8.
'8! peter Vergo, 'Musik und bildende Kunst, in: Ernste Spiele. Der Geist der Romantik in der

deutschen Kunst 1790-1990, Katalog der Ausstellungen in Miinchen, Haus der Kunst, National Gallery of Scot-
land, London, Hayward Gallery und Berlin, Nationalgalerie, 1995, p. 581.

"2 Carnet 1958-176-165. (Abb. I-17).

' Ferdinand Hodler, ,Le Frisson ‘. Ideenskizze zu , ‘Blick in die Unendlichkeit‘, 1910/11, Bleistift, 13,4 x 21,4
cm, Z. Inv. 1920/1138, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 34, Nr. 863.

" Edmund Burke, 4 Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and

Beautiful, (Oxford World’s Classics), Oxford: Oxford Paperbacks, 1998.

%5 Carnet 1958-176-165. (Abb. 1-21).

Carnet 1958-176-165. (Abb. II-17) und Carnet 1958-176-180.(Abb. I11-12).

7 Carnet 1958-176-165. (Abb. I-3).

"% Carnet 1958-176-183. (Abb. I111-20).

"% Ferdinand Hodler, Die Wahrheit II, 1903, Ol auf Leinwand, 207 x 293 cm, Kunsthaus Ziirich.

" Carnet 1958-176-180. (Abb. 111-14).

Ferdinand Hodler, Der Friihling I, 1901, Mischtechnik, 102 x 130 cm, Folkwang-Museum, Essen.
Carnet 1958-176-177. (Abb. I1I-3).

' Ferdinand Hodler, Der Tag I, 1899, Ol auf Leinwand, 160 x 340 cm, Inv. 251, Kunstmuseum Bern.
" Carnet 1958-176-180. (Abb. 111-14).

Carnet 1958-176-165. (Abb. I-30).

Carnet 1958-176-165. (Abb. I-3).

Z.B.: Ferdinand Hodler, Schreitendes Weib, um 1910, Ol auf Leinwand, 112,5 x 50,5 cm,

186

191

192

195
196

197

bez. u. r.: F Hodler, Sammlung Thomas Schmidheiny.
"% Carnet 1958-176-165. (Abb. I-14).
Ferdinand Hodler, Die Empfindung II, 1901-1902, Ol auf Leinwand, 193 x 280,5 cm, Privatbesitz.

199

252



*® Jura Briischweiler, ,Deutung und Stellenwert von Ferdinand Hodlers Geméilde Die Empfindung II (1901-

1902)°, in: Horizonte. Beitrdge zu Kunst und Kulturwissenschaft. 50 Jahre Schweizerisches Institut fiir Kunstwis-
senschaft, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2001, pp. 175-186.
' Emil Orlik, Ferdinand Hodler beim Zeichnen in seinem Atelier, 1911, Fotografie, Abb. in: Ziirich 1983, p.
170.
202 .
Loosli III, p. 44 und 48.
Loosli IV, p. 220.
Zur Verwandtschaft zwischen Empfindung und Blick in die Unendlichkeit,

203

204

vgl. auch Kapitel XI.1.
*% Carnet 1958-176-165. (Abb. 1-24).
*% Es gibt eine spite, farblich abweichende Fassung des Gemildes mit rot gewandeten Figuren: Ferdinand
Hodler, Die Empfindung VI, 1911-12, Ol auf

Leinwand, 120 x 172 cm, Sammlung Thomas Schmidheiny.

> Carnet 1958-176-173. (Abb. 11-30).

Carnet 1958-176-177. (Abb. I1I-3).

Carnet 1958-176-171. (Abb. I-36).

Carnet 1958-176-165. (Abb. I-24).

Carnet 1958-176-198. (Abb. V-1).

*? KM-1914-TGB-10.

* vgl. dazu das Kapitel VIL5.

Carnet 1958-176-64. (Abb. IX-24).

Carnet 1958-176-198. (Abb. V-2).

Carnet 1958-176-233. (Abb. IX-3, 4, 8).

Carnet 1958-176-203. (Abb. V-14, 15, 16).

'8 Carnet 1958-176-362/3. (Abb. VIII-29).

% Carnet 1958-176-362/3. (Abb. VIII-32).

" vgl. dazu Kapitel 11.2.

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-5)

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-7).

Ferdinand Hodler, Ergriffenheit, 1893, Ol auf Leinwand, 45 x 26 cm, Inv. Nr. 951,

208
209
210

211

214
215
216

217

221
222

223

Kunstmuseum Bern.

* Carnet 1958-176-212. (Abb. VII-12).
** Die mehrfach iiberkritzelte Zahl entspricht genau den Massangaben auf dem Aufriss der
Aula-Wand, der sicherlich zu diesem Zeitpunkt schon im Besitz von Hodler war.

% Carnet 1958-176-220. (Abb. VIII-15).

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-9).

Carnet 1958-176-213. (Abb. VII-14).

** Carnet 1958-176-210. (Abb. VI-6).

" Carnet 1958-176-210. (Abb. VI-21).

Carnet 1958-176-177. (Abb. I1-28).

Carnet 1958-176-205. (Abb. V-26).

227

228

231
232

233

Ferdinand Hodler, Floraison. Ideenskizze mit fiinf Figuren zu , Floraison ‘, 1914/1915, Feder auf Papier, 12,9 x
21,1, cm, bez. u. r. mit Feder: Floraison, Z. Inv. 1920/692, Kunsthaus Ziirich, in:

Waldkirch 1998, p. 209, Nr. 1249.

»* Ferdinand Hodler, La floraison, exprimer le ravissement, 1914/1915, Feder, 13,5 x 23,8 cm,
Offentliche Kunstsammlung, Basel, abgebildet in: Waldkirch 1998, p. 144, Nr. 46.

* Carnet 1958-176-205. (Abb. VI-2).

Ferdinand Hodler, Aufgehen im All, 1892, Ol auf Leinwand, 159 x 97 cm, Kunstmuseum Basel.
Vgl. dazu Kapitel VI.2.

Carnet 1958-176-211. (Abb. VI-27).

236
237

238
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> Jura Briischweiler bildet eine ganze Serie dieser Zeichnungen und eine Olskizze ab: Briischweiler 1976, pp.

93-101.

* Carnet 1958-176-205. (Abb. V-23).

Werner Y. Miiller, Die Kunst Ferdinand Hodlers. Reife und Spdtwerk. 1895 - 1918, Ziirich:
Rascher Verlag, 1941, p. 272.

*2 Carnet 1958-176-205. (Abb. V-23).

Ferdinand Hodler, Floraison, 1914/1915, Feder auf Papier, 9 x 15,2 cm, Z. Inv. 1920/696,
Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 156, Nr. 1095.

244

241

243

Zum Beispiel im sehr schonen Blatt aus dem Ziircher Kunsthaus, das das florale Motiv mit der Kind-Thematik
verkniipft: Ferdinand Hodler, Ideenskizze zu Floraison, 1914/1916, Feder,

10,8 x 18,9 cm, Z. Inv. 1920/690, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 213, Nr. 1258.

** Brief von Karl Moser an Regierungsrat Keller vom 19.9. 1916. StaZ VII 15a 7.

6 Ferdinand Hodler, Der Auserwidhite, 1893/94, Tempera und Ol auf Leinwand, 219 x 296 cm,
Inv. Nr. 952, Gottfried Keller-Stiftung, Kunstmuseum Bern.

*7 Carnet 1958-176-220. (Abb. VIII-16).

Carnet 1958-176-231. (Abb. VIII-25, 26, 27).

Carnet 1958-176-231. (Abb. VIII-26, 27).

Carnet 1958-176-231. (Abb. VIII-25).

Loosli ITI, p. 192.

Loosli ITI, p. 192.

248
249
250
251
252

** Hans Belting hat diese Mythologien in seiner Publikation gesammelt und analysiert: Hans

Belting, Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, Miinchen:
Verlag C. H. Beck, 1998.

24 Vgl. dazu Belting 1998, insbesondere das Kapitel: ,,Der Fluch der Kiinstler®, pp. 150-166.
Miihlestein 1914, p. 375.

Miihlestein 1914, p. 375.

Ferdinand Hodler, Die Empfindung II, 1901-1902, Ol auf Leinwand, 193 x 280,5 cm, Privatbesitz.
Loosli 111, p. 194.

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-5).

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-9).

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-7).

Carnet 1958-176-212. (Abb. VII-12).

255

256

257

258

259

260

26

262

*% Ferdinand Hodler, Humanité a genou devant la Floraison, ldeenskizze zu , Floraison*, 1916/1917, Bleistift auf

Papier, 16,5 x 44,5 cm, Z. Inv. 1920/241 a, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, pp. 197-198, Nr. 1215. Wald-
kirch zitiert den Titel unvollstandig. Nicht einsichtig ist fiir mich die spéte Datierung der Zeichnung, die ich ins
Umfeld der ersten Entwiirfe von 1914/15 setze.

** Ferdinand Hodler, ,Floraison ‘, Kompositionsskizze mit fiinf Figuren im Massstab 1:20 zu

,Floraison‘, 1914/1917, Feder Bleistift und Farbstift auf Papier, 22 x 44,3 cm, Z. Inv. 1920/280 a, Kunsthaus
Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 206, Nr. 1242.

*% Ferdinand Hodler, La floraison, exprimer le ravissement, 1914/15, Feder, 13,5, x 23,8 cm,
Offentliche Kunstsammlung Basel.

% Carnet 1958-176-205. (Abb. V-24, 26).

*7 Ferdinand Hodler, Floraison, Ideenskizze mit fiinf Figuren zu , Floraison‘, 1914/1915, Feder auf Papier, 12,9
x 21,1 cm, bez. u. r.: Floraison, Z. Inv. 1920/692, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 209, Nr. 1249.

% Ferdinand Hodler, Die Wahrheit II, 1903, Ol auf Leinwand, 207 x 293 c¢m, Kunsthaus Ziirich.

Carnet 1958-176-209. (Abb. VI-9).

Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler und Laetitia Raviola sein Modell, sitzend, 1917, Fotografie, Nr. 80.190, B

269
270
400, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.
271

Ferdinand Hodler, Floraison. Bewegungsstudie, vier weibliche Gewandfiguren nach links, die Arme erhe-

bend, 1911/1913, Bleistift auf Papier, 49,5 x 74,4, cm, bezeichnet u. r.: floraison,
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Z. Inv. 1920/1362, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 244, Nr. 1325. Bernhard von Waldkirch diskutiert
hier die Zeichnung ebenfalls als zu Blick in die Unendlichkeit gehdrende Modellstudie.

*” Waldkirch 1998, pp. 242-255.

Ferdinand Hodler, Floraison. Ideenskizze zu , Floraison ‘, 1914/1915, Feder auf Papier,

9x 15,2 cm, bez. u. r.: floraison, Z. Inv. 1920/696, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998,

p. 156, Nr. 1095.

*™ Ferdinand Hodler, Ideenskizze zu , Floraison*, 1914/1915, Feder iiber Bleistift auf Papier,

10x 21,4 cm, Z. Inv. 1920/247 a, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 157, Nr. 1096.

" Charles Lacroix, Paulette mit Nelke, 1915, Fotografie, in: Ziirich 1983, p. 86, Nr. 141.

Ferdinand Hodler, Kunsthaus Ziirich/Sechste Ausstellung der Gesellschaft/Schweizer Maler, Bildhauer u.
Architekten/zur Feier ihres fiinfzigjdhrigen Bestehens/1915 3. October-31.October 1915, 1915, mehrfarbige
Lithographie auf Stein, 101,5 x 70,5 cm, bez. u. r.: F.H., Inv. Nr. 10-773, Museum fiir Gestaltung, Ziirich, in:
Zirich 1983, p. 85, Nr. 137.

7 Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler und Laetitia Raviola sein Modell, sitzend, 1917, Fotografie, Nr. 80.190, B

273

276

400, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Ziirich.
> Unbekannter Fotograf, Hodler vor seinem Atelier, Marz 1916, Fotografie, Nr. 1977.923,
Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.

*? Vgl. dazu ausfiihrlicher: Kapitel II: Die Auftragsgeschichte von Floraison.

Brief von Karl Moser an Regierungsrat Keller vom 19.9. 1916, VII 15a 7, StaZ.

Ferdinand Hodler, Ideenskizze im Massstab 1:20 zu , Floraison‘, 1914/1915, Feder und Bleistift auf Papier,

20,4 x 44 cm, Z. Inv. 1920/300 a, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 160, Nr. 1104.

282

280

281

Ferdinand Hodler, Floraison, Ideenskizze zu , Floraison ‘, 1914/1917, Bleistift auf Papier,

21,4 x 44 cm, bez. o. r.: Floraison, Z. Inv. 1920/300 b, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998,

p. 167, Nr. 1130.

*® Ferdinand Hodler, La Floraison — Das Bliihen, drei Aktstudien, 1916/1917, Graphit auf Papier,

44 x 59 cm, bez. u. Mitte: La floraison, Musée d’art et d’histoire, Genf, in: Briischweiler 1986, p. 49,
Nr. 49 bis.

* Beispielsweise: Carnet 1958-176-205. (Abb. VI-2).

* Ferdinand Hodler, Schreitender weiblicher Akt, 1916/17, Ol auf Leinwand, 193 x 120 cm,
Diibi-Miiller-Stiftung, Kunstmuseum Solothurn.

%6 7 B.: Jura Briischweiler, Ferd. Hodler, (Katalog der Ausstellung in der Galerie Romer), Ziirich: Galerie
Romer, 1986, Nr. 49, (unpag.)

*7 Miihlestein/Schmidt 1942, p. 516.

Waldkirch 1998, pp. 145-146.

Ferdinand Hodler, Stehender weiblicher Akt,um 1916/1917, Ol auf Leinwand, 160 x 90 cm, Sturzenegger-
Stiftung, Inv. A 1765, Museum zu Allerheiligen, Schaffhausen.

*° Briischweiler 1986, Nr. 49, (unpag.).

288

289

#' vgl. dazu meinen Text zu diesem Gemilde, in: Sturzenegger-Stiftung Schaffhausen im Museum zu Allerhei-

ligen Schaffhausen. Katalog der Erwerbungen 1992-1996, Schaffhausen:
Sturzenegger-Stiftung, 1998, pp. 102-105.

*2 Stéphanie Guerzoni, Ferdinand Hodler. Sa vie, son oeuvre, son enseignement, souvenirs personnels, Ge-
neve: Pierre Cailler éditeur, 1957, p. 71.

3 Guerzoni 1957, p. 97.

** Wilhelm Wartmann, Zeichnungen von Ferd. Hodler, (Sonderabdruck aus dem Jahresbericht 1912 der

Zircher Kunstgesellschaft), Ziirich, 1912, p. 35.
* Ferdinand Hodler. Die Zeichnungen im Kunstmuseum Bern. Bestandskatalog und Katalog der Ausstellung im
Kunstmuseum Bern, hrsg. von Oskar Biatschmann, Henriette Mentha und

Bernadette Walter, mit einem Beitrag von Oskar Bétschmann, Bern: Kunstmuseum, 1999.

% Waldkirch 1998.

*7 Waldkirch 1998, p. 9.

> Waldkirch 1998, p. 10.
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* Die 230 Skizzenbiicher Ferdinand Hodlers befinden sich heute im Musée d'art et d'histoire in Genf.

300

Vgl. dazu: Oskar Bétschmann, ,Ferdinand Hodler als Zeichner’, in: Bern 1999, p. 11.
" Zit. in: Ferdinand Hodler. Vom Friihwerk bis zur Jahrhundertwende. Zeichnungen aus der

Graphischen Sammlung des Kunsthauses Ziirich. Katalog der Ausstellungen in Ziirich, Graphisches Kabinett,
Kunsthaus und Hannover, Landesgalerie im Niedersédchsischen Landesmuseum, hrsg. von Bernhard von Wald-
kirch, (Sammlungsheft 15), Ziirich: Kunsthaus Ziirich, 1990, p. 8.

3 Zum Begriff der autonomen Zeichnung vgl.: Walter Koschatzky, Die Kunst der Zeichnung.
Technik, Geschichte, Meisterwerke, Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1981, pp. 323-326.
* Miihlestein 1914.

Wartmann 1912, p. 35.

Briefe von Wilhelm Wartmann an Ferdinand Hodler vom 10. 12. 1915 und 17. 12. 1915,

304
305
Korrespondenz KH.
** dusstellung Ferdinand Hodler im Ziircher Kunsthaus. Vollstindiges Verzeichnis der ausgestellten Werke,
Katalog der Ausstellung in Ziirich, Ziirich: Verlag der Ziircher Kunstgesellschaft, 1917.

*7 Vgl. dazu etwa: Dieter Honisch, ,Das Spitwerk, in: Ferdinand Hodler. Katalog der Ausstellungen in Berlin,
Nationalgalerie, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Paris, Musée du Petit Palais, Ziirich, Kunsthaus,
Ziirich: Kunsthaus Ziirich, 1983, pp. 447-458.

** Loosli I1, p. 14.

Loosli I, p. 13.

Carnet 1958-176-183.

Carnet 1958-176-177.

Carnet 1958-176-180.

Ferdinand Hodler, Ideenskizze zu , Blick in die Unendlichkeit’, 1910/1911, Bleistift auf Papier,

13 x 21 cm, Z. Inv. 1920/208 b, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 32, Nr. 857.

*"* Ferdinand Hodler, Ideenskizze zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1910/1912, Bleistift auf Papier,

13 x 21 cm, Z. Inv. 1920/575, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 39, Nr. 873.

*% Carnet 1958-176-165.

309
310
311
312

313

31 Ferdinand Hodler, Ideenskizze mit sieben Figuren iiber zwei Bogen zu , Blick in die
Unendlichkeit, 1910/1912, Bleistift auf Papier, 11 x 23 c¢cm, Z. Inv. 1920/541, Kunsthaus Ziirich,
in: Waldkirch 1998, p. 44, Nr. 889.

' Ferdinand Hodler, Kompositionsskizze mit fiinf Figuren im Massstab 1:20 zu , Blick in die
Unendlichkeit’, 1910/1913, Pinsel in in schwarz und Olfarbe auf Papier, 33,5 x 88,7/89 cm,
Z. Inv. 1920/641, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 949, Nr. 900.

*'® Ferdinand Hodler, Kompositionsskizze mit fiinf Figuren im Massstab 1:20 zu , Blick in die

Unendlichkeit’, 1910/1913, Pinsel in Olfarbe, Feder, Kreide, Bleistift auf Papier, 21,2 x 44,7 cm,

Z. Inv. 1920/610, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 81, Nr. 976. Vgl. hier auch die andere Deutung der
Zeichnung durch Bernhard von Waldkirch.

*"® Ferdinand Hodler, Kompositionsskizze mit fiinf Figuren zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1913, auf Papier, 13,2
x 21 cm, Z. Inv. 1920/540, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 8, Nr. 980.

** Miihlestein 1914, p. 303.

Miihlestein 1914, p. 303.

Loosli II, p. 20.

Loosli II, p. 20.

** Ferdinand Hodler, Figurenstudie zu , Blick in die Unendlichkeit, 1910/1913, Bleistift auf Papier, 44 x 59 cm,
Inv. Nr. A 2290, Kunstmuseum Bern, in: Bern 1999, p. 95, Nr. 202.

*® Ferdinand Hodler, Figurenstudie zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1910/1913, Bleistift auf Papier, 39,5 x 59,5
cm, Inv. Nr. A 2295, Kunstmuseum Bern, in: Bern 1999, p. 96, Nr. 207.

% Loosli II, p. 21.

%" Ferdinand Hodler, Studie zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1913/1914, Bleistift auf Papier,

44,4 x 34 cm, Inv. Nr. A 2430, Kunstmuseum Bern, in: Bern 1999, p. 98, Nr. 218.

¥ Loosli 1938, p. 89.

321
322

323
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329

Miihlestein 1914, pp. 305-306.

Gespréach mit Ubald Kottmann, dem Neffen von Gertrud Miiller, vom 23. 7. 1996.
3! Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 24. 9. 1916, Akten DM.

2 Loosli II, p. 13.

330

*® Ferdinand Hodler. Zeichnungen der Reifezeit 1900 - 1918 aus der Graphischen Sammlung des Kunsthauses

Ziirich, Katalog der Ausstellung in Ziirich, Graphisches Kabinett, hrsg. von Bernhard von Waldkirch, (Samm-
lungsheft 17), Ziirich: Kunsthaus Ziirich 1992, pp. 50-85.

*** Miihlestein 1914, Abbildungen Nr. 55-85.

** Ferdinand Hodler, Ergriffenheit, 1893, Ol auf Leinwand, 45 x 26 cm, Inv. Nr. 951, Kunstmuseum Bern.

** Ferdinand Hodler, Kompositionsskizze mit fiinf weiblichen Gewandfiguren nach rechts auf einem Berggipfel

(, Blick ins Weite "), 1895/1903, Pinsel und Bleistift auf Papier, 56,5 x 37 cm,

Z. Inv. 1920/315 a, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, Nr. 1512, p. 332.

7 Ziirich 1991, pp. 76-84.

Ferdinand Hodler, Kompositionsentwurfim Massstab 1:20 zu ,Blick in die Unendlichkeit, 1911/1912, Bleistift,
Pinsel in Schwarz und Olfarbe auf Papier, 20,5 x 43 c¢cm, Z. Inv. 1920/601, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch
1998, Nr. 934, p. 63.

338

** Ferdinand Hodler, Kompositionsentwurf mit fiinf aufgeklebten Figuren nach rechis zu

,Blick in die Unendlichkeit’, 1895/1912, Bleistift, Farbstift, Pinsel auf Papier, 32,5/32,9 x 67 cm,
Z. Inv. 1920/536, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, Nr. 909, p. 53.

** Hodler in einem Brief an seinen Freund Biizberger, in: Loosli IV, p. 339.

*! Ferdinand Hodler, Die Empfindung 11, 1901-1902, Ol auf Leinwand, 193 x 280,5 cm, Privatbesitz.
* Vom Lied aus der Ferne gibt es mehrere Fassungen, die zwischen 1906 und 1914 entstanden sind. Die Ziir-
cher Fassung hat Hodler 1913 gemalt: Lied aus der Ferne, 1913, Ol auf Leinwand,

180 x 129 ¢m, Kunsthaus Ziirich.

* Carnet 1958-176-19.

Oskar Batschmann, Zeichnen und Zeichnung im 19. Jahrhundert, in: Bern 1996, p. 29.

Miihlestein 1914, p. 377.

6 Vgl. dazu auch: Rudolf Koella, ,Zum zeichnerischen Werk*, in: Hodler 1983, p. 290.

* Vgl. Kapitel X.1.

344

345

348

Vgl. dazu zuletzt in Zusammenhang mit der Korperdarstellung: Venedig 1995, pp. 131, 137.
Loosli II, p. 10.
" Ferdinand Hodler, Aufgehen im All, 1892, Ol auf Leinwand, 159 x 97 cm, bez. u. r.: Ferd.Hodler, und u. r.:

349

Ferd. Hodler, Offentliche Kunstsammlung Basel.

! Guerzoni 1957, p. 76.

2 Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Basler Fassung, 1913/14-1916, Ol auf Leinwand, 446 x 895
cm, Offentliche Kunstsammlung, Basel.

3 Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Ziircher Fassung, 1916, Ol auf Leinwand,

434 x 723 c¢cm, bez. u. r.: 1916. F.Hodler, Kunsthaus Ziirich, Ziirich.

** Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Solothurner Fassung, 1913-1917, Ol auf Leinwand, 258 x 475
cm, Inv. Nr. C 64, Kunstmuseum Solothurn.

5 Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Fassung Steiner, 1913-1916, Ol auf Leinwand,

134 x 268 cm, bez. u. r.: 1915 F. Hodler, Privatbesitz (Sammlung Peter Steiner, Ziirich).

% Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Fassung Hahnloser, 1916, Ol auf Leinwand,

138 x 245 cm, bez. u. r.: 1916 F. Hodler, Kunstmuseum Winterthur.

*7 Loosli IV, p. 78, Nr. 604.

Loosli IV, p. 79, Nr. 651.

Loosli IV, p. 81, Nr. 689.

Loosli ITI, p. 169.

Loosli ITI, p. 169.

Loosli II, p. 58-59.

Loosli IV, p. 79, Nr. 629.
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Miiller 1941, p. 494, Nr. 240, 242, 243.
Miiller 1941, p. 272.

365

3% Jura Briischweiler, Expertise, Genéve. Le 11 octobre 1971, Schweizerisches Institut fiir

Kunstwissenschaft, Ziirich.
7 Briischweiler 1986, p. 59.
% Waldkirch 1998, p. 13.
" Auf dem neuen Keilrahmen auf der Riickseite des Bildes befindet sich ein Holzetikett mit dem Stempel der
Galerie Moos, der belegt, dass das Bild tatsdchlich 1918 in Genf ausgestellt war.

" Brief von Carl Albert Loosli an Richard Biihler vom 22. 4. 1923, p. 2, in: Vorstandsprotokolle des Galerie-
vereins, April 1913-September 1933, Kunstmuseum Winterthur.

' Protokoll der Generalversammlungen des Galerievereins, April 1913-1951, p. 36, Kunstmuseum Winterthur.
Loosli IV, Nr. 604, 629, 630, 651, 689.

Loosli IV, p. 79, Nr. 629.
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7 Jura Bruschweiler, Catalogue des oeuvres de Ferdinand Hodler léguées au musée d'art et d'histoire par M.

et Mme Hector Hodler-Ruch, (Extrait de Genava, n.s. tome XIII, 1965), Genf,
1965, p. 191.

* Jura Briischweiler, Expertise, Genéve. Le 11 octobre 1971, Schweizerisches Institut fiir
Kunstwissenschaft, Ziirich.

*7® Unbekannter Fotograf: Ferdinand Hodler inmitten seiner Werke im Atelier der Acacias,

Fotografie, Dezember 1914, Besitz Jura Briischweiler, in: Jura Briischweiler, Ferdinand Hodler Fotoalbum,
(Herausgegeben von der Schweizerischen Stiftung fiir die Photographie), Katalog der Ausstellung im Kunsthaus
Ziirich, Bern: Benteli Verlag, 1998, p. 156.

" Unbekannter Fotograf: Ferdinand Hodler inmitten seiner Werke im Atelier der Acacias,
Fotografie, Dezember 1914, Besitz Jura Briischweiler.

*” Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Riickseite Fassung Steiner, 1913-1916, Ol auf
Leinwand, 134 x 268 cm, bez. u. r.: 1915 F. Hodler, Privatbesitz (Sammlung Peter Steiner, Ziirich),
Fotografie Gabriele Englisch, Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft.

7 Ich bezeichne die Figuren nicht beziiglich der Riickseite der Leinwand als die beiden ersten Figuren links,
sondern beziiglich der urspriinglichen Vorderseite. Auf der Riickseite sind sie

spiegelverkehrt als die beiden ersten Figuren von rechts zu sehen.

* Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit, Endgiiltiger Kompositions-Entwurf, 1913, Feder und Bleistift
auf Papier, Kunstmuseum Bern.

! Ferdinand Hodler, Studie fiir die zweite Figur von links zu , Blick in die Unendlichkeit’, 1913/1914, Bleistift
auf Papier, 43,5 x 20,5 cm, Z. Inv. 1920/1306, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, pp. 104-105, Nr. 1024.
Von Waldkirch konnte die Bezeichnung am unteren Bildrand nicht entziffern.

e Gespréach mit Ubald Kottmann, Solothurn, 23.7. 1996.

* Ferdinand Hodler, Kompositionsentwurf mit fiinf Figuren zu , Blick in die Unendlichkeit*, 1913, Bleistift auf
Papier, 39 x 69,2 cm, Z. Inv. 1920/660, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 86,

Nr. 986.

3w Beispielsweise aus der Sammlung des Ziircher Kunsthauses die Nummern 1001, 1002, 1007, 1019, 1020,
1022, 1029, 1031,1296, in: Waldkirch 1998; und aus den Bestinden des Berner

Kunstmuseums die Nummern 215, 221,222,223, 224,225, 226,231, 233,234, in: Bern 1999.

¥ Ferdinand Hodler, Studie fiir die mittlere Figur zu ,Blick in die Unendlichkeit’, 1913/1914,

Bleistift auf Papier, 36 x 24 c¢m, bez. u. r.: FerdHodler/Clairette, Z. Inv. 1917/19, Kunsthaus Ziirich, in: Wald-
kirch 1998, Nr. 1020, p. 101, Abb. p. 102.

¢ Ferdinand Hodler, Studie fiir die zweite Figur von links zu , Blick in die Unendlichkeit, 1913/1914, Bleistift
auf Papier, 44 x 24 cm, bez. u. r.: Philo, Z. Inv. 1920/1262, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 106, Nr.
1027.

*7 Ferdinand Hodler, Zwei Studien fiir die zweite Figur von links zu , Blick in die Unendlichkeit’, 1913/1914,
Bleistift auf Papier, 30,2 x 39/39,5 cm, Z. Inv. 1920/1264, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch 1998, p. 107, Nr.

1030.
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* Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Basler Fassung, 1913/14-1916, Ol auf Leinwand, 446 x 895
cm, Offentliche Kunstsammlung, Basel, Version von 1915, Zustand anlisslich der

Probehdngung im Kunsthaus Ziirich.

* Brief vom 16. 1. 1916, Akten DM.

Brief vom 16. 1. 1916, Akten DM.

Unbekannter Fotograf, Ferdinand Hodlers Wohnung in Genf mit den Mobeln von Josef

Hofmann (mit Frau Berthe Hodler), undat., in: Ferdinand Hodler und Wien, Katalog der

Ausstellung in Wien, Osterreichische Galerie, Oberes Belvedere, 1992-1993, p. 29.

*? Ferdinand Hodler, Bildnis Gertrud Miiller, Halbfigur mit Hinden auf den Hiiften, 1916, Ol auf Leinwand, 94 x

390

391

74,5 cm, Sammlung Karl Steiner.
** Hugo Weihe, Katalog der Sammlung Steiner, Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich (un-
publ.).

** Ferdinand Hodler. Sammlung Max Schmidheiny. (Essays von Oskar Béitschmann und

Hans A. Liithy, Katalog von Marcel Baumgartner), Katalog der Ausstellung des Kunstmuseums der Kartause
Ittingen, des Kunstmuseums des Kantons Thurgau, (Katalog Schweizer Museen und Sammlungen, Bd. 11),
Ziirich: Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, 1989, p. 37.

** Briischweiler, Jura, Ferdinand Hodler. Einige Werke aus der Sammlung Karl G. Steiner, Ziirich, 1981.

* Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler sitzt vor dem ,Redner ‘ und , Blick in die Unendlichkeit*, 1914, B 405/406,
Inv. Nr. 80.309, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Ziirich.

*7 Memorial der Einginge, Stadt Solothurn, Kunstmuseum Solothurn, p. 64, Nr. 519 steht der Vermerk: “Aus
dem Atelier des Kiinstlers in Genf iiber Josef Miiller”.

% Memorial der Eingiinge, Stadt Solothurn, Kunstmuseum Solothurn.

* Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler sitzt vor dem ,Redner’ und , Blick in die Unendlichkeit’, 1914, B 405/406,
Inv. Nr. 80.309, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.

“* Protokoll ZKG vom 29. 3. 1913.

Ankwicz-Kleehoven 1950, p. 29.

Karl Moser, Skizzen zu ,Blick in die Unendlichkeit‘, KM-1913-TGB-4.

Miihlestein 1914, p. 375.

Miihlestein 1914, p. 375.

Ferdinand Hodler, Blick in die Unendlichkeit. Riickseite Solothurner Fassung, 1913-1917, Ol auf Leinwand,

401
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404
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258 x 475 cm, Inv. Nr. C 64, Kunstmuseum Solothurn, Fotografien Gabriele Englisch, Schweizerisches Institut
fiir Kunstwissenschaft.

“° Es handelt sich um die erste Version der Basler Fassung von 1913/1914.

Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler sitzt vor dem ,Redner ‘ und , Blick in die Unendlichkeit*,
1914, B 405/406, Inv. Nr. 80.309, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.

% KM-1910-TGB-18.
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Diese Tendenz wird allerdings in der fotografischen Abbildung iiberbetont.
1% Nach dem Solothurner Katalog (Diibi-Miiller-Stiftung/Josef Miiller-Stiftung, (Schweizerisches Institut fiir
Kunstwissenschaft, Kataloge Schweizer Museen und Sammlung 6), Kunstmuseum

Solothurn, 1981, p. 173) soll dies 1917 geschehen sein, Ubald Kottmann spricht in einem Brief von 1973 an das
Schweizerische Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich, von 1918.

" vgl. dazu Kapitel VIL. 5.

** Information von Karoline Beltinger, Leiterin der Abteilung Restaurierung, Schweizerisches Institut fiir
Kunstwissenschaft, Ziirich.

% Carnet 1958-176-190.

Vgl. dazu Kapitel IV. 4.

Miihlestein 1914, pp. 294-295.

% Karl Moser, Skizze von , Blick in die Unendlichkeit', 1914, KM-1914-TGB-10.

7 KM-1914-TGB-10: “Am 12.V. mit Hellwag und Georgi in Genf um Hodler zu besuchen.”
KM-1914-TGB-10.

Karl Moser, Skizze der , Einmiitigkeit, KM-1913-TGB-4.
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KM-1914-TGB-10.

KM-1914-TGB-10.

KM-1914-TGB-10.

KM-1914-TGB-8.1.

Brief von Ferdinand Hodler an Karl Moser vom 29. 1. 1915, KM-Archiv.

Unter der Nummer 3: “Le regard dans ’infini”1, état A (1913/1914) und den Massen
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“H/T 446 x 895 cm. Diese Masse tibernimmt Briischweiler von der nachmaligen Basler Version, in Unkenntnis
der Tatsache, dass Hodler die Leinwand fiir die zweite Fassung seiner Komposition vergrossert hat. Wenig
hilfreich ist die Quellenangabe von Briischweiler fiir eine Abbildung dieser ersten Fassung: “Cf. Iconographie
J.B.: photo du tableau dans ’atelier des Acacias”, da Briischweiler trotz mehrerer Anfragen und einer Reise
nach Genf nicht bereit war, mir Einsicht zu geben und diese nicht in der Fotoausstellung im Ziircher Kunsthaus
oder in spéteren Briisschweiler-Publikationen zu sehen ist.

“*% Miihlestein 1914, Nr. 85.

*7 Vgl. dazu: Oskar Bétschmann, 'Ferdinand Hodlers Kombinatorik', in: Beitrige zur Kunst und Kunstgeschichte
um 1900. Jahrbuch des Schweizerischen Instituts fiir Kunstwissenschaft, Ziirich 1984/86, p. 57.

8 Ziirich 1917, p. 19.

Fritz Widmann, Erinnerungen an Ferdinand Hodler, Biel: Verlag Daniel Andres & Co, 1981,

p. 58.

430

429

Zu Gertrud Miiller und der Beziehung zwischen Maler und Modell, vgl. Kapitel VII. 2.

#! Dies ist eventuell erst das Resultat der spiteren Ubermalung, die vor allem die Figur von Miiller betraf.
2 vgl. Kapitel 1.3.

% Unbekannter Fotograf, Versuchshingung der Basler Fassung von , Blick in die Unendlichkeit* im Treppen-
haus des Kunsthauses, Ende Januar 1916 — Anfang Mérz 1916, Fotografie nach

Glasnegativ Nr. 671, Archiv der Ziircher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich.

“ Brief von Ferdinand Hodler an Karl Moser vom 8. 2. 1916, KM-Archiv.

Brief von Ferdinand Hodler an Karl Moser vom 10. 3. 1916, KM-Archiv.

435

¢ Gertrud Miiller, Hodler beim Retuschieren der rechten Hand einer Figur der Basler Fassung des , Blickes in

die Unendlichkeit‘, 1916, Fotografie, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Kunsthaus Ziirich.
*7 Vgl. Kapitel 1X.2.

% Protokoll des Basler Kunstvereins vom 24. Mirz 1917, Kunstmuseum Basel.

9 Protokoll des Basler Kunstvereins vom 24. Mirz 1917, Kunstmuseum Basel.

* vgl. dazu: Christian Geelhaar, ‘Ferdinand Hodler und Basel. Dokumente zur Rezeptionsgeschichte’, in:
Zeitschrift fiir Schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte, Bd. 39, 1982,

pp.181-201.

“! Brief von Ferdinand Hodler an Karl Moser vom 10. 3. 1916, KM-Archiv.

Protokoll ZKG, 23. 3. 1916.

Protokoll ZKG, 23 3. 1916.

Geelhaar 1982, p. 194.

Protokoll ZKG, 22. 3. 1917.
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** Hermann Meyer, ,Ferdinand Hodlers Monumentalbild Der Blick ins Unendliche in der Basler Kunsthalle*,

in: Basler Nachrichten, 73. Jg., Nr. 114, 4. Mérz 1917, Beilage.

“7 Protokoll Kunstverein Basel vom 27. Februar 1917, PA 888 E 3.1, Staatsarchiv Basel.
Protokoll Kunstverein Basel vom 24. Mirz 1917, PA 888 E 3.1, Staatsarchiv Basel.
Protokoll Kunstverein Basel vom 24. Mirz 1917, PA 888 E 3.1, Staatsarchiv Basel.
Protokoll ZKG, 22. 3. 1917.
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Anonymer Fotograf, , Blick in die Unendlichkeit’ wihrend der Ziircher Ausstellung 1917,
Fotografie, Glasnegativ Nr. 1092, Archiv der Ziircher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich.
2 pA 888 03.1, Staatsarchiv Basel.

Kopie des Briefes vom 12. Juli 1917 von Wilhelm Barth an Ferdinand Hodler in Genf,

PA 888 03.1, Staatsarchiv Basel.

** PA 888 Q 11.5 16, Staatsarchiv Basel.
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PA 888 Q 11.5 16, Staatsarchiv Basel.

**% Brief von Wilhelm Barth an Carl Albert Loosli vom 10. November 1922, PA 888 03.1,
Staatsarchiv Basel.

*7 Telegramm von Ferdinand Hodler vom 15. 9. 1917 an Wilhelm Barth: “zahlungsweise fuer blick ins unendli-
che vollstandig zufrieden/dank ihnen und den basler kunstfreunden fuer die grosse muehe
und/aufopferung=hodler”, PA 888 O3.1, Staatsarchiv Basel.

8 Offentl. Kunst-Sammlung Basel. Jahres-Bericht 1927, (Neue Folge XXXIV), Basel: Buchdruckerei Emil
Birkhduser & Cie, 1928, p. 7.

*® Geelhaar 1982, p. 198.

Kunsthaus Ziirich, Ausstellung, 30. April bis 28. Mai 1916, Katalog der Ausstellung im Kunsthaus Ziirich,
Ziirich: Buchdruckerei Neue Ziircher Zeitung, 1916, p. 7, Nr. 132.
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460

Unbekannter Fotograf, , Blick in die Unendlichkeit** im Kunsthaus Ziirich, Fotografie Mai 1916, Fotografie
nach Glasnegativ Nr. 677, Archiv der Ziircher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich.

*2 Gertrud Miiller, Hodler beim Malen der Hahnloserschen Fassung des , Blickes in die

Unendlichkeit ‘ in seinem Garten, 1916, Neuabzug von Original Stereo-Negativ, Sammlung Jura Briischweiler,
in: Briisschweiler 1998, p. 161.

% Neuabzug des Glasnegatives Nr. 677 im Kunsthaus Ziirich.

** Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler beschneidet die Leinwand iiber einem Keilrahmen, 1916, Fotografie, Nr.
B 402 80.226, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.

* Gertrud Miiller, Hodler beim Vorzeigen der Hahnloserschen Fassung des , Blickes in die
Unendlichkeit ', 1916, Fotografie, Neuabzug von Original Stereo-Negativ, Schweizerische Stiftung fiir die
Fotografie, Winterthur, in: Briischweiler 1998, p. 161.

% Unbekannter Fotograf, , Blick in die Unendlichkeit* im Kunsthaus Ziirich, 1917, Fotografie nach Glasnegativ
Nr. 676, Archiv der Ziircher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Ziirich.

*7 Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 6. 12. 1916, Akten DM.

Ferdinand Hodler, Das Lied aus der Ferne,um 1913, Ol auf Leinwand, 180 x 129 cm, Kunsthaus Ziirich.

Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 27. 9. 1916, Besitz Margrit

468

469

Hahnloser-Ingold, Freiburg.

" Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit
Hahnloser-Ingold, Freiburg.

' Vgl. dazu Kapitel 1X.8.

Brief ZKG an Ferdinand Hodler vom 20. 5. 1916, Korrespondenz KH.

Vgl. zu diesem Begriff: Loosli 11, pp. 58-59.

Ziirich 1983, p. 165.

Brief von Ferdinand Hodler an Karl Moser vom 2. 3. 1916, KM-Archiv.

Gertrud Miiller, ,Blick in die Unendlichkeit’, Ziircher Fassung, im Atelier, 1916, Fotografie,
B 400 80.306, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur.

7 Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit

472
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476

Hahnloser-Ingold, Freiburg.
78 Ziirich 1983, p. 165.

" Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 27. 9. 1916, Besitz Margrit
Hahnloser-Ingold, Freiburg.

* Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit
Hahnloser-Ingold, Freiburg.

*' Die Hauptwerke der Sammiung Hahnloser Winterthur, Katalog der Ausstellung in Luzern: Kunstmuseum
Luzern, Basel: Holbein-Verlag, 1940, p. 5.

** Ferdinand Hodler, (Hrsg. von Rudolf Koella), Katalog der Ausstellungen in Miinchen, Hypo-Kulturstiftung
und Wuppertal, Von der Heydt-Museum, Miinchen: Hirmer Verlag, 1999, p. 5.

* Kiinstlerfreude um Arthur und Hedy Hahnloser-Biihler, Franzésische und Schweizer Kunst,

1890 - 1940, Katalog der Ausstellung im Kunstmuseum Winterthur, 1973, p. 24. Seit 1995 ist die Villa Flora

wieder ein Museum, in dem Teile der ehemaligen Sammlung Hahnloser préasentiert werden.
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* Ferdinand Hodler, Abendruhe I, 1903/1904, Ol auf Leinwand, 100 x 80 cm, Kunstmuseum
Winterthur.

3 vgl.: Ittingen 1989, p. 36 und Ziirich 1983, p. 143.

Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit

486

Hahnloser-Ingold, Freiburg.

*7 Der genaue Termin lisst sich aus den Akten des Winterthurer Kunstvereins und des

Galerievereins nicht erschliessen.

** Protokoll der Generalversammlungen des Galerievereins, April 1913-1951, Kunstmuseum

Winterthur.

49 Vorstandsprotokoll des Galerievereins, April 1913-September 1933, p. 67, Kunstmuseum

Winterthur.

*" Vorstandsprotokoll des Galerievereins, April 1913-September 1933, Vorstandsitzung

vom 20. April 1923, Kunstmuseum Winterthur.

“! Briefvon C. A. Loosli an Richard Biihler vom 18. April 1923, Kunstmuseum Winterthur.

“2 Briefvon C. A. Loosli an Richard Biihler vom 18. April 1923, Kunstmuseum Winterthur.

3 Gutachten von Alfred Kolb und Albert Zubler vom 19. April 1923, Kunstmuseum Winterthur.

** Brief von Hans Biihler zu Handen der Generalversammlung des Galerievereines vom
29. April 1923.

** Brief von Hans Biihler zu Handen der Generalversammlung des Galerievereines vom
29. April 1923.

¢ Protokoll der Generalversammlung vom 30. April 1923, pp. 34-36, in: Protokoll der
Generalversammlungen des Galerievereins, April 1913-1951, Kunstmuseum Winterthur.
“7 Hier einige willkiirlich herausgegriffenen Beispiele: Die Lebensmiiden 11, 1892, 110,5 x 221 cm, Jiingling
vom Weibe bewundert I, 1903, 206 x 244 cm, Die Liebe (Mittleres Paar), 1908,

145 x 175 cm, Die Heilige Stunde, 1911, 187 x 230 cm.

*% vgl. dazu Kapitel 1.3.

Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 20. 2. 1916, Akten DM.

Protokoll ZKG, 8.4.1916.

Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 24. 9. 1916, Akten DM.

Widmer 1919, pp. 34-35.

Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler malt am , Blick in die Unendlichkeit‘, 1916, Fotografie, Schweizerische

499
500
501
502
503
Stiftung fiir die Photographie, Winterthur, in: Solothurn 1984 (unpag.).
** Gertrud Miiller, ,Blick in die Unendlichkeit*, Ziircher Fassung, im Atelier, 1916, Fotografie, Schweizerische
Stiftung fiir die Photographie, B 400 80.306, Winterthur.

% Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler malt am , Blick in die Unendlichkeit*, 1916, Fotografie, Schweizerische
Stiftung fiir die Photographie, Kunsthaus Ziirich.

in: Solothurn 1984 (ohne Seitenzahlen).

% Gertrud Miiller, ,Blick in die Unendlichkeit*, Ziircher Fassung, im Atelier, 1916, Fotografie, Schweizerische
Stiftung fiir die Photographie, B 400 80.306, Winterthur.

7 Protokoll ZKG, 28.9. 1916, p. 48.

Brief von Ferdinand Hodler an die Ziircher Kunstgesellschaft vom 20. Méarz 1917, in: Protokoll ZKG, 22. 3.
1917.

*® Protokoll ZKG, 29. 11. 1917.

508

*' Ferdinand Hodler, Ubermalungsvorschlag fiir die Ziircher Fassung von , Blick in die Unendlichkeit‘, Ol und

Bleistift auf Fotografie, Archiv Kunsthaus Ziirich, Nr. 1199, Kunsthaus Ziirich.

' Vgl. Kapitel 1X.5.

Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 20. 2. 1916, Akten DM.

Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit

512

513

Hahnloser-Ingold, Freiburg.
*'* Brief von Ferdinand Hodler an Gertrud Miiller vom 20. 2.1916, Akten DM.
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P Prof Kolo Mosers Aufzeichnungen iiber seinen Besuch bei Ferdinand Hodler in Genf 1913, in: Ziirich
1950, p.31.

*1® 7u Georges Darel (1892-1943) vgl.: Biografisches Lexikon der Schweizer Kunst, (2 Bde.), Hrsg. Schweizeri-
sches Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich: Verlag Neue Ziircher Zeitung, 1998,

Band I, p. 215. Allerdings ist hier zu lesen, dass Darel nur bis 1915 Hodlers Gehilfe gewesen sein soll und
danach eine Spanienreise unternahm.

*17 7u Théo Pasche (1879-1965) vgl.: Biografisches Lexikon der Schweizer Kunst, (2 Bde.), Hrsg. Schweizeri-
sches Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich: Verlag Neue Ziircher Zeitung, 1998,

Band II, p. 715.

1% Ziirich 1983, p. 153.

*"® Im Rahmen des entstehenden Oeuvrekataloges ist genau diese Frage von grosster Bedeutung in Zusammen-
hang mit den Echtheitsabkldrungen von Hodler-Gemalden.

** Ferdinand Hodler, ,Le regard dans 'infini‘, Kompositionsskizze mit fiinf Figuren zu , Blick in die Unendlich-
keit‘, 1913, Feder auf Papier, 13,3 x 20,9 cm, bez. u. r.: ,Le regard dans I’infini’,

in: Ziirich 1998, p. 82, Nr. 979.

521

-

Brief von Ferdinand Hodler an Hedy Hahnloser-Biihler vom 12. 12. 1916, Besitz Margrit Hahnloser-Ingold.
Telegramm von Ferdinand Hodler vom 12. 7. 1917 an Wilhelm Barth, PA 888 O3.1, Staatsarchiv Basel.

522

*® Telegramm von Ferdinand Hodler vom 15. 9. 1917 an Wilhelm Barth: “zahlungsweise fuer blick ins unendli-

che vollstandig zufrieden/dank ihnen und den basler kunstfreunden fuer die grosse muehe
und/aufopferung=hodler”, PA 888 O3.1, Staatsarchiv Basel.

s Verkaufsquittung vom 20. 12. 1917, Akten DM.

Miihlestein 1914, p. 389.

Loosli 111, pp. 152-169.

Loosli IV, p. 42.

Loosli IV, pp. 42-43.

Brief vom 2. November 1922, PA 888 O 3.1, Staatsarchiv Basel.
Brief vom 10. November 1922, PA 888 O 3.1, Staatsarchiv Basel.
Loosli ITI, p. 152.

Loosli 1938, p. 88.

Guerzoni 1957, p. 97.

Guerzoni 1957, p. 97.
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¥ Ferdinand Hodler, Riickzug von Marignano, (Fresken im Schweizerischen Landesmuseum zu Ziirich), 1899-

1900, Fresko mit Temperafarben, Mittelfeld: 332,5 x 490 cm; Seitenfelder

je 208 x 194 cm, LM 41994-41996, Schweizerisches Landesmuseum, Ziirich.
% Ferdinand Hodler, Schlacht bei Murten (Kartons zu geplanten Wandgemilden), 1917, Kohlenskizzen und
teilweise Olmalerei auf ungrundierter Leinwand, Mittelfeld 322 x 489 c¢m; Seitenfelder je 182 x 173 cm,
Schweizerisches Landesmuseum, Ziirich.

37 Zuletzt in: Ziirich 1998, pp. 224-382, und: , Vom Karton zum Wandbild. Ferdinand Hodlers Riickzug von
Marignano — Technologische Untersuchungen zum Entstehungsprozess®, in: Zeitschrift fiir Schweizerische
Archiologie und Kunstgeschichte, Band 57, Heft 3, Ziirich: Verlag Karl Schwegler, 2000.

% Ferdinand Hodler, Auszug deutscher Studenten in den Freiheitskrieg von 1813, 1909, Ol auf Leinwand, 358 x
546 cm, Friedrich Schiller-Universitét, Jena. Anna Balint, Auszug deutscher Studenten in den Freiheitskrieg von
1813 (1908-1909), Ferdinand Hodlers Jenaer Historiengemdlde, Auftragsgeschichte, Werkgenese, Nachleben,
(Europdische Hochschulschriften, Reihe XX VIII Kunstgeschichte), Bd./Vol.340, Frankfurt am Main: Peter
Lang Verlag, 1999.

* Anna Balint, Ferdinand Hodlers Gemdlde “Der Redner* (1912) in seinen kunst- und werkgeschichtlichen
Zusammenhdngen, Magisterarbeit, 2 Bde., Gottingen 1991 (unverdffentlicht); Ziirich 1992, 1, pp. 166-216 und
Anna Balint, ,Die Entstehungsgeschichte der Historiengemélde Einmiitigkeit (1) und Einmiitigkeit II im Spiegel
der Korrespondenz zwischen dem Schweizer Maler Ferdinand Hodler und der Hannoverschen Stadtverwaltung
von 1911 bis 1913¢, Sonderdruck aus

Hannoversche Geschichtsbldtter, (Neue Folge, Bd. 47), Hannover, 1993.
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Miihlestein/Schmidt 1942, pp. 39-40.

Franz Zelger, Der friihe Hodler. Das Werk 1870 - 1890, (Hodler-Publikation 3), Bern: Benteli Verlag, 1981,
pp.103-105.
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Briischweiler 1991, p. 164: Im Wettbewerbsbeschrieb fiir die Ausschmiickung der Pilaster des Ausstellungs-
gebédudes war die Rede von den “peintures décoratives du Palais des Beaux-Arts®.

% Jura Briischweiler, Ferdinand Hodler, Katalog der Ausstellung in der Fondation Gianadda, Martigny: Fonda-
tion Pierre Gianadda, 1991, pp. 164-195.

** Loosli 1938, p. 99.

Vgl. auch: Loosli 1938, p. 84.

Loosli 1938, p. 85.
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** Zum Verhiltnis zwischen Hans Brithimann und der Familie Schwarzenbach und der Ausstattung der Loggia

im Ziircher Kunsthaus, vgl.: Lothar Kempter, Hans Briihlmann. Leben - Werk - Welt, (Schweizerisches Institut
fiir Kunstwissenschaft. Oeuvrekataloge Schweizer Kiinstler 12/1), Basel: Friedrich Reinhardt Verlag/Miinchen:
Prestel-Verlag, 1985, pp. 254-259 und pp. 307-309.

** Protokoll ZKG, 15. 7. 1910.

% Im Protokoll ZKG, 19. 8. 1910 wird der Vorschlag gemacht, dass man die Gelegenheit beniitzen solle, sich
vom Architekten unabhéngig zu machen.

! Protokoll ZKG, 29. 9. 1910.
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% George Mauner, Cuno Amiet, Ziirich und Schwibisch Hall: Orell Fiissli Verlag, 1984, pp. 12-13 und Gene-
vieve Sandoz, ,Cuno Amiet und Ferdinand Hodler — Begegnung zweier Maler*, in: Cuno Amiet. Von Pont-Aven
zur ,, Briicke “, Katalog der Ausstellung im Kunstmuseum Bern, Milano: Skira, 1999, pp. 33-45.

%% Cuno Amiet, Die Wahrheit. Triptychon, 1913, Ol auf Leinwand, linkes Seitenfeld: 225 x 229,5 cm, Mittelfeld:
225 x 228 cm, rechtes Seitenfeld: 225 x 230 c¢m, Kunstmuseum Solothurn.

7 Fiir die Ausmalung hatte Cuno Amiet folgenden Vorschlag gemacht: "Im mittleren grossen Feld eine Haupt-
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Kirschbaum weiter Figuren gruppiert, in den vier seitlichen schmalen Feldern, unter Fortsetzung des gleichen
Hintergrundes, je eine Einzelfigur, allenfalls Bilder eines Malers, Bildhauers, Architekten und "Raum"-
Kiinstlers." in: Protokoll ZKG, 12. 10. 1911.
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cher Kunstgesellschaft aus den neunziger Jahren (vgl. dazu: Kapitel V1. 1. ¢) und den Tag und die Wahrheit, die
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** Brief von Cuno Amiet an Karl Moser vom 4. 2. 1914, KM-Archiv.
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Brief von Karl Moser an Cuno Amiet vom 3. 2. 1914, KM-Archiv.
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%% Zu den Obsternten, vgl.: George Mauner, Cuno Amiet — Die , Obsternten ‘ von 1912, (Hrsg. vom Schweizeri-

schen Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich), Ziirich: Verlag Scheidegger & Spiess, 2002.
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Kunsthaus Ziirich, 1992.

°7% Ferdinand Hodler in einem Interview mit Else Spiegel von der ,,Wiener Feuilletons- und
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*¥! Benesch 1962, pp. 344-358; Rosenblum, Robert, Die moderne Malerei und die Tradition der Romantik. Von
C. D. Friedrich zu Mark Rothko, Miinchen: Schirmer/Mosel Verlag, 1981,
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Loosli I, p. 110.

Loosli IV, p. 306.
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** Jura Briischweiler, ,Constance et inconstance dans les rapports entre un peintre et son modéle

a la lumiére de la correspondance adressée par Ferdinand Hodler a Jeanne Cerani-Charles

(1901-1917)°, in: Jura Brischweiler, Hodler-Werke aus Sarajewo. Die Sammlung und Sammlerin Jeanne
Charles Cerani-Cisic, Katalog der Ausstellung im Kunstmuseum Olten, Bern: Benteli Verlag, 1998, pp. 25-61.
% 7u Gertrud Miillers Biographie: Solothurn 1981, p. 12; Gertrud Diibi-Miiller Dokumentarphotographien.
Katalog der Ausstellung im Graphischen Kabinett des Kunstmuseums Solothurn,
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Kunstmuseum Solothurn von Georg Germann aus dem Jahr 1981 und die Akten selber (Bilderlisten, die Briefe
von Ferdinand Hodler u.a.).

%' Solothurn 1981, pp. 106-107.

Solothurn 1984, (unpag.).

Ferdinand Hodler, Bildnis Gertrud Miiller, 1911, Ol auf Leinwand, 175 x 132 cm, bez. u. r.: F.Hodler, Diibi-
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Miiller-Stiftung, Kunstmuseum Solothurn.
% 1 oosli nennt in seinem Oecuvrekatalog 15 Bildnisse, die zwischen 1911 und 1917 entstanden sind, in: Loosli
IV, p. 115.

% Carnet 1958-176-83.

5% Fritz Klimsch, Erinnerungen und Gedanken eines Bildhauers, Stollhamm/Berlin:

Helmut Rauschenbusch Verlag, 1952, p. 116.

%7 Kunstmuseum Solothurn, Akten DM.
%% Brief vom 26. 12. 1911, Akten DM.
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Vor allem zwischen 1913 und 1915 scheint der Umgang zwischen Hodler und Gertrud Miiller sehr eng
geworden zu sein. In den Briefen Hodlers finden sich geheimnisvolle "S"-formige

Zeichen, der Maler zeigt Gertrud Miiller bei Gelegenheit auch seine Eifersucht, und einige Stellen in den Brie-
fen weisen auch darauf hin, dass das Verhiltnis nicht immer unbelastet war.

(Brief vom 19. 7. 1914, Akten DM).

1% Verkaufsquittung vom 7. 3. 1913, Akten DM.

" Briefvom 18. 3. 1913, Akten DM: "Mit dem Hannoverbild werde ich bis zum 15. April fertig,
und der Inhalt wird immer besser."

2 Briefvom 19. 7. 1914, Akten DM.

%" Ferdinand Hodler, Figurenstudie zu , Blick in die Unendlichkeit‘, Schwarze Kreide auf Papier,
44 x 25 c¢cm, bez. u. r.: F.Hodler, Standort unbekannt, in: Ziirich 1986, Nr. 59.

% Briefvom 9. 1. 1918, Akten DM.

%1% Solothurn 1984, (unpag.).
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Winterthur.

%17 Solothurn 1984, (unpag.).

Vgl. dazu: Kapitel VII.
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Protokoll ZKG, 8. 4. 1916.

Brief vom 24. 9. 1916, Akten DM.
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Inventar Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich. Bei Loosli sind unter dem
Namen von Gertrud Miiller 14 Bildnisse aufgefiihrt, wobei er nicht unterscheidet zwischen
Individualbildnissen und Bildnissen, die in Zusammenhang mit Blick in die Unendlichkeit
entstanden sind.

626 Akten DM, Brief vom 1.1. 1917.

Miihlestein/Schmidt 1942, p. 428.
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Briefe vom 4. 4. und vom 3. 5. 1915, Akten DM.
Die Hauptfassung (Ferdinand Hodler, Bildnis Gertrud Miiller im Garten, 1915, Ol auf Leinwand, 94,5 x 76

cm, bez. u. r.: 1916 F. Hodler, Diibi-Miiller-Stiftung, Kunstmuseum Solothurn) befindet sich heute im Kunstmu-
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seum Solothurn, eine etwas pauschalere Fassung gehort der Sammlung Peter Steiner, Ziirich (Ferdinand Hodler,
Bildnis Gertrud Miiller im Garten, 1915, Ol auf Leinwand, 94 x 74,5 cm), und eine Olstudie auf Papier ist immer
noch in privatem Familienbesitz (Ferdinand Hodler, Studie zum , Bildnis Gertrud Miiller‘, 1915, Ol auf Papier, 42
x 33,5cm, bez. u.r.: FH,,

Privatbesitz Schweiz); vgl. dazu auch: Briischweiler 1981, pp. 56-61.

59 Die Datierung auf das Jahr 1916 erklért sich aus der Gewohnheit Ferdinand Hodlers, Bilder erst zu signie-
ren, wenn er sie als ganz abgeschlossen betrachtete. Was nun das Gartenbildnis von Gertrud Miiller angeht, so
lesen wir in der Korrespondenz des Malers mit seinem Modell vom

14.4.1916: ,,Ihr Portrat mochte ich gern in Ziirich ausstellen. Da mochte ich den Mund noch

korrigieren. Sonst hat man allgemein das Portriat schon gefunden.” Tatsachlich weisen die erste Fassung (Kunst-
museum Solothurn) und die Replik (Sammlung Peter Steiner) genau in der

Mundpartie einen signifikanten Unterschied auf: Bei der Solothurner Fassung sind die Zahne von Gertrud Miil-
ler sichtbar, wihrend in der Replik der Mund geschlossen ist. So erklért sich wahrscheinlich, dass Ferdinand
Hodler das Bild signierte, als er diese letzten Anderungen machte. Dass das Bildnis aber bereits im Sommer
1915 entstand, darauf weist auch die Sammlungsliste von Gertrud Miiller hin, die den Ankauf des ,,Bildnis
Gertrud Miiller ( ,,mein Portrdt*)“ zusammen mit dem Thunersee auf den August 1915 datiert.

! Ferdinand Hodler, Bildnis Gertrud Miiller, 1911, Ol auf Leinwand, 175 x 132 cm,

bez. u. r.: F.Hodler, Diibi-Miiller-Stiftung, Kunstmuseum Solothurn.

%2 Vgl. dazu meine Ausfiihrungen zur Entstehung des intimen Bildnis in der reprisentativen

Portrdtmalerei in: Gabriela Christen, Oleanderduft im Biihnenlicht. Die Bildnisse der Kaiserin

Elisabeth von Osterreich von Franz Xaver Winterhalter, Lizentiatsarbeit an der Universitit Ziirich, 1989, (un-
publ.).

% Interessanterweise malte Gustav Klimt seine Lebensgefihrtin Emilie Floge — ebenfalls eine sehr eigenstindi-
ge Person mit eigenem Geschéft — in einer dhnlichen Pose in einem ohne Auftrag entstandenen Bildnis, in:
Ziirich 1992, 2, p. 125.

%% Es handelt sich dabei um die Fassung Steiner.

%3 Zur Biographie von Jeanne Charles vgl.: Briischweiler 1978 und Olten 1998. In meinem Text nenne ich sie
der Einfachheit halber durchgehend Jeanne Charles.

¢ Ferdinand Hodler, Die Empfindung, 1901-1902, Ol auf Leinwand, 193 x 280 cm,

bez. u. r.: Ferd.Hodler, Privatbesitz.

%7 Ferdinand Hodler, Jiingling, vom Weibe bewundert, 1903, Ol auf Leinwand, 213,5 x 288 cm, bez. u. r.:
F.Hodler, Kunsthaus Ziirich.

% Ferdinand Hodler, Die Liebe, 1907-1908, Ol auf Leinwand, 145 x 390 ¢cm, bez. u. r.: Ferd.Hodler, Privatbe-
sitz.
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Leider war es nicht moglich, diese Korrespondenz einzusehen.

Olten 1998, p. 32.
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%! Eine verworrene und bis heute nicht geloste Geschichte um einen Teil der Sammlung Cisic, der zu Ver-

kaufszwecken in die Schweiz geschmuggelt worden war. In Zusammenhang mit meiner Dissertation gehe ich
darauf nicht ein.

2 Olten 1998, p. 32.

Olten 1998, pp. 25-61.

Olten 1998, p. 26.

Olten 1998, p. 53.

Brief vom 5. 2. 1903, in: Olten 1998, p. 38.

Olten 1998, p. 53.
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% Ce n’est pas encore le moment pour moi de reprendre le tableau des femmes. Il faut que jusqu’au 15 crt.**

je termine ma grande toile pour Paris. Je suis donc obligé de retarder pour les femmes, cette semaine tout parti-
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culierement, ¢’est pour cela <que> je vous prie de ne pas venir mardi.“ Brief vom 5.10. 1913, in : Olten 1998, p.
54. Mit dem ,,grossen Bild“ meint Ferdinand Hodler die zweite Fassung der Einmiitigkeit.

#° Brief vom 13. 8. 1914, in: Olten 1998, p. 57.

%% Brief von Gertrud Miiller an Josef Miiller vom 30. 5. 1915, in: Olten 1998, p. 59.

! «Je viens vous dire de ne pas vous déranger jusqu’a nouvel ordre pour venir poser.- (...) J’ai vu avec toute
I’évidence un grand type en manche de chemise. Cela me suffit, j’ai compris.*

Brief vom 23. 11. 1916, in: Olten 1998, p. 60.

652 Mais il faut vous pardonner comme & un bon tableau qui posséde les grandes qualités de coeur.* Brief vom
23.2.1904, in: Olten 1998, p. 38.

5 Ferdinand Hodler, Weib am Bach, 1903, Ol auf Leinwand, 122 x 116 cm, bez. u. r.: F.Hodler, Kunsthaus
Ziirich.

54 Ferdinand Hodler, Die Quelle, um 1904, Ol auf Leinwand, 130 x 100 cm, bez. u. r.: F.Hodler, Privatbesitz, in:
Ittingen 1989, pp. 78-79, Nr. 20.

55 Ferdinand Hodler, Die heilige Stunde, Ol auf Leinwand, 182 x 224 c¢m, bez. u. r.: 1907 F.Hodler, Kunsthaus
Ziirich.

5% Ferdinand Hodler, Jiingling, vom Weibe bewundert, 1903, Ol auf Leinwand, 213,5 x 288 cm, bez. u. r.:
F.Hodler, Kunsthaus Ziirich.

%7 Ferdinand Hodler, Die Liebe, 1907-1908, Ol auf Leinwand, 145 x 390 ¢cm, bez. u. r.: Ferd.Hodler, Privatbe-
sitz.

% Ferdinand Hodler, Bildnis Jeanne Cerani-Charles, 1909, Ol auf Leinwand, 41 x 30 cm,

Privatbesitz.

% Jeanne Charles und Ferdinand Hodler: Selbstbildnis Jeanne Cerani, 1910, Ol auf Leinwand.

54 x 48,5 cm, The Detroit Institute of Art, Detroit.

% Ferdinand Hodler, Studie zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1915, Ol auf Leinwand, 73,5 x 58 cm, Inv. Nr.
1911, Kunstmuseum Bern.

! Briischweiler 1986, Nr. 57.

Brief vom 5. 1. 1910, in: Olten 1998, p. 46.

5 Ferdinand Hodler, Studie fiir die zweite Figur von links zu , Blick in die Unendlichkeit‘, 1913/1914, Bleistift
auf Papier, bez. o. L.: les mains, unten rechts: Philo, Z. Inv. Nr. 1920/1262, Kunsthaus Ziirich, in: Waldkirch
1998, Nr. 1027, p. 106.
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64 N’avisez pas votre soeur, je veux travailler seul avec vous.“ Brief vom 14. 10. 1910,

in: Olten 1998, p. 46.

% Ferdinand Hodler, Studie fiir die mittlere Figur zu , Blick in die Unendlichkeit’, 1913/1914,

Bleistift auf Papier, 36,9 x 24 c¢m, bez. u. r.: Ferd Hodler/Clairette, u. L.: Ph., Z. Inv. 1917/19,

in: Waldkirch 1998, pp. 101-102, Nr. 1020.

% Ziirich 1986, Nr. 58.

Briischweiler 1965, p. 199.

Ferdinand Hodler, Téte de femme (Laetitia Raviola), 1917, Ol auf Leinwand, 40,5 x 33 cm, Musée d’art et
d’histoire, Genf und Ferdinand Hodler, Téte de femme (Laetitia Raviola), 1917, Ol auf Leinwand, 45,2 x 36,5
cm, Musée d’art et d’histoire, Genf, in: Briischweiler 1965, pp. 199-200.

° Ferdinand Hodler, Bildnis Laetitia Raviola, 1916, Ol auf Leinwand, 45 x 44 cm,

bez. u. r.: 1916.F.Hodler, Sammlung Thomas Schmidheiny, in: Ittingen 1989, pp. 108-109.

57 Briischweiler 1965, p. 200.

" Ittingen 1989, p. 108.
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Gertrud Miiller, Ferdinand Hodler als Trommler, 1917, Fotografie, Schweizerische Stiftung fiir die Photo-
graphie, Winterthur.

%7 Es stellt sich hier aber auch die Frage, ob die augenscheinliche Vergroberung der Figuren nicht auch auf die
Mitarbeit von Gehilfen Hodlers bei der Ziircher Fassung zuriickgeht.

% Vgl. Kapitel VIL 7.

Vgl. Protokoll ZKG, 29. 11. 1917.
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7 Ferdinand Hodler, Ubermalungsvorschlag fiir die Ziircher Fassung von , Blick in die Unendlichkeit’, Ol und

Bleistift auf Fotografie, Archiv Kunsthaus Ziirich, Nr. 1199, Kunsthaus Ziirich.

77 Ferdinand Hodler, Schreitender weiblicher Akt, 1916/17, O auf Leinwand, 193 x 120 cm,
Diibi-Miiller-Stiftung, Kunstmuseum Solothurn.

% Vgl. Kapitel V.3.

Briischweiler 1965, p. 113.

Ferdinand Hodler, Bildnis Clara Battier (Le sourire), Ol auf Leinwand, 46,5 x 33,5 cm,

bez. u. r.: 1898.F Hodler, Privatbesitz.

%' Briischweiler 1965, p. 113.

Ferdinand Hodler, Bildnis Clara Pache-Battier, 1917, Ol auf Leinwand, 59 x 41 c¢m, Inv. 1915, Kunstmuseum

679

680

682

Bern.

% Briefvom 13. 8. 1914, in: Olten 1998, p. 57 und Anm. 63, p. 61.
Bern 1999, Nr. 202, p. 95.

Olten 1998, Anm. 55, p. 61.
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5% Hier hatte sie ihre Rolle als eines der Parademodelle in Hodlers Schaffen, die der Kiinstler

gemadss meiner Interpretation in dieser kleinen Version des Kunsthausbildes inszeniert. Vgl. VII. 6.
%7 7u Valentine Godé-Darel generell: Jura Briisschweiler, Ein Maler vor Liebe und Tod. Ferdinand Hodler und
Valentine Godé-Darel. Ein Werkzyklus 1908-1915, Katalog der Ausstellungen in Ziirich, Kunsthaus Ziirich, St.
Gallen, Kunstverein St. Gallen, Miinchen, Museum Villa Stuck und Bern: Kunstmuseum Bern 1976-1977.

8 Ferdinand Hodler, Linienherrlichkeit IT1, um1909, Ol auf Leinwand, 121,5 x 88,5 cm, bez. u. r.:

F. Hodler, Kunstmuseum St. Gallen. Von diesem Gemalde existieren mindestens drei Varianten.

% Ferdinand Hodler, Femme joyeuse I/Fréhliches Weib I, Ol auf Leinwand, 127 x 74 cm,

bez. u. r.:,,1909 Ferd. Hodler*, Sammlung Arthur Stoll.

% Miihlestein 1914, pp. 374-375.

%' Ferdinand Hodler, Schreitendes Weib, um 1910, Ol auf Leinwand, 112,5 x 50,5 cm, bez. u. r.;

F Hodler, Sammlung Thomas Schmidheiny. Das Gemailde existiert in verschiedenen Versionen.

%2 Ferdinand Hodler, Zwei Aktstudien, um 1908, Bleistift auf Papier, 48,8 x 27,2 cm, Musée d’Art et d histoire,
Genlf, Inv.-Nr. 1922-241, Legat Hector Hodler, publiziert in: Brisschweiler 1976-1977,

p. 43, Nr. 8. Die Datierung auf 1908 ist meiner Meinung nach zu frith, sie gehort in die Zeit von Hodlers Be-
schiftigung mit der Komposition fiir das Ziircher Kunsthaus und ist daher zwischen 1910 und 1912 zu datieren.
% Ferdinand Hodler, Sieben schreitende weibliche Aktstudien im Linksprofil, 1910-1912, Bleistift auf Papier, 44
x 59 cm, Privatbesitz, in: Briischweiler 1976, p. 42, Nr. 6.

% Ferdinand Hodler, Bildnis Valentine Godé-Darel: ,La Parisienne * II, 1909, Ol auf Leinwand,

41,5 x 40,5 cm, Privatbesitz.

%3 Ferdinand Hodler, Valentine Godé-Darel mit blau-schwarzem Hut, um 1909, Ol auf Leinwand, 33,5 x 24 cm,
Privatbesitz.

%% Vgl. Kapitel XI. 2.

Loosli 1938, pp. 85-89.

Z. B.: Susanna Partsch, Gustav Klimt. Maler der Frauen, Miinchen/New York: Prestel-Verlag, 1994, p. 10

697

698

und Klimt und die Frauen, (Hrsg. von Tobias G. Natter und Gerbert Frodl), Katalog der Ausstellung in der
Osterreichischen Galerie Belvedere, Wien, 2000-2001.

Basel 2001, pp. 26-31.

%% Fritz Schmalenbach, ,Grundlinien des Friihexpressionismus®, in: Kunsthistorische Studien,
Basel: als Manuskript gedruckt, 1941, p. 87.

" Dass er in dieser Pantomime eine ,»Verzerrung“ sieht, ist sicherlich nicht im Sinne Ferdinand Hodlers, erklért
sich aber aus der Optik von Fritz Schmalenbach.

™ Miihlestein/Schmidt 1942, p. 428.

" John Rewald, Post-Impressionsim from van Gogh to Gauguin, New York, 1978, pp. 151-152. Rewalds Kritik
hier bezieht sich zwar auf die erste grosse symbolistische Komposition der Nacht. Hodlers Methode, wie er das

Modell ins Bild setzt, hat sich jedoch auch in den folgenden
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25 Jahren nicht grundsitzlich verandert, so dass Rewalds Bemerkungen dhnlich auch zu Blick in die Unendlich-
keit hitten formuliert werden konnen.

7% Vgl. Christen 1989, pp. 57-65, und Gabriela Christen, ,Die Bildnisse der Kaiserin Elisabeth®,

in: Juliane Vogel, Elisabeth von Osterreich. Momente aus dem Leben einer Kunstfigur,

(erstmals erschienen in: Wien: Verlag Christian Brandstitter, 1992),

Frankfurt: Verlag Neue Kritik, 1998, pp. 183-187.

B Birgit Jooss, Lebende Bilder. Korperliche Nachahmung von Kunstwerken in der Goethezeit, Berlin: Reimer,
1999. Diese Publikation ist grundlegend zum Thema, sowohl als Materialsammlung zu den Lebenden Bildern als
auch fiir alle altere Literatur iiber die Gattung.

% Tableaux Vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie, Film und Video, Katalog der Ausstellung
Wien, Kunsthalle Wien, 2002.

™ Tch werde die beiden Begriffe des ,,Lebenden Bildes* und der ,,Attitide* nebeneinander

verwenden, ohne klare terminologische Unterscheidung. ,,Attitiiden* bezeichnen eher die freien Posen von
Schauspielerinnen, haben jedoch einen pejorativen Nebengeschmack. ,,Lebende Bilder” hingegen beziehen
sich auf die Nachstellung von vorhandenen Bildvorlagen oder sie konnen ebenfalls frei erfunden sein. Vgl.
dazu die Begriffsklarungen von Jooss 1999, pp. 19-24.

™7 Johann Wolfgang von Goethe, Italienische Reise, Miinchen: Fischer Verlag, 1988, p. 209.

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Katalog der Ausstellungen in Oldenburg/Cismar/Frankfurt, 1987-1988,

p. 243.

709

708

Kirsten Gram Holmstrom, Monodrama - Attitudes - Tableaux vivants. Studies on some trends of theatrical
fashion 1770-1815, (Acta Universitatis Stockholmiensis. Stockholm Studies in Theatrical History, Nr. I), Upp-
sala: Almquvist & Wiksells Boktryckery, 1967, p. 117-118.

"% Vgl.: Oskar Bitschmann, 'Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts', in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, hrsg. von
Wolfgang Kemp, Kéln: DuMont Buchverlag, 1985, pp. 183-224.

™ Franz Zelger berichtet etwa, dass an Ernst Stiickelbergs siebzigstem Geburtstag sein Fresko

Tells Apfelschuss als Lebendes Bild nachgestellt wurde, in: Franz Zelger, Heldenstreit und Heldentod. Schweize-
rische Historienmalerei im 19. Jahrhundert, Zirich/Freiburg i. B.: Atlantis Verlag, 1973, p. 202.

"2 Unbekannter Fotograf, Marc Odier, Louis Rheiner und Ferdinand Hodler beim Parodieren des Riitlischwurs,
anldsslich des jéihrlichen Kiinstler-Unterhaltungsabends, um 1886, Fotografie, Sammlung Jura Briischweiler, in:
Briischweiler 1998, p. 47.

" Unbekannter Fotograf, Marc Odier, Louis Rheiner, Ferdinand Hodler, Théodore Douzon und Rodo parodie-
ren ,Die enttduschten Seelen ‘, 1892, Fotografie, Sammlung Jura Briischweiler, in: Briischweiler 1998, p. 55.

"% Vgl. Christen 1989 (unpubl.). Am Beispiel der sterreichischen Kaiserin habe ich dargelegt, wie sich neue
Bildformen der Herrscherinnendarstellung entwickeln, wenn sich die gesellschaftlichen und politischen Systeme
verdndern. Auch hier spielt die Form des Lebenden Bildes zur Entwicklung neuer Bildnistypen wie des ,,intimen
Bildnisses®, des ,,Schonheitsbildes oder gar ganz individuell kodierter Portrits eine massgebliche Rolle.

7" Jura Briischweiler hat eine Auswahl von hervorragenden Aufnahmen des Malers 1998
ausgestellt und publiziert, in: Briischweiler 1998.

' Barthélémy Dussez, Hodler vor dem Karton der ,Schlacht bei Murten *, 1917, Original-Fotopostkarte, Samm-
lung Jura Briischweiler, in: Briischweiler 1998, p. 171.

"' Vgl. auch meine Interpretation der Fotografie von Gertrud Miiller mit Ferdinand Hodler vor der Solothurner
Fassung von Blick in die Unendlichkeit aus dem Jahr 1914, in: Ferdinand Hodler. Towards a Masterpiece,
(Hrsg. von Loa Hagen mit Beitrdgen von Oskar Bétschmann, Gabriela Christen & Bernhard von Waldkirch),
Katalog der Ausstellung in Koge, Koge Art Museum of

Sketches, 1996, p. 69.

' Briischweiler 1998, pp. 154-155.

Briischweiler 1998, p. 115.

Unbekannter Fotograf, Ferdinand Hodler beim Malen des Mdhers auf dem Dach seines Ateliers, Rue du
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720

Rhéne in Genf, 1910, Fotografie, Schweizerische Stiftung fiir die Photographie, Winterthur, in: Briischweiler
1998, p. 109.
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Briischweiler 1998, p. 54.
Briischweiler 1998, p. 17.
Briischweiler 1998, p. 17.
”* Gertrud Miiller, Hodler und Laetizia Raviola im Atelier der Acacias, 1917, Sammlung Jura Briischweiler, in:
Briischweiler 1998, p. 175. Einige weitere schone Beispiele sind abgebildet

in: Briisschweiler 1998, p. 174.

™ Von Gertrud Miiller existieren nur Aufnahmen, die sie beim Posieren fiir Individualbildnisse zeigen,
beispielsweise fiir das berithmte Solothurner Bildnis mit aufgestiitzten Armen, das

Ferdinand Hodler von ihr im Garten seines Genfer Ateliers gemalt hat.

2% Charles Lacroix, Titine mit einer Rose, 1915, Fotografie, Sammlung Jura Briischweiler,
in: Briisschweiler 1998, p. 204.

™ Loosli II, p. 10.

Loosli IT, p. 9.

728
™ pKZ=Knips=Konkurrenz. Sommer 1923, unpag., Abb. Kopie.
7 Als Beleg fiir die Nihe von Hodlers symbolistischen Kompositionen zu der Kunstform der

Lebenden Bilder, wie sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts vorzugsweise in Fotografie festgehalten wurden, spielt
das Sujet keine Rolle. Man kann sich leicht vorstellen, dass die Frauen von

Blick in die Unendlichkeit als Modelle fiir Abendkleider bei einem Damenbekleider posieren.

7! PKZ=Knips=Konkurrenz, Sommer 1923.

Loosli I, pp. 77-78.

Miihlestein 1914, pp. 305-306.

Miihlestein 1914, p. 307.

732
733
734

™ Bernhard von Waldkirch vertritt die Auffassung, dass die Zeichnungen qualitativ iiber den Olgemilden

stehen.
7 Dazu kommt natiirlich auch die malerische Ausfiihrung der grossformatigen Kompositionen von Ferdinand
Hodler mit seinem spezifischen Malstil und seinen stark linearen Komponenten. Auf diesen Aspekt in Hodlers
Werk moéchte ich aber in diesem Zusammenhang nicht eintreten.

77 Johann Caspar Lavater, Katalog der Ausstellung in Ziirich, Kunsthaus Ziirich, 2001.
7% Loosli I, p. 68.

™ Loosli II, p. 63.

Loosli I1, p. 62.

Loosli I1, p. 62.

740
741

™ Wunderblock. Eine Geschichte der modernen Seele, Katalog der Ausstellung der Wiener

Festwochen in Zusammenarbeit mit dem Historischen Museum der Stadt Wien,

hrsg. von Jean Clair, Cathrin Pichler, Wolfgang Pircher, Wien: Locker Verlag, 1989, p. 21.
™ Loosli IV, p. 238.

™ Ferdinand Hodler, Aufgehen im All, 1892, Ol auf Leinwand, 159 x 97 cm, bez. u. r.: Ferd.Hodler, und u. r.:
Ferd. Hodler, Offentliche Kunstsammlung Basel. Das Gemilde triigt den franzdsischen Titel Communion avec
linfini, und ist so auch als ein Vorldufer von Blick in die Unendlichkeit im Werk von Hodler zu betrachten.

™ Ferdinand Hodler, Zwiesprache mit der Natur, um 1884, Ol auf Leinwand, 237 x 162 cm,
bez.u. r.: Hodler, Inv. 1499, Gottfried Keller-Stiftung, Kunstmuseum Bern.

™ Josef Viktor Widmann, Die dritte nationale Kunstausstellung der Schweiz in Bern,
in: Bund, 11. Mai 1894, (unpag.).

™ Widmann 1894, (unpag.).

Widmann 1894, (unpag.).

Ferdinand Hodler, Die Nacht, 1889/90, Ol auf Leinwand, 116 x 299 cm, bez. u. r.: F.Hodler, Kunstmuseum

748

749

Bern.
™ Ferdinand Hodler, Die Liebe, 1907-1908, Ol auf Leinwand, 145 x 390 cm, bez. u. r.: Ferd. Hodler, Privatbe-

sitz Schweiz.
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' Priiderie und Leidenschaft. Der Akt in viktorianischer Zeit, Katalog der Ausstellungen in der Tate Gallery,

London, im Haus der Kunst, Miinchen, im Kobe City Museum, Kobe und im Geidai Museum (The University
Art Museum), Tokyo, Miinchen: Hatje Cantz Verlag, 2002, pp. 68-69.

"2 Jean Léon Gérome, Phryne vor den Richtern, 1861, Ol auf Leinwand, 80 x 128 cm, Hamburg, Kunsthalle.
Ferdinand Hodler, Der Auserwdbhite, 1893/94, Tempera und Ol auf Leinwand, 219 x 296 cm, Inv. Nr. 952,
Gottfried Keller-Stiftung, Kunstmuseum Bern.

™ Widmer 1919, p. 43.

Ferdinand Hodler, Die Empfindung, 1901-1902, 120 x 172 c¢m, bez. u. r.: 1890. F. Hodler,

753

755

Sammlung Thomas Schmidheiny.
7 Friedrich Rehberg, Emma Hamilton als Maria Magdalena, (Drawings faithfully copied from Nature at
Naples and with permission dedicated to the Right Honorable Sir William Hamilton, London 1794), in:
Holmstrom 1967, p. 122, Nr. 45:2.

w7 Gespréach mit Ubald Kottmann, dem Neffen von Gertrud Miiller, 1996 in Solothurn.

™% Gabriele Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfiguren der Avanigarde,
Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1995, pp. 45-46.

™ Unbekannter Fotograf, , Plastische Gruppe ‘ aus Emile Jaques-Dalcrozes Inszenierung des
Orpheus * (1912/13) in Hellerau, Fotografie, in: Brandstetter 1995, p. 69.

™ Giorgio J. Wolfensberger, Suzanne Perrotet. Ein bewegtes Leben, Bern: Benteli Verlag,
(ohne Jahr), p. 60.

" Unbekannter Fotograf, , Skandaldse * griechische Tanzbekleidung, Komposition von Suzy, 1910, Fotografie,
(Fotografie von einer Tanzauffiihrung von Suzanne Perrotet), in: Wolfensberger

(ohne Jahr), p. 60.

7 Partsch 1994, pp. 45-54, Brandstetter 1995, pp. 120-123.

’® Brandstetter 1995, p. 120.

7 Partsch 1994, pp. 11-13.

" Hirsh, Sharon, La choréographie du geste: dessins de Ferdinand Hodler. The Fine Art of Gesture: Drawings
by Ferdinand Hodler, Katalog der Ausstellung in Montréal, Musée des Beaux-Arts,

Montréal, 1986.

7 Miihlestein/Schmidt 1942, p. 427.

Hirsh 1986, p. 34.

Hirsh 1986, p. 38.

Hirsh 1986, pp. 40-41.
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770 . . P . o
Doris Fissler, ,Korperausdrucksformen zwischen Tradition und modernem Ausdruckstanz®,

in: Zeitschrift fiir Schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte, Band 51, Heft 4,
Ziirich: Verlag Karl Schwegler AG, 1994, pp. 325-337.

' Bitschmann 1986, pp- 55-79 und Oskar Batschmann, ,Hodler, Maler‘, in: Ittingen 1989, pp. 9-28.
Féssler 1994, p. 334.

Brandstetter, pp. 58-117.

Bern (ohne Jahr), pp. 33-34 und Holmstrom 1967, pp. 122-124.

772
773
774

" Emile Jaques-Dalcroze, Méthode Jaques-Dalcroze. Exercices de plastique animée, Lausanne: Jobin & Cie,

Editeurs, 1917.
7% Dieses befindet sich heute im Besitz von Jura Briischweiler.

Z.B.: Ferdinand Hodler, Spanische Téinzerin, um 1912, Ol auf Leinwand, 89,5 x 60 cm,
bez. u. L.: F. Hodler, Privatbesitz.

% Bitschmann 1986, p. 57.

777

" Diese Version ist nur in der Zeichnung von Karl Moser aus dem Jahr 1914 enthalten;

vgl. Kapitel VIL.4.

™ Loosli II, p. 52.
Béitschmann 1986, p. 74.
Loosli 1938.

781

782

7 ‘Erleichterungsverfahren’, in: Loosli 1938, pp. 78-89.
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Loosli 1938, p. 85.
Loosli 1938, p. 86.
Loosli 1938, p. 87.
Loosli 1938, pp. 87-88.
Loosli 1938, pp. 88-89.
Guerzoni 1957, p. 71.
Guerzoni 1957, p. 73.
Guerzoni 1957, p. 74.
Guerzoni 1957, p. 74.
Guerzoni 1957, p. 74.
Guerzoni 1957, p. 76.
Guerzoni 1957, p. 74.
Guerzoni 1957, p. 77.
Guerzoni 1957, p. 77.
Guerzoni 1957, p. 78.
Guerzoni 1957, p. 79.
Guerzoni 1957, p. 84.
Guerzoni 1957, p. 85.
Guerzoni 1957, p. 96.
Guerzoni 1957, p. 97.
Guerzoni 1957, p. 97.
Loosli 1938, p. 4.
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% vgl. dazu auch den Text von Charles Baudelaire iiber ,,I’art philosophique*, der sich

interessanterweise mit der Lyoner Gedankenmalerei Mitte des 19. Jahrhunderts auseinandersetzt, in: Charles
Baudelaire, Oeuvres complétes, vol. 11, texte établi, présenté et annoté par Claude Pichois, Paris: Editions Galli-
mard, 1976, pp. 598-605.

%7 Guerzoni 1957, p. 97.

¥ Guerzoni 1957, p. 126.

% Loosli I, p. 252.

1 Loosli II, p. 27.

Loosli I1, p. 27.

Loosli I1, pp. 27-28.

Loosli I1, p. 28.

Loosli ITI, p. 168.

#15 KM-1914-TGB 10.

816
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812
813
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Wilhelm Barth, 'Blick ins Unendliche’, in: Ferdinand Hodler, Herausgegeben vom Basler Kunstverein,
(Beitrige zur zeitgenossischen Kunst 2), Basel: Buchdruckerei Emil Birkhéuser, 1917, p. 7.

87 Ferdinand Hodlers Monumentalbild , Der Blick ins Unendliche ‘, Herausgegeben vom Basler Kunstverein,
(Beitrige zur zeitgendssischen Kunst 5), Basel: Buchdruckerei Emil Birkhauser,

1917, p. 4.

818 Oskar Bétschmann hat in seinem Artikel ,Hodler, Maler* die wichtigsten Aspekte der
Blickthematik in Ferdinand Hodlers Werk beschrieben und analysiert, in: Ittingen 1989, pp. 24-28.
*Ferdinand Hodler, Das Gebet im Kanton Bern, 1880/81, Ol auf Leinwand, 207 x 277 cm,
Kunstmuseum Bern, Depositum der Gottfried Keller-Stiftung.

80 Ferdinand Hodler, Zwiegespréich mit der Natur, 1884, Ol auf Leinwand, 237 x 162 cm,
Kunstmuseum Bern, Depositum der Gottfried Keller-Stiftung.

#'ygl. dazu: Fassler 1995, pp. 326-327.

82perdinand Hodler, Aufgehen im All, 1892, Ol auf Leinwand, 159 x 97 cm, Kunstmuseum Basel.
837 irich 1983, p. 104.

824Ittingen 1989, p. 24.

5 Journal de Genéve, 9. April 1893, unpag.
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88 Der Bund, 11. Mai 1894, No. 129, p. 4.

Der Bund, 11. Mai 1894, No. 129, p. 4.

Der Bund, 11. Mai 1894, No. 129, p. 4.

89 Ferdinand Hodler, Blick ins Unendliche II1, 1902/03, Ol auf Leinwand, 100 x 81 cm, Standort unbekannt.
830Ittingen 1989, p. 24.

8'Ferdinand Hodler, La Vision (Gebirgslandschaft), 1889, Ol auf Leinwand, 100,7 x 132,7 cm,

827

828

Niedersdchsische Landesgalerie, Hannover.
®Jitingen 1989, p. 25, Nr. 42.

833 ouis Janmot, Das Unendliche, 1861, schwarze Kreide, Weisshohungen auf Papier und
Leinwand, 118,5 x 150 cm, Musée des Beaux-Arts, Lyon.

8o Sigrid Metken, 'Zu einem wiederentdeckten Gemaldezyklus der Lyoneser Romantik von Louis Janmot', in:
Wien 1989, pp. 228-238, und Dominique Brachlianoff, Le Poéme de I’dme. The Poem of the Soul. Louis Janmot,
Musée des Beaux-Arts de Lyon, Paris: Editions de la Réunion des musées nationaux, 1995.

#5Dass Hodler den religiosen Gemaéldezyklus in Lyon gesehen hat, ist denkbar, da sich der

Schweizer Maler 1881 wihrend langerer Zeit in Lyon authielt, um an einem Panorama

mitzuarbeiten, in: Zelger 1981, p. 57.

8% Ferdinand Hodler, Die Wahrheit I, 1902, Ol auf Leinwand, 196 x 273 cm, Kunsthaus Ziirich.

87 Ferdinand Hodler, Die Kunst oder die Poesie (Mddchen in Wolken), 1897, Bleistift, Farbstift, Aquarell, Gou-
ache, Tusche und Ol auf braunem Papier, auf Leinwand aufgezogen, 98,6 x 69,7 cm, Depositum der Gottfried
Keller-Stiftung, Museum fiir Gestaltung, Ziirich; und Die Technik, um 1896, Feder und Tusche aquarelliert,
errechnete Grosse zwischen 9/11 x 25/30 c¢m, Privatbesitz.

88 Umberto Boccioni, Gemiitszustinde I (Die, die fahren), 1911, Ol auf Leinwand, 70 x 95,5 ¢cm, Civico Museo
d’Arte Contemporanea, Palazzo Reale, Milano; und Umberto Boccioni,

Gemiitszustinde II (Die, die bleiben), 1911, Ol auf Leinwand, 70 x 95,5 cm, Civico Museo d’Arte Contempora-
nea, Palazzo Reale, Milano.

8 Wien 1989, p. 635.

89 Ferdinand Hodler im Gespréach mit Daniel Baud-Bovy, in: Daniel Baud-Bovy, ,Notes a propos de
I’Exposition de Hodler a Ziirich®, in: La Semaine Littéraire, Vingt-cinquiéme année, No 1227,

7.Juli 1917, p. 316.

#1 vgl. Kapitel IV.3..

#?Brief an Biizberger vom 27. Oktober 1895, in: Loosli IV, p. 336.

#°Nach einer Fotografie aus den Bestdnden von Jura Briisschweiler hat Hodler bereits in der

zweiten Hilfte der neunziger Jahre an einer Grossfassung gearbeitet, die jedoch wahrscheinlich unvollendet
geblieben ist, in: Brischweiler 1981, p. 21.

84 perdinand Hodler, Die Empfindung II, 1901-02, Ol auf Leinwand, 193 x 280,5 cm, Privatbesitz Ziirich. Von
der Empfindung gibt es sechs verschiedene Fassungen, die Jura Briischweiler in seinem Aufsatz {iber das Bild:
Briischweiler 2001, pp. 175-186.

85Brief an Biizberger vom 22. Oktober 1907, in: Loosli IV, p. 342.

Miihlestein/Schmidt 1942, pp. 414-415.

Briischweiler 2001.
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#®Eine Ausnahme bildet die Profilfigur, fiir die Berthe Hodler in der blauen Fassung Modell

gestanden hat.

*Carnet-1958-176-19.

Zu Hodler und Courbet: Miihlestein/Schmidt 1942, pp. 142-145.

8 Gustave Courbet, L Atelier, 1855, Ol auf Leinwand, 361 x 598 cm, Musée d'Orsay, Paris. Vgl.: Alan Bowness,
Courbet's "Atelier du peintre”, (Reader in the History of Art, Courtauld Institute of Art, University of London),

850

Newecastle upon Tyne: University of Newcastle upon Tyne, 1972; Klaus Herding, ,Das Atelier des Malers —
Treffpunkt der Welt und Ort der Versdhnung®, in: Klaus Herding (Hrsg.), Realismus als Widerspruch: Die
Wirklichkeit in Courbets Malerei, Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag, 1978, pp. 223-247; Benedict Nicholson,
Courbet: The Studio of the Painter, London: Allen Lane, 1973, pp. 65-66; Michael Fried, Le Réalisme de Cour-
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bet. Esthétique et origines de la peinture moderne, 11, Paris: Gallimard, 1993, (engl. Ausgabe 1990), pp. 165-
203.

%2 Olten 1998, p. 16.

#personliche Kontakte soll Courbet lediglich zu Auguste Baud-Bovy und zu Frangois Louis Bocion gehabt
haben, in: Pierre Chessex, 'Gustave Courbet et la vie artistique en suisse romande

1873-1877, in: Etudes de lettres, Faculté des Lettres de I'Université de Lausanne, Tome 8, Nr. 1, janvier-mars
1975, p. 42.

4 Beispielsweise stellten Hodler und Courbet am Turnus von 1876 im Musée Arlaud in Lausanne Werke aus,
die in einem zeitgendssischen Artikel auch miteinander verglichen wurden, in: Chessex 1975, p. 43.

85 Gustave Courbet, Le Désespéré, 1841, Ol auf Leinwand, 45 x 54 cm, Privatsammlung, Luxeuil.

% Stellt man den Courbetschen Verzweifelten etwa Ferdinand Hodlers Zornigem gegeniiber, so erkennt man die
Nihe dieser programmatischen Selbstbildnisse.

*7 Camnet 1958-176-83.

88 Gustave Courbet, Un Enterrement a Ornans, 1849, Ol auf Leinwand, 313 x 664 cm,
Musée d'Orsay, Paris.

#9Théophile Silvestre schreibt: "Derriére lui <Courbet>, une femme nue personnifie le modéle vivant ou la
Vérité (...)", in: Pierre Courthion, Courbet raconté par lui-méme et par ses amis. Sa vie et ses oeuvres, Genf:
Pierre Cailler Editeur, 1948, p. 47.

80 Marcelin Pleynet, 'Courbet public et privé', in: Les modernes et la tradition, Paris: Gallimard, 1990, p. 51:
,,C’est ce trop, ce trop de

personnel qui frappe le philosophe (Proudhon) comme I’écrivain (Champfleury), dans la fagon dont Courbet
traite la nudité féminine.*

o Vgl. Kapitel X.1.

82 7um Begriff der "unmittelbaren" oder "realen" Allegorie bei Hodler, vgl.: Bitschmann 1986,

p-77.

83 Ferdinand Hodler, Heilige Stunde I, 1907, Ol auf Leinwand, 250 x 300 cm, Kunsthaus Ziirich. Die iibrigen
Hauptfassungen dieses Gemaéldes befinden sich im Kunstmuseum Solothurn und in der Stiftung fir Kunst, Kultur
und Geschichte.

88 perdinand Hodler, Ergriffenheit, 1894, Ol auf Leinwand, 45 x 26 cm, Kunstmuseum Bern.

¥5Ferdinand Hodler, Ergriffenheit, 1901, Ol auf Leinwand, 115 x 70 cm, Osterreichische Galerie Belvedere,
Wien.

86 Ferdinand Hodler, Lied aus der Ferne I, 1906, Ol auf Leinwand, 140 x 120 cm, Kunstmuseum

St. Gallen, und Lied aus der Ferne III ,um 1913, Ol auf Leinwand, 180 x 129 cm, Kunsthaus Ziirich. Zwei
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Verzeichnis der Abkiirzungen

Akten DM
Akten Dubi-Muller, Kunstmuseum Solothurn.

Archiv ZKG
Archiv der Zurcher Kunstgesellschaft im Kunsthaus Zurich.
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Ferdinand Hodler, Skizzenblcher, Musée d’Art et d’'histoire, Genf

gta
Institut fur Geschichte und Theorie der Architektur an der Eidgendssischen
Technischen Hochschule in Zarich (ETH)

ETH

Eidgendssische Technische Hochschule in Zurich

Jahresbericht ZKG

Jahresberichte der Zurcher Kunstgesellschaft, Kunsthaus Zurich.

KM-Archiv
Karl Moser Archiv, Institut fur Geschichte und Theorie der Architektur (gta),
Eidgendssische Technischen Hochschule in Zirich (ETH)

KM-TGB
Karl Moser, Tagebucher, Institut fir Geschichte und Theorie der Architektur
(gta), Eidgendssische Technische Hochschule (ETH) Zirich

Korrespondenz KH
Korrespondenz der Zurcher Kunstgesellschaft, Kunsthaus-Archiv, Kunsthaus Zu-
rich.

Loosli I-1V

Carl Albert Loosli, Ferdinand Hodler. Leben Werk und Nachlass, (in vier Banden
bearbeitet und herausgegeben von C. A. Loosli), Bern: Verlag von R. Suter & Cie,
1921-1924.

Protokolle ZKG
Vorstandsprotokolle der Zurcher Kunstgesellschaft, Kunsthaus-Archiv, Kunsthaus
Zurich.

Staz
Staatsarchiv des Kantons Zurich.

ZAK

Zeitschrift fur Schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte

ZKG
Zurcher Kunstgesellschaft.
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VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN

sL’art c’est le geste de la beauté”

Blick in die Unendlichkeit und Flovaison

Das Wandbild Ferdinand Hodlers fiir das Kunsthaus Ziirich und
das Wandbildprojekt fiir die Ziircher Universitit



VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN

I Die Auftragsgeschichte von Blick in die Unendlichkeit

1 Karl Moser, Plane fur das

Kunsthaus ZUrich: Schnitt (34)

und Grundrisse

(35: Kellergeschoss,

36: Erdgeschoss,

37: Obergeschoss,
38: Dachgeschoss des

Kunsthauses Zurich).




2 Historische Fotografie des
Treppenhauses im Kunsthaus
ZUrich mit einem Ausschnitt des
Gemaldes Der Schwingerumzug
von Ferdinand Hodler, Archiv

gta-ETH, ZUrich.

3 Karl Moser, Skizze des

Wandbildes fiir das Kunsthaus

Zdrich, KM-1911-TGB-3.

4 Puvis de Chavannes, Maquette de
la décoration de I'escalier du musée
des Beaux Arts de Lyon, um 1886,
Ol, Bleistift auf Papier auf Karton,
30,5x 171,5 cm, Inv. 1980-12,

Musée des Beaux-Arts de Lyon.




5 Karl Moser, Zwei Skizzen des
Wandbildes fiir das Kunsthaus
Zirich, KM-1911-TGB-19.

6 Karl Moser, Skizze des Wand-
bildes fur das Kunsthaus Zrich,

KM-1911-TGB-18.
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7 Ferdinand Hodler, Ideenskizze

zu ‘Blick in die Unendlichkeit’ auf

Curjel und Mosers Wandaufriss,

Massstab1:20, in der Treppenhalle
des Zircher Kunsthauses, 1910/11,
Bleistift, Olfarbe u. a. auf Papier,
74,5 x 88,5 cm, Z. Inv. 1975/1,

Kunsthaus Zurich.
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Unendlichkeit’, Endagdltiger
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Kunstmuseum Bern.

9 Karl Moser, Skizze von ‘Blick
in die Unendlichkeit’, 1914,
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10 Unbekannter Fotograf,
Versuchshdngung der Basler
Fassung von ‘Blick in die
Unendlichkeit” im Treppenhaus
des Kunsthauses,

Ende Januar-Anfang Marz 1916,
Fotografie nach Glasnegativ 671,
Archiv ZKG, Kunsthaus Zdrich.




11 Unbekannter Fotograf, Blick in
die Ausstellung ‘Ferdinand Hodler’

im Kunsthaus Ztrich, 2.

Obergeschoss, 1917 in: Archiv

ZKG.

Il Die Auftragsgeschichte von Floraison

der Universitats-Kollegiengebdude

I. Ausfihrungsplan, Grundriss 2.

Obergeschoss, 1910-11,
StAZ Plan D 2180, StaZ.

13 Unbekannter Fotograf, Haupt-
gebdude der Universitat. Kollegien-

gebdude I. Inneres. 2.

Obergeschoss. Aula (201), 1919,
Neg. Nr. z 3285, Denkmalpflege

des Kantons Zurich, Zurich.




14 Karl Moser, Skizze fur die
Jubildumsausstellung in Karlsruhe,

1914, in: KM-1914-TGB-8.1.

Il Blick in die Unendlichkeit und Floraison
in den Skizzenbiichern

15 Ferdinand Hodler, Carnet
1976-362-3. (Abb. VIII-32).

16 Ferdinand Hodler, Ames
reconnaissantes, Carnet

1958-176-165. (Abb. I-11).




17 Ferdinand Hodler,
Kompositionsentwurf mit finf
Figuren im Massstab 1:20 zu ‘Blick
in die Unendlichkeit’, 1910/1913,

Pinsel in Schwarz und Olfarbe,

auf gebrauntem Transparentpapier,
aufgezogen, 35,5 x 88,7/8 cm,
Z. Inv. 1920/641,

Kunsthaus ZUrich.

18 Ferdinand Hodler, Le
firmament, Carnet 1958-176-165. | (Ej' iy 1
(Abb. 1-9). Zeichnung unten.
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19 Karl Moser, KM-1913-TGB-4.

Mittlere Zeichnung.




20 Ferdinand Hodler, Ave Maria,
Carnet 1958-176-171. (Abb. I-35).

Zeichnung links.

21 Ferdinand Hodler, Les joies du
printemps, Carnet 1958-176-180.
(Abb. lI-14). Zeichnung oben.

22 Ferdinand Hodler, Les grandes
Joies de la vie, Carnet 1958-176-
177. (Abb. 1I-34). Zeichnung oben.




23 Ferdinand Hodler, Les grandes
Joies, Carnet 1958-176-177.
(Abb. 1lI-1). Zeichnung oben.

24 Ferdinand Hodler, Le son,

Carnet 1958-176-166. (Abb. I-27).

Zeichnung oben.

25 Ferdinand Hodler, Sérénade de
Schumann, Carnet 1958-176-173.
(Abb. 1I-7). Zeichnung unten.
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26 Ferdinand Hodler, Freude an
der Natur, in: MUhlestein 1914,
p. 388, Nr. 79.

27 Ferdinand Hodler, “Pour
ménager les fleurs / et faire le
silence / durch die Ewigkeit /

le réve de Schumann”, Carnet

1958-176-173. (Abb. 1I-5).

Zeichnung oben.

28 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-165. (Abb. I-17).
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29 Ferdinand Hodler, "Le Frisson”.
Ideenskizze zu 'Blick in die
Unendlichkeit’, 1910/11, Bleistift,
13,4x 21,4 cm, Z. Inv. 1920/1138,

Kunsthaus ZUrich.

30 Ferdinand Hodler, Die
Wahrheit, Carnet 1958-176-183.
(Abb. 1lI-20). Zeichnung unten.

31 Ferdinand Hodler,
Die Wahrheit Il, 1903, Ol auf
Leinwand, 207 x 293 cm,

Kunsthaus Zurich.
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32 Ferdinand Hodler,
Der Frahling Il, um 1910,
Ol auf Leinwand, 102 x 129 cm,

Privatbesitz.

33 Ferdinand Hodler, Le jour,

Carnet 1958-176-177. (Abb. lII-3).

34 Ferdinand Hodler, Der Tag |,
1899, Ol auf Leinwand,
160 x 340 cm, Inv. 251,

Kunstmuseum Bern.
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35 Ferdinand Hodler, Schreitendes
Weib, um 1910, Ol auf Leinwand,
112,5x 50,5 cm, bez. u. r.:

F Hodler, Sammlung Thomas

Schmidheiny.

36 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-165. (Abb. I-14).
Zeichnung oben, Figur aussen

rechts.

37 Ferdinand Hodler, Die
Empfindung I, 1901-1902, Ol
auf Leinwand, 193 x 280,5 cm,

Privatbesitz.
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38 Emil Orlik, Ferdinand Hodler
beim Zeichnen in seinem Atelier,

1911, Fotografie.

39 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-165. (Abb. I-24).

40 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-173. (Abb. 11-30).
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41 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-198. (Abb. V-2).

42 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-203. (Abb. V-15).

43 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-203. (Abb. V-16).
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44 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-362/3. (Abb. VIII-29).

45 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-209. (Abb. VI-5).

46 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-209. (Abb. VI-7).
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47 Ferdinand Hodler, Ergriffenheit,
1893, Ol auf Leinwand,
45 x 26 cm, Inv. Nr. 951,

Kunstmuseum Bern.

48 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-212. (Abb. VII-12).

49 Ferdinand Hodler, Ergriffenheit,

Carnet 1958-176-220. (Abb.

VIII-15). Zeichnung rechts oben.
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50 Ferdinand Hodler, Cantique,

Carnet 1958-176-210. (Abb.

VI-21). Zeichnung oben.

51 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-177. (Abb. 11-28).

52 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-205. (Abb. V-26).
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53 Ferdinand Hodler, Floraison.
Ideenskizze mit funf Figuren zu
‘Floraison’, 1914/1915, Feder auf
Papier, 12,9 x 21,1, cm, bez. u. r.
mit Feder: Floraison, Z. Inv.

1920/692, Kunsthaus Zurich .

54 Ferdinand Hodler, La floraison, La {7050~ ) e
Eypriven & e

o v'\ \@‘/-:‘,

exprimer le ravissement,

1914/1915, Feder, 13,5 x 23,8 cm,

Offentliche Kunstsammlung, Basel.

55 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-205. (Abb. VI-2).
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56 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-211. (Abb. VI-27).

57 Ferdinand Hodler, Bildnisstudie
Valentine Godé-Darel und
Paulette, 1914, Bleistift auf Papier,
47,1 x 62 cm, Musée d'art et

d’'histoire, Genf.

58 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-205. (Abb. V-23).

Zeichnung unten.
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59 Ferdinand Hodler, Floraison,
1914/1915, Feder auf Papier,
9x 15,2 cm, Z. Inv. 1920/696,

Kunsthaus Zurich.

60 Ferdinand Hodler, Ideenskizze
zu ‘Floraison’, 1914/1916, Feder,
10,8 x 18,9 cm, Z. Inv. 1920/690,

Kunsthaus Zurich.

61 Ferdinand Hodler, Der Auser-
wéhlte, 1893/94, Tempera und Ol
auf Leinwand, 219 x 296 cm, Inv.
Nr. 952, Gottfried Keller-Stiftung,

Kunstmuseum Bern.

22

492




62 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-231. (Abb. VIII-26).

63 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-231. (Abb. VIII-27).

64 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-231. (Abb. VIII-25).
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V Floraison - ,Le chef d’oeuvre inconnu”

65 Ferdinand Hodler, Carnet
1958-176-209. (Abb. VI-12).

66 Ferdinand Hodler, Humanité
a genou devant la Floraison,
Ideenskizze zu ,, Floraison”,
1916/1917, Bleistift auf Papier,
16,5 x 44,5 cm, Z. Inv. 1920/241

a, Kunsthaus Zurich.

67 Gertrud Mduller, Ferdinand
Hodler und Laetitia Raviola sein
Modell, sitzend, 1917, Fotografie,
Nr. 80.190, B 400, Schweizerische
Stiftung fur die Photographie,
Winterthur.
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68 Ferdinand Hodler, Floraison.
Bewequngsstudie, vier weibliche
Gewandfiguren nach links, die
Arme erhebend, 1911/1913,
Bleistift auf Papier, 49,5 x 74,4,
cm, bezeichnet u. r.: floraison,
Z. Inv. 1920/1362,

Kunsthaus ZUrich.

69 Ferdinand Hodler, /deenskizze
zu , Floraison”, 1914/1915, Feder
Uber Bleistift auf Papier,

10 x 21,4 cm, Z. Inv. 1920/247 a,

Kunsthaus Zirich.

70 Charles Lacroix, Paulette mit

Nelke, 1915, Fotografie.
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71 Ferdinand Hodler, Kunsthaus
Zirich/Sechste Ausstellung der
Gesellschaft/Schweizer Maler, Bild-
hauer u. Architekten/zur Feier ihres
flinfzigjahrigen Bestehens/1915 3.
October-31.0October 1915, 1915,
mehrfarbige Lithographie auf
Stein, 101,5 x 70,5 cm, bez. u. r.:
FH., Inv. Nr. 10-773, Museum fir

Gestaltung, Zurich.

72 Unbekannter Fotograf, Hodler
vor seinem Atelier, Marz 1916,
Fotografie, Nr. 1977.923,
Schweizerische Stiftung fur

die Photographie, Winterthur.

73 Ferdinand Hodler, /deenskizze
im Massstab 1:20 zu ‘Floraison’,
1914/1915, Feder und Bleistift
auf Papier, 20,4 x 44 cm, Z. Inv.
1920/300 a, Kunsthaus Zdrich.
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74 Ferdinand Hodler, La Floraison —
Das Blihen, drei Aktstudien,
1916/1917, Graphit auf Papier,

44 x 59 cm, bez. u. Mitte: La
floraison, Musée d’art et d’histoire,

Genf.

75 Ferdinand Hodler, Schreitender
weiblicher Akt, 1916/17, Ol auf
Leinwand, 193 x 120 cm, Kunst-
museum Solothurn, Dibi-Mdller-

Stiftung.

76 Ferdinand Hodler, Stehender
weiblicher Akt, um 1916/1917,
Ol auf Leinwand, 160 x 90 cm,
Sturzenegger-Stiftung, Inv. A

1765, Museum zu Allerheiligen,

Schaffhausen.
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VI Die Zeichnungen zu Blick in die
Unendlichkeit

77 Ferdinand Hodler, /deenskizze
zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1910/1911, Bleistift auf Papier,
13 x 21 cm, Z. Inv. 1920/208 b,

Kunsthaus Zirich.

78 Ferdinand Hodler, /deenskizze
zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1910/1912, Bleistift auf Papier,
13 x 21 cm, Z. Inv. 1920/575,

Kunsthaus Zirich.

79 Ferdinand Hodler, /deenskizze
mit sieben Figuren Uber zwei
Bogen zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1910/1912,
Bleistift auf Papier, 11 x 23 c¢m,
Z. Inv. 1920/541,

Kunsthaus Zirich.
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80 Ferdinand Hodler,
Kompositionsentwurf mit finf
Figuren im Massstab 1:20 zu ‘Blick
in die Unendlichkeit’, 1910/1913,
Pinsel in schwarz und Olfarbe auf
Papier, 35,5 x 88,7/89 cm,

Z. Inv. 1920/641, Kunsthaus Zurich

81 Ferdinand Hodler,
Kompositionsskizze mit fiunf Fig-
uren im Massstab 1:20 zu ‘Blick in
die Unendlichkeit’, 1910/1913,
Pinsel in Olfarbe, Feder, Kreide,
Bleistift auf Papier,

21,2 x44,7 cm, Z. Inv. 1920/610,

Kunsthaus ZUrich.

82 Ferdinand Hodler,
Kompositionsskizze mit finf
Figuren zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1913, Bleistift auf
Papier, 13,2 x 21 cm, Z. Inv.
1920/540, Kunsthaus ZUrich.
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83 Ferdinand Hodler, Figurenstudie
zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1910/1913, Bleistift auf Papier,

44 x 59 cm, Inv. Nr. A 2290,

Kunstmuseum Bern.

84 Ferdinand Hodler, Figurenstudie
zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1910/1913, Bleistift auf Papier,
39,5x 59,5 cm, Inv. Nr. A 2295,

Kunstmuseum Bern.

85 Ferdinand Hodler, Studie zu
‘Blick in die Unendlichkeit’,

1913/1914, Bleistift auf Papier,
44,4 x 34 cm, Inv. Nr. A 2430,

Kunstmuseum Bern
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86 Ferdinand Hodler,
Kompositionsskizze mit finf
weiblichen Gewandfiguren nach ; ) r
rechts auf einem Berggipfel
(‘Blick ins Weite’). 1895/1903,
Pinsel und Bleistift auf Papier,
56,5 x 37 cm, Z. Inv. 1920/315 a,

Kunsthaus ZUrich.

87 Ferdinand Hodler,
Kompositionsentwurf im
Massstab 1:20 zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1911/1912,
Bleistift, Pinsel in Schwarz und
Olfarbe auf Papier, 20,5 x 43 cm,
Z. Inv. 1920/601, Kunsthaus

ZUrich.

88 Ferdinand Hodler,

Kompositionsentwurf mit finf
aufgeklebten Figuren nach rechts
zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1895/1912, Bleistift, Farbstift,

Pinsel auf Papier,

32,5/32,9 x 67 cm, Z. Inv.
1920/536, Kunsthaus ZUrich.
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VII Die Olfassungen von
Blick in die Unendlichkeit

89 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. Basler Fassung,
1913/14-1916, Ol auf Leinwand,
446 x 895 cm, Oeffentliche

Kunstsammlung, Basel.

90 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. ZUricher Fassung,
1916, Ol auf Leinwand,

434 x 723 cm, bez. u. r.: 1916.

F.Hodler, Kunsthaus Zurich, ZUrich.

91 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. Solothurner
Fassung, 1913-1917, Ol auf
Leinwand, 258 x 475 cm, Inv.

Nr. C 64, Kunstmuseum Solothurn.
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92 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. Fassung Steiner,
1913-1916, Ol auf Leinwand,
134 x 268 cm, bez. u. r.: 1915
F. Hodler, Privatbesitz

(Sammlung Peter Steiner, Zurich).

93 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. Fassung Hahnloser,
1916, Ol auf Leinwand,

138 x 245 cm, bez. r.r: 1916

F. Hodler, Kunstmuseum

Winterthur.

94 Unbekannter Fotograf:
Ferdinand Hodler inmitten seiner
Werke im Atelier der Acacias,
Fotografie, Dezember 1914, Besitz

Jura Brischweiler.
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95 Unbekannter Fotograf:
Ferdinand Hodler inmitten seiner
Werke im Atelier der Acacias,
Fotografie, Dezember 1914,

Besitz Jura BrUschweiler.

96 Ferdinand Hodler, Blick in die
Unendlichkeit. Ruckseite Fassung
Steiner, 1913-1916, Ol auf Lein-
wand, 134 x 268 cm, bez. u. r.:
1915 F. Hodler, Privatbesitz

(Sammlung Peter Steiner, Zirich).

97 Ferdinand Hodler,
Kompositionsentwurf mit flinf
Figuren zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1913,

Bleistift auf Papier, 39 x 69,2 cm,
Z. Inv. 1920/660, Kunsthaus
ZUrich.
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98 Ferdinand Hodler, Studie fir die
mittlere Figur zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1913/1914,

Bleistift auf Papier, 36,9 x 24 c¢m,
bez. u. r.: Ferdhodler/Clairette,

Z. Inv. 1917/19, Kunsthaus Zrich.

99 Ferdinand Hodler, Studie fir die
zweite Figur von links zu ‘Blick in
die Unendlichkeit’, 1913/1914,
Bleistift auf Papier, 44 x 24 cm,
bez. u. r.: Philo, Z. Inv. 1920/1262,

Kunsthaus Zurich.

100 Ferdinand Hodler, Zwei
Studien fur die zweite Figur von
links zu ‘Blick in die Unendlichkeit’,
1913/1914, Bleistift auf Papier,
30,2 x 39/39,5 cm, Z. Inv.
1920/1264, Kunsthaus Zirich.
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101 Unbekannter Fotografie,
Ferdinand Hodlers Wohnung in
Genf mit den Mébeln von Josef
Hoffmann (mit Frau Berthe

Hodler), undat.

102 Gertrud Mduller, Ferdinand
Hodler sitzt vor dem ‘Redner’ und
‘Blick in die Unendlichkeit’, 1914,
B 405/406, Inv. Nr. 80.309,
Schweizerische Stiftung fur die

Photographie, Winterthur.

103 Ferdinand Hodler, Blick in
die Unendlichkeit. Ruckseite
Solothurner Fassung, 1913-1917,
Ol auf Leinwand, 258 x 475 cm,
Inv. Nr. C 64, Kunstmuseum

Solothurn.
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104 Karl Moser, Skizze der
‘Einmdtigkeit’, KM-1913-TGB-4.

105 Gertrud Muller: Hodler beim

Retuschieren der rechten Hand

einer Figur der Basler Fassung des
‘Blick in die Unendlichkeit’, 1916,
Fotografie, Schweizerische Stiftung

far die Photographie, Winterthur.

106 Unbekannter Fotograf, ‘Blick
in die Unendlichkeit’ im Kunsthaus
Zirich, Mai 1916, Fotografie nach
Glasnegativ, Archiv der Zircher
Kunstgesellschaft, Kunsthaus

ZUrich.
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107 Gertrud Muller, Hodler beim
Malen der Hahnloserschen Fassung
des ‘Blick in die Unendlichkeit’ in
seinem Garten, 1916, Neuabzug
von Original Stereo-Negativ,

Sammlung Jura Brischweiler.

108 Gertrud Muller, Hodler beim
Vorzeigen der Hahnloserschen
Fassung des ‘Blick in die
Unendlichkeit’, 1916, Fotografie,
Neuabzug von Original Stereo-
Negativ, Schweizerische Stiftung

far die Photographie, Winterthur.

109 Ferdinand Hodler, Das Lied
aus der Ferne, um 1913, Ol auf
Leinwand, 180 x 129 cm,

Kunsthaus Ztrich.
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110 Gertrud Muller, ‘Blick in die
Unendlichkeit’, Zircher Fassung,
im Atelier, 1916, B 400 80.306,
Schweizerische Stiftung fur die

Photographie, Winterthur.

111 Gertrud Mdller, Ferdinand

Hodler malt am ‘Blick in die

Unendlichkeit’, 1916, Fotografie,

Schweizerische Stiftung fur die

Photographie, Winterthur.

112 Gertrud Mdller, Ferdinand

Hodler malt am ‘Blick in die

Unendlichkeit’, 1916, Fotografie,

Schweizerische Stiftung fur die

Photographie, Winterthur.
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113 Ferdinand Hodler, Uber-
malungsvorschlag fur die Zdrcher
Fassung von ‘Blick in die
Unendlichkeit’, Ol und Bleistift auf

Fotografie, Archiv Kunsthaus

ZUrich, Nr. 1199, Kunsthaus

Zlrich. |

VIII Ferdinand Hodler und die
Monumentalmalerei ¥

114 Ferdinand Hodler, Carnet

1958-176-224.

IX Ferdinand Hodler und seine Modelle

115 Ferdinand Hodler, Bildnis
Gertrud Mitiller, 1911, Ol auf
Leinwand, 175 x 132 cm,

bez. u. r.: FHodler, Dubi-Muller-

Stiftung, Kunstmuseum Solothurn.
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116 Ferdinand Hodler, Figuren-
studie zu ‘Blick in die
Unendlichkeit’, Schwarze Kreide
auf Papier, 44 x 25 cm, bez. u. r.:

F.Hodler, Standort unbekannt

Fasdh

117 Ferdinand Hodler, Bildnis
Gertrud Miller im Garten,
Huftbild, 1915, Ol auf Leinwand,
94,5 x 76 cm, bez. u. r.: 1916

F. Hodler, DUbi-Muller-Stiftung,

Kunstmuseum Solothurn.

118 Ferdinand Hodler, Weib am
Bach, 1903, Ol auf Leinwand,
122 x 116 cm, bez. u. r.: FHodler,

Kunsthaus ZUrich.
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119 Ferdinand Hodler, Die Quelle,
um 1904, Ol auf Leinwand,
130 x 100 cm, bez. u. r.; FHodler,

Sammlung Thomas Schmidheiny.

120 Ferdinand Hodler, Die heilige
Stunde, Ol auf Leinwand,
182 x 224 cm, bez. u. r.: 1907

F.Hodler, Kunsthaus Zurich.

121 Ferdinand Hodler, Bildnis
Laetitia Raviola, 1916, Ol auf
Leinwand, 45 x 44 cm, bez. u. r.
1916. FHodler,

Sammlung Thomas Schmidheiny.
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122 Gertrud Mdller, Ferdinand
Hodler als Trommler, 1917,
Fotografie, Schweizerische Stiftung

far die Photographie, Winterthur.

123 Ferdinand Hodler, Sieben
schreitende weibliche Aktstudien
im Linksprofil, 1910-1912,
Bleistift auf Papier, 44 x 59 c¢m,

Privatbesitz.

124 Ferdinand Hodler,

Bildnis Valentine Godé-Darel:
‘La Parisienne’ Il, 1909, Ol auf
Leinwand, 41,5 x 40,5 cm,

Privatbesitz.
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X Die Asthetik des Modells

125 Unbekannter Fotograf, Marc
Odier, Louis Rheiner und Ferdinand
Hodler beim Parodieren des
Ratlischwurs, anldsslich des
Jahrlichen Kdnstler-Unterhaltungs-
abends, um 1886, Fotografie,

Sammlung Jura Brischweiler.

126 Unbekannter Fotograf, Marc
Odier, Louis Rheiner, Ferdinand
Hodler, Théodore Douzon und
Rodo parodieren ‘Die enttduschten
Seelen’, 1892, Fotografie, Samm-

lung Jura Bruschweiler.

127 Barthélémy Dussez, Hodler
vor dem Karton der ‘Schlacht bei
Murten’, 1917, Original-Fotopost-

karte, Sammlung Jura BrUschweiler
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128 Unbekannter Fotograf,
Ferdinand Hodler beim Malern des
Maéhers auf dem Dach seines
Ateliers, Rue du Rhéne in Genf,
1910, Fotografie, Schweizerische
Stiftung fur die Photograpie,
Winterhur.

129 Werbebroschire des Herren-
bekleidungsgeschaftes PKZ,
PKZ=Knips=Konkurrenz, Sommer

1923.

130 Ferdinand Hodler, Aufgehen
im All, 1892, Ol auf Leinwand,
159 x 97 cm, bez. u. r.:
Ferd.Hodler, und u. r. Ferd. Hodler,

Offentliche Kunstsammlung Basel.
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131 Ferdinand Hodler, Zwiesprache
mit der Natur, 1884, Ol auf
Leinwand, 237 x 162 cm, bez.

u. r.. Hodler, Inv. 1499, Gottfried
Keller-Stiftung, Kunstmuseum

Bern.

132 Friedrich Rehberg, Emma
Hamilton als Maria Magdalena,
(Drawings faithfully copied from
Nature at Naples and with
permission dedicated to the Right
Honorable Sir William Hamilton,

London 1794).

133 Unbekannter Fotograf,
"Plastische Gruppe’ aus Emile
Jaques-Dalcrozes Inszenierung des
‘Orpheus’ (1912/13) in Hellerau,

Fotografie.
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134 Unbekannter Fotograf,
‘Skandalése’ griechische Tanz-
bekleidung, Komposition von Suzy,

1910, Fotografie.

135 Emile Jaques-Dalcroze,
Groupes dansants, 1917,

Fotografie.

136 Ferdinand Hodler, Eurhythmie,
1894/1895, Ol auf Leinwand,
167 x 245 cm, Kunstmuseum

Bern.
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Xl Bedeutungsebenen von
Blick in die Unendlichkeit

137 Ferdinand Hodler, Das Gebet
im Kanton Bern, 1880/1881,

Ol auf Leinwand, 207 x 277 cm,
Depositum der Gottfried Keller-

Stiftung, Kunstmuseum Bern.

138 Ferdinand Hodler, Blick ins
Unendliche 1ll, 1902/1903, Ol auf

Leinwand, 100 x 81 cm, Standort

unbekannt.

139 Louis Janmot, Das Unendliche, — s e : O .
1861, schwarze Kreide, Weiss- .. .
hohungen auf Papier und
Leinwand, 118,5 x 150 cm,

Musée des Beaux-Arts, Lyon.
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140 Umberto Boccioni, Gemdits-
zustande Il (Die, die bleiben),

1911, Ol auf Leinwand,

70 x 95,5 cm, Civico Museo d'Arte
Contemporanea, Palazzo Reale,

Milano.

141 Gustave Courbet, L’Atelier,
1855, Ol auf Leinwand,
361 x 598 cm, Musée d’Orsay.

142 Karyatiden am Erechtheion

- ’?’ '_-—'-I-—'-’r'_.tﬁ.-;.-'. "

auf der Akropolis in Athen.
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143 James Coleman, Initials,
1993-1994, Diaprojektion,

Dia Art Foundation, New York.

144 Valie Export, Die Putzfrau,
(nach Tizian, Kirschenmadonna,
1516), 1976, Fotografie,

120 x 140 cm.

145 Jeff Wall, The Storyteller,
1986, Grossbilddia in Leucht-
kasten, 229 x 437 cm, Museum

fur Moderne Kunst, Frankfurt.
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146 Jeff Wall, Young Workers,
1978-1983, 8 Grossbilddias
in Leuchtkasten,

je 101,6 x 101,6 cm.
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