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Das Hilfsmittel «Pause»

1. Einleitung

Ferdinand Hodlers Verwendung verschiedener Verfahren und Hilfsmittel
beim Ausarbeiten und Ubertragen einzelner Motive oder ganzer Sujets ist
der Hodlerforschung schon seit langem bekannt. Massstab, Richtscheit,
Senkblei, Winkelmass, Zirkel und Messrahmen haben dem Maler zum Aus-
messen figiirlicher Modelle gedient, die «Diirerscheibe» zum schnellen
Erfassen von Gesichtszligen oder Posen, so genannte «Maquillons» (ge-
zeichnete, dann ausgeschnittene Figuren)' zum Einteilen der Fliche, das Fa-
dennetz zum detaillierten Naturstudium und schliesslich Linienraster zum
Ubertragen und Vergrossern von Skizzen, Zeichnungen und gemalten Stu-
dien. Diese technischen Verfahren und Hilfsmittel werden in verschiedenen
Berichten von Zeitgenossen erwihnt,* insbesondere in den Publikationen
von Catl Albert Loosli.? Ganz vollstindig sind die Angaben allerdings nicht.
Nur vergleichsweise fliichtig erwihnt und ungenau beschrieben wird nim-
lich das Hilfsmittel «Pause», dem dieser Aufsatz gewidmet ist.

Eine andere, ebenso wichtige Quelle zur Erforschung von Hodlers
Hilfsverfahren ist sein riesiger zeichnerischer Nachlass. Dieser besteht zu
einem erheblichen Anteil aus Material, das als Vorbereitung fir grossforma-
tige figiirliche Werke und, in geringerem Umfang, fir Bildnisse entstand.*
Spuren von Ubertragungsverfahren sind hier fast allgegenwirtig. Im Zuge
der kunstwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem zeichnerischen
Nachlass wurde fiir Hodlers Vorbereitungsarbeit ein stindig korrigierendes
und fortwihrend vom einen auf den nichsten Bildtriger iibertragendes
Vorgehen festgestellt.’ Fir dieses Vorgehen hat Bitschmann zwar keine
chronologische, wohl aber eine gewisse inhaltliche Ordnung erkannt, indem
er folgende Arbeitsbereiche unterschied: «1. Das zeichnerische Studium der
Natur, 2. die Erfindung der Komposition, 3. die Zusammenfiihrung von
Naturstudien und Kompositionsentwiirfen und 4. die Vergrosserung der
detaillierten Entwiirfe fiir die Ubertragung auf die Leinwand.»®

Funktion und Anwendung der meisten hodlerschen Hilfsverfahren sind
so weit geklirt, dass sie mindestens mit einem, manchmal auch mit zwei
oder mehr der vier genannten Arbeitsbereiche in Verbindung gebracht wer-
den kénnen. Eine Ausnahme ist hier wiederum das Hilfsmittel «Pause». Die
Funktion der zahlreichen Pausen, die einen betrichtlichen Teil von Hodlers
zeichnerischem Nachlass ausmachen, wurde bisher nicht richtig erkannt.
Zeitzeugen erwihnen zwei sehr unterschiedliche Einsatzbereiche. Einerseits
wird das mehrfache Durchpausen von Zeichnungen im Kontext der Ideen-,
Form- und Kompositionsfindung genannt.” Andererseits wird erwihnt,
dass Pausen auch in ganz anderem Zusammenhang verwendet wurden,
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Abb. 1
Gertrud Mduller, Hodler in seinem Atelier
neben der Durerscheibe, Oktober 1917

Abb. 2

Der Méher, Pause nach rickseitigem
Abklatsch, um 1910, Bleistift auf Papier,
51 x 34,6 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 81437

Abb. 3
Der Méher, Pause nach rickseitigem
Abklatsch, Ruckseite

Abb. 4
Detail von Abb. 3, Mikroaufnahme von
abgeklatschter roter Malfarblinie

nimlich beim Wiederholen fertiger Gemiilde.® Eindeutige Beschreibungen
der Anwendung dieses Hilfsmittels gibt es nicht.

Unsere kunsttechnologischen Untersuchungen der letzten Jahre waren
unter anderem Hodlers Pausen, ihrer Herstellung und ihrer Verwendung ge-
widmet. Hs konnten zwei Kategorien von Pausen festgestellt werden, die
sich dusserlich klar unterscheiden und die jeweils einem der beiden von Zeit-
zeugen genannten Einsatzbereiche zugeordnet werden konnen.

Im Rahmen dieses Aufsatzes sollen zuerst zu den Pausen der ersten Ka-
tegorie, die aus dem Kontext der Ideen-, Form- und Kompositionsfindung
stammen, einige Uberlegungen angestellt werden. Im Wesentlichen ist der
Aufsatz aber Hodlers Verwendung von Pausen der zweiten Kategorie ge-
widmet, die bei der Herstellung von Repliken, spiteren Fassungen und Vari-
anten eine fundamentale Rolle spielten.

2. Die erste Kategorie von Pausen: «Uberarbeitungsabfall»?

Die Pausen der ersten Kategorie sind das direkte Ergebnis von Hodlers Ar-
beit mit der so genannten «Diirerscheibe» (Abb. 1).9 Laut Loosli besass er
mehrere Exemplare dieses Hilfsgerits und hat etwa ab 1900 damit gearbei-
tet.'”” Wie er dabei vorging, ist schon von Loosli und spiter auch von
Bruschweiler exakt beschrieben worden:' Im Abstand von etwa einer Drei-
viertel Armeslinge setzte sich der Maler vor das Holzgestell mit der Glas-
scheibe. Hin Auge legte er an einen fest montierten, mit einem Loch verse-
henen Karton. Durch Loch und Scheibe auf das (in der Regel figiitliche)
Modell blickend, konnte er jetzt dessen Umrisse mit verschiedenen Malmit-
teln, meistens aber wohl mit Olfarbe, direkt auf der Scheibe nachzeichnen.
Bis hierher hielt er sich genau an das in Diirers Holzschnitt von 1525 illust-
rierte Vorgehen. Im weiteren Prozess klatschte Hodler dann die Scheiben-
skizze durch Aufpressen von Papierbogen in der Regel gleich mehrmals ab.
Die Scheibe konnte geputzt und sofort wieder verwendet werden. Die (sei-
tenverkehrten) Abklatsche wurden spiter im Durchlicht (seitenrichtig)
durchgepaust (Abb. 2—4).
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Der Vorteil des Verfahrens — prizises und gleichzeitig effizientes Arbei-
ten beim Erfassen von Bildnissen oder ganzer Figuren — leuchtet ein. Weni-
ger einleuchtend ist, warum in Hodlers Werkstatt von diesen ersten Pausen
manchmal zahlreiche weitere Pausen entstanden. Diese weiteren Pausen las-
sen keinen eigenen kinstlerischen Wert erkennen und werden deshalb heute
im Zuge der kunstwissenschaftlichen Wiirdigung von Hodlers zeichneri-
schem (Buvre als Problem betrachtet. Die Frage nach dem Sinn der «kopier-
maschinenmissig erstellten» Pausen «mit ausdruckslosen Linien», und damit
unweigerlich auch die Frage ihrer Autorschaft, gilt noch als ungelost.™

Loosli rechtfertigt die Existenz solcher Pausen mit ihrer weiteren Bear-
beitung: «Auf diesen Pausen |[...] tbte er sich dann, die ihm erforderlich er-
scheinenden Verinderungen in Form, Haltung und Stellung auszuprobieren
[...]»" Looslis Angabe wird durch diverse im Nachlass erhaltene, ganz oder
teilweise tiberarbeitete Pausen zwar bestitigt (Abb. 5), vermag aber dennoch
nicht ganz zu befriedigen. Der Anteil der tatsidchlich iiberarbeiteten Pausen
erscheint zu gering, als dass ihre massenhafte Herstellung nicht einer weite-
ren BErklirung bedirfte.

Diese weitere Erklirung gibt unseres Erachtens Hodlers Schiilerin
Stéphanie Guerzoni. Sie habe ihren Lehrer beim Pausen «[...] die gleiche
[Umriss-|Skizze mehr als zehnmal neu beginnen sehen |...J», ist bei ihr zu
lesen; anders als Loosli dussert sie sich demnach nicht zu den Pausen selbst,
sondern zu ihrer Herstellung. Interessant ist, dass sie diese Herstellung nicht
als rein mechanischen, sondern als gleichzeitig schopferischen Vorgang
schildert: Die so geschaffenen Pausen seien, «[...] obwohl sie die gleiche
Pose darstellten, doch leicht voneinander verschieden [...|» gewesen. Ge-
miss Guerzoni wurden Hodlers Umrissskizzen also nicht gepaust, um an-
schliessend tberarbeitet zu werden, sondern beim Pausvorgang selbst tiber-
arbeitet, mit dem Zweck, «[...] die Ausdruckskraft auf das hochste zu
steigern».'* Vergleicht man Pausen der ersten Kategorie untereinander, sind
tatsdchlich auch bei offensichtlich gleicher Vorlage immer leichte Linien-
abweichungen festzustellen (Abb. 6 und 7).

Uberarbeitendes Pausen ist naheliegend, umso mehr, wenn dafiir halb-
transparentes Papier verwendet wird. Die Methode ist so simpel, dass sie
eigentlich keiner Beschreibung bedarf. Dass sie Anfang der 189oet-Jahre in
der Munchner Fachzeitschrift «Technische Mitteilungen fir Malerei» unter
dem Titel «KKomponier- und Pauspapier» dennoch detailliert beschrieben
wurde, hat seinen Grund darin, dass es sich um einen Werbetext fiir eine
halbtransparente Papiersorte’s als Kiinstlermaterial handelte.'® Hodlets Pau-
sen der ersten Kategorie sind zwar zum grossten Teil auf gewohnlichem
(also nicht transparentem) Papier ausgefithrt. Im Durchlicht und bei Ge-
brauch einer Glasscheibe stand der Verwendung von gewohnlichem Papier
aber selbstverstindlich nichts entgegen.

Uberarbeitendes Pausen zeichnet sich dadurch aus, dass frithere Versio-
nen einer Skizze als Folge ihrer Weiterentwicklung nicht veridndert oder gar
zerstort werden, sondern erst als «Uberarbeitungsabfally zur Seite gelegt,
dann aber jederzeit wieder hervorgeholt werden konnen. Da Hodler sich
wihrend seiner Vorbereitungsphase (und, wie kunsttechnologische Unter-

Abb. 5

Studie zu Der Friihling, Figur rechts, um 1910,
Bleistift auf Papier, Uberarbeitete Pause,

29,3 x 23,5 cm, Kunstmuseum Bern,

SIK Archiv Nr. keine
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Abb. 6

Vier Studien zur sechsfigurigen Fassung
Die Heilige Stunde, zweite Figur von links,
1906/1907, Bleistift auf Papier,

28,6 x 53,3 cm, Kunstmuseum Bern,

SIK Archiv Nr. keine

Abb. 7

Vier mannliche Aktstudien, von vorn (Die
Urkraft?), Bleistift auf halbtransparentem
Papier, 34,5 x 47,7 c¢m, Kunsthaus Zurich,
SIK Archiv Nr. keine
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ORTHORANMA (Suite)

APPAREILS D'ATELIER
SUR PLANCHETTE

Abb. 8

Orthorama, in: Catalogue Général lllustré,
Bourgeois Ainé, Januar 1888, S. 127

Das Orthorama besteht aus einem verstell-
baren Visier und einem mit schwarzer Seide
bespannten Rahmen. Das durch die Seide
sichtbare Motiv wird mit weissem Stift um-
rissen. Zur Ubertragung der Linien wird der
bespannte Rahmen auf den Malgrund gelegt,
die weissen Linien werden mit Kohle nach-
gezogen.

suchungen ergaben, auch wihrend anderer Phasen der Werkgenese) nach
Moglichkeit die Option offen hielt, in einem spiteren Stadium der Bildfin-
dung wieder auf fritheres Material zurtickzugreifen, passt das Verfahren
ausgezeichnet zu ihm und zu seiner «suchend-perfektionierenden» Heran-
gchensweise.

Es ist bekannt, dass das Verfahren auch von anderen Kiinstlern benutzt
wurde. Hier ist insbesondere Edgar Degas (1834—1917) zu nennen, dessen
Spitwerk auf schier endlosem Verschieben, Neukombinieren und Uberat-
beiten bestehender Figuren und Figurengruppen basiert.'” Dass Degas seine
Pastelle von der Mitte der 188oer-Jahre an fast nur noch auf halbtransparen-
tem Papier ausfiihrte, ist eine exzentrische, angesichts des weitgehend auf
Pausvorgingen beruhenden Bildfindungsprozesses aber absolut logische
Wahl. Bei zahlreichen anderen Kinstlern soll tberarbeitendes Pausen
ebenso beliebt gewesen sein — allerdings nicht wie bei Degas fiir die Werke
selbst, sondern wie bei Hodler fiir vorbereitende Studien. Jean-Auguste-
Dominique Ingres (1780—1867) und Gustave Moreau (1826—1898) sind
dafiir herausragende Beispiele.'®

Was Hodler betrifft, sind seine Pausen der ersten Kategorie immer Deri-
vate seiner Arbeit mit der Durerscheibe. Inwiefern die Verwendung einer
Diirerscheibe zu Hodlers Zeit ungewohnlich war, inwiefern er sich in dieser
Hinsicht also von seinen Zeitgenossen unterschied, ist noch nicht bekannt.
Befunde scheinen nicht vorzuliegen. Allerdings kann den Verkaufskatalogen
des franzosischen Kinstlermaterialherstellers Bourgeois Ainé aus der Zeit
vor, um und nach der Wende zum zo0. Jahrhundert der Beleg entnommen
werden, dass zumindest ein mit der Diirerscheibe eng verwandtes Instru-
ment, das so genannte «Orthoramay, in zeitgentssischen Kiinstlerateliers
eine gewisse Rolle gespielt haben muss (Abb. 8)." Dass das «Orthoramay in
dieser Zeit im Angebot war und blieb, zeugt von einer gewissen Nachfrage
in Frankreich und in seinen Nachbarlindern.

In der kunstwissenschaftlichen Literatur gilt, wie oben bereits angedeu-
tet, die Autorschaft der «kopiermaschinenmissigy erstellten Pausen in
Hodlers Nachlass noch als ungeklirt. Diese Pausen irritieren; dem Empfin-
den nach sind sie mit Hodlers Reputation als einem der «erfindungsreich-
sten und experimentierfreudigsten Zeichner seiner Generation» kaum zu
vereinbaren.* Hinzu kommt Looslis durchaus ernst zu nehmender Hinweis,
Hodlers Umrissskizzen seien «in spiteren Jahren» auch von Gehilfen und
Schiilern durchgepaust worden.?’ Nichtsdestotrotz wiirde die oben vorge-
schlagene Deutung der Pausen der ersten Kategorie als «Uberarbeitungs-
abfall» eine Entkriftung des Zweifels an ihrer Figenhindigkeit bedeuten.
Denn dass Hodler den Prozess der Bereinigung von Komposition, Form
und Idee, oder auch nur Teile dieses Prozesses, an Gehilfinnen und Schiiler
delegierte, ist wenig wahrscheinlich.
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3. Die zweite Kategorie von Pausen: Hilfsmittel zur Herstellung
(gemalter) Wiederholungen

Die Pausen der zweiten Kategorie, die in Hodlers Nachlass zahlenmissig
viel geringer vertreten sind als die der ersten Kategorie, sind im Kontext
kunsttechnologischer Forschungen zu seiner Maltechnik von wesentlich
grosserer Bedeutung,. Thre Funktion in Hodlers Werkstatt wurde von Loosli
als einzigem Zeitgenossen erwihnt, aber auch von ihm nicht erklirt, son-
dern lediglich kurz gestreift. Durch die Kombination einer Reihe von tech-
nologischen Befunden ist es jetzt gelungen, diese Funktion zu rekonstruie-
ren: Bei der Herstellung von Repliken, spiteren Fassungen und Varianten
(die der Einfachheit halber in der Folge «Wiederholungen» genannt werden)
wurden die Pausen der zweiten Kategorie als Hilfsmittel zur formatgleichen
Formreproduktion angefertigt und verwendet. Durch das systematische
Sammeln von Fallbeispielen konnte ausserdem die ungefihre Hiufigkeit
eruiert werden, mit der dieses Ubertragungsverfahren zur Anwendung kam.

3.1. Prinzip der Anfertigung und Verwendung

Fir die Herstellung einer Pause der zweiten Kategorie wurde ein halbtrans-
parentes Papier direkt auf das Gemilde gelegt, das als Vorlage diente. Die
Umrisse und Binnenlinien des dutchs Papier sichtbaren Bildmotivs wurden
mit Stift, Feder oder Pinsel nachgezogen. In seltenen Fillen konnte dabei an
der Riickseite der Pause Farbe von der Vorlage kleben bleiben (Abb. 51, 54,
91 und 93). Die so geschaffenen Pausen sind ebenso gross wie die Gemilde
oder (bei Grossformaten) so gross wie einzelne Teile der Darstellung. In der
Regel sind sie daher grosser als diejenigen der ersten Kategorie. Da sie nicht
mit Hilfe von Durchlicht hergestellt werden konnten, sind sie, anders als die
Pausen der ersten Kategorie, immer auf halbtransparentem Papier ausge-
fihrt.

Hier dringt sich eine Bemerkung zur Autorschaftsfrage von Pausen der
zweiten Kategorie auf. Hinsichtlich derjenigen der ersten Kategorie wurde
oben bereits festgestellt, dass ihre Deutung als «Uberarbeitungsabfally fiir
Hodlers eigene Autorschaft spricht. Was diejenigen der zweiten Kategotie
betrifft, fithrt die Entdeckung ihrer Funktion als reine Ubertragungshilfsmit-
tel zum Schluss, dass sie ebenso gut von Gehilfen angefertigt werden konn-
ten. Schliesslich ging es bei ihrer Erstellung nicht um einen schopferischen
Akt, sondern um einen rein mechanischen Arbeitsschritt. Vielleicht wird fiir
die Pausen der zweiten Kategorie in Folge der Erkenntnis, dass es sich eben
nur um Hilfsmittel handelt, die Relevanz der Autorschaftsfrage aber gar
nicht mehr besonders hoch eingestuft werden.

«Diese Pause nun tbertrug er dann gleichzeitig und vorgingig auf
ebenso viele Malgriinde grundierter und gespannter Leinwand, als er Ge-
milde zu schaffen gedachte [...]»** lautet Looslis — aus kunsttechnologischer
Sicht natiirlich unzulingliche — Beschreibung des weiteren Vorgehens. Im
Rahmen unserer Untersuchungen an Gemilden, bei denen es sich eindeutig
um Wiederholungen handelt, sowie an Pausen, die Gebrauchsspuren auf-
weisen, konnten fiir die Ubertragung auf den neuen Malgrund zwei unter-
schiedliche Verfahren nachgewiesen werden: Beim ersten Verfahren wurden
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Abb. 9

Pause in Ausfihrungsgrosse zu Strasse von
St. Georges, um 1890, Feder in schwarz und
Bleistift auf halbtransparentem Papier,

36 x 29,4 cm, Kunstmuseum Bern,

SIK Archiv Nr. keine

Die mit Bleistift gezeichneten Umrisse sind
rickseitig geschwarzt und dann bildseitig mit
Feder und schwarzer Tusche oder Tinte nach-
gezogen. Die Pause muss also fur eine Uber-
tragung verwendet worden sein. Es existieren
zwei weitgehend mit dieser Pause deckungs-
gleiche Gemalde, beide in Privatbesitz,

SIK Archiv Nrn. 393 und 43827.

Abb. 10

Pause in Ausfihrungsgrosse zu Herbst
(Fragment), um 1894, Feder in schwarz und
Bleistift auf halbtransparentem Papier,
22,5/30,4 x 23,5/26 cm, Kunstmuseum Bern,
Legat Mme. Hector Hodler,

SIK Archiv Nr. keine

Die mit einem Bleistift gezeichneten Umrisse
sind ruckseitig geschwarzt und dann bildseitig
mit Feder und schwarzer Tusche oder Tinte
nachgezogen worden. Die Pause ist also fur
eine Ubertragung verwendet worden. Im
Musée d'art et d'histoire, Ville de Geneve,
und in Privatbesitz existiert je eine mit dieser
Pause deckungsgleiche Fassung,

SIK Archiv Nrn. 23319 und 51245.

die Linien auf dem Grund — einer hellen Grundierung oder (viel seltener)

einer unbehandelten Leinwand — schwarz abgefirbt, beim zweiten wurden
sic in die noch weiche Grundierung eingegraben. In beiden IMillen bildeten
die Gibertragenen Linien die Unterzeichnung fur das neue Gemilde. Beide
Verfahren werden weiter unten genauer beschrieben.

Im Zuge unserer Forschungen wurden hin und wieder auch Wiederho-
lungen untersucht, an deren Higenhindigkeit Zweifel bestanden und teil-
weise weiterhin bestehen. In vier Fillen konnte dabei ein weiteres Ubertra-
gungsverfahren festgestellt werden, bei dem die Linien auf der Grundierung
blau abgefirbt wurden. Auch dieses Verfahren, das vermutlich also nicht
von Hodler selbst, sondern von einer dritten Hand verwendet wurde, soll
weiter unten genauer beschrieben werden. Angesichts der Brisanz einiger
bis heute noch offener Autorschaftsfragen wird es im weiteren aber nicht,
wie die beiden zuerst genannten, mit Fallbeispielen (siche S. 124—139) illust-
riert werden.

3.1.1. Das erste Verfahren: Abfarben der Linien durch rtckseitiges
Schwarzen der Pause

Die Riickseite des halbtransparenten Papiers wurde dort, wo sich vordersei-
tig die Linien der Umrisszeichnung befanden, mit einem weichen Bleistift
geschwirzt. Die Pause wurde dann auf eine aufgespannte, weiss grundierte,
im Ausnahmefall auch ungrundierte Leinwand gelegt. Beim erneuten Nach-
ziechen der Umrisslinien auf dem Papier firbten diese auf dem hellen Unter-
grund ab.

Bei ciner technologischen Untersuchung der betreffenden Gemilde sind
die schwarzen Linien der gepausten Umrissunterzeichnungen an manchen
Stellen schon bei normalem Licht und von blossem Auge als feine, dunkle
Konturen sichtbar. Manchmal konnen mit Hilfe des Stereomikroskops auf
der Grundierung auch schwarze Abriebspuren festgestellt werden (Abb. 30).
Mittels Infrarotreflektografie und Infrarottransmission konnen solche
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Umrissunterzeichnungen, die den Pausen entsprechen und die sich auf-
grund ihrer nicht spontanen, auf Umrisse konzentrierte Linienfithrung stili-
stisch stark von Freihand-Zeichnungen unterscheiden, besonders gut sicht-
bar gemacht werden.

Die Gebrauchsspuren an den gemiss dieser Ubertragungsvariante be-
nutzten Pausen bestehen riickseitig in mehr oder weniger starken Bleistift-
schwirzungen und vorderseitig in doppelten — nachgezogenen — Linien.
Da die riickseitige Schwirzung durch das halbtransparente Papier auch
vorderseitig sichtbar ist, kann sie nicht nur auf den Pausen selbst, sondern
auch auf Reproduktionen von Pausen erkannt werden (Abb. 9, 10, 20, 22,

32, 33, 37, 38)-

3.1.2. Das zweite Ubertragungsverfahren: Eingraben der Linien

in die noch weiche Grundierung

Die Pause wurde auf eine Leinwand gelegt, die noch frisch grundiert war.
Mit einem Bleistift und relativ starkem Druck wurden die Linien durch das
Papier hindurch (das dabei — wohl immer — zerriss) in die noch weiche
Grundierung gedriickt. Dabei kam es vor, dass Grundierung und Pause
lokal miteinander verklebten, sodass beim Entfernen der Pause in der
Grundierungsschicht Fehlstellen entstanden.

In den betreflenden Gemilden machen sich die in die Grundierung ein-
gegrabenen Unterzeichnungen stellenweise als einzelne vertiefte Linien be-
merkbar (Abb. 84). Auf dem Rontgenbild sind sie als kurze dunkle Striche
sichtbar, die sich, ohne einander zu berithren, zu einer Unterzeichnung zu-
sammenfiigen (Abb. 11-13, 58, 64, 81, 85, 89). Manchmal zeigt das Rontgen-
bild auch (von der Farbschicht verdeckte) Fehlstellen in der Grundierung
(Abb. 58, 64 und 85). Dies ist dann ein Hinweis, dass kleine Fragmente der
frischen Grundierung an der Riickseite der Pause kleben geblieben sind.

Die so benutzten Pausen weisen entlang ihrer Linien kurze Risse auf
(Abb. 50—54, 56 und 92). Fiir eine der untersuchten Pausen wird vermutet,

Abb. 11

Méddchenbildnis der Baronin von Bach, 1904,
6lhaltige Farbe auf Gewebe, 43 x 33 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 1912, Réntgen-
aufnahme, Ausschnitt

Zweite Wiederholung aufgrund einer Pause,
der Ausschnitt zeigt Mund, Nase und Kinn.
Die Unterzeichnung ist auf dem Rontgenfilm
in sehr feinen, dunklen Strichen sichtbar.

Abb. 12

Der Méher, 1910, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 83 x 105 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 12513, Rontgenaufnahme,
Ausschnitt

Wiederholung aufgrund einer Pause; die ein-
geritzten Konturen zeichnen dunkel, beson-
ders deutlich bei Kinn und Achsel.

Abb. 13

Der Méher, 1910, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 83 x 105 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 26466, Rontgenaufnahme,
Ausschnitt

Ebenfalls Wiederholung aufgrund einer Pause;
die eingeritzten Umrisse zeichnen dunkel. Fur
die Ubertragung der in die Grundierung ein-
geritzten Umrissunterzeichnung der beiden
Wiederholungen wurde vermutlich dieselbe
Pause verwendet.
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dass riickseitig auch festgeklebte Grundierungsfragmente vorhanden sind

(Abb. 92).

3.1.3. Das dritte, wohl nicht eigenhandige, Ubertragungsverfahren:
Abfarben von Linien durch rickseitige Blaufarbung der Pause

oder durch Verwendung eines blauen Kopierpapiers

Fiir die dritte Ubertragungsvariante gibt es zwei mogliche Formen. Eine
Moglichkeit besteht in der Einfirbung der Riickseite der Pause mit einer
blau abfirbenden Substanz, wie beispielsweise einem blauen Olfarbenstift.
Die andere ist die Benutzung eines blauen Kopierpapiers als Zwischenlage.
In beiden Fillen entstehen beim Nachfahren der Umrisse blaue Linien auf
der hellen Grundierung des neuen Bildtrigers.

Gepauste, blaue Unterzeichnungslinien konnten bis heute an vier for-
matgleichen Wiederholungen festgestellt werden, an deren Eigenhindigkeit,
wie gesagt, gezweifelt wird. Die blauen Linien sind entweder von blossem
Auge im Normal- oder Durchlicht oder mittels Stereomikroskopie zu erken-
nen. In drei Fillen ergab die Analyse des blauen Farbmittels Preussischblau;
im vierten Fall stand fiir eine Analyse kein Material zur Verfigung. Zwei der
untersuchten Gemilde weisen in je zwei Ecken Einstiche auf, die von einem
runden, reisszweckengrossen, blauen Abdruck umgeben sind und als Hin-
weis auf eine Befestigung von blauem Kopierpapier mit Reisszwecken inter-
pretiert werden kénnen. Kopierpapiere, darunter auch mit dem farbintensi-
ven Preussischblau beschichtete, dirften in Hodlers Zeit und Umgebung fiir
den Birobedarf erhiltlich gewesen sein; jedentalls sind Verfahren fiir ihre in-
dustrielle Herstellung in der zeitgendssischen technischen Literatur beschrie-
ben.** (Im Prinzip wire auch fiir die erste Ubertragungsvariante, anstatt einer
riickseitigen Schwirzung der Pause, die Verwendung eines schwarz abfir-
benden Kopierpapiers als Zwischenlage moglich. Anders als bei der dritten
Ubertragungsvariante gibt es darauf allerdings keinerlei Hinweis.)

Bis jetzt sind keine Pausen in Ausfiihrungsgrosse bekannt, die entspre-
chende Gebrauchsspuren aufweisen.

Es ist nicht auszuschliessen, dass sich gepauste, blau abgefirbte Unter-
zeichnungslinien zu einem Hinweis auf eine dritte Hand entwickeln werden,
die inner- oder ausserhalb von Hodlers Werkstatt titig gewesen sein kann.
Diese Spur soll in den nichsten Jahren weiter verfolgt werden.

3.2. Weitere Bemerkungen zur Verwendung
Im Rahmen dieser Untersuchung wurde eine Reihe von Fallbeispielen fiir
gepauste formatgleiche Motiviibertragungen zusammengestellt (S. 124—139).
Nicht immer waren alle drei dazugehorige Stadien — Erstfassungen, Pausen
und Wiederholungen — aufzufinden, und nur ein Teil der so zusammenge-
tragenen Gemilde und Pausen konnte technologisch untersucht werden.
Dennoch ergab die vergleichende Auswertung der Fallbeispiele einige wei-
tere wertvolle Erkenntnisse zu Hodlers Verwendung des Verfahrens.
Aufgrund der bis heute gesammelten Befunde kann geschlossen wer-
den, dass alle wirklich formatgleichen Wiederholungen mit dem Pausverfah-
ren vorbereitet wurden. Es wurden keine Fille gefunden, in denen nicht das
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erste oder zweite Ubertragungsverfahren zur Anwendung kam. Ferner
wurde festgestellt, dass es sich bei den frihesten eindeutigen Beispielen fiir
Hodlers Anwendung des Verfahrens um Wiederholungen von Gemilden
(mehrheitlich Landschaften) aus der Zeit um 1890 handelt. Die vor dieser
Zeit entstandenen Wiederholungen, die bisher untersucht wurden, sind
nicht exakt formatgleich mit der jeweiligen Erstfassung und weisen keine
Spuren der Verwendung von Pausen auf. Dazu mehr im 4. und letzten Ab-
schnitt.

Hine interessante und im Kontext von Datierungsfragen niitzliche Ent-
deckung ist, dass die beiden fiir Hodler gesicherten Methoden der gepaus-
ten Linientibertragung einander im Jahr 1904 unmittelbar ablosten: Die Ab-
firbmethode wurde zu diesem Zeitpunkt durch die grobere Einritzmethode
zumindest weitgehend, wahrscheinlich aber ganz, verdringt.” Grober war
letztere Methode insofern, als die Grundierung, je nachdem, wie weit sie
noch klebrig oder schon trocken war, teilweise am Pauspapier kleben blieb
oder aber beim Anbringen der Linien regelrecht abgesprengt wurde. Mogli-
cherweise war sie effizienter, weil mit dem riickseitigen Schwirzen der Pause
ein Arbeitsschritt wegfiel. Da Hodler ausgerechnet in einem fiir ihn hochst
ereignisreichen Jahr zu dieser Ubertragungsvariante wechselte, dringt sich
hier die Frage nach einem moglichen Zusammenhang zwischen Arbeitsme-
thoden und dusseren Ereignissen auf. Bekanntlich war Hodler 1904 mit sei-
ner Beteiligung an der 19. Ausstellung der Wiener Sezession der endgiltige
internationale Durchbruch gelungen. Er hatte zahlreiche wichtige Werke
verkauft und hatte «plotzlich nicht mehr genug Bilder, um allen Ausstel-
lungswiinschen entgegenzukommen».®® Inwiefern der aus der grossen
Nachfrage resultierende Produktionsdruck sich tatsichlich auf Hodlers
Werkstattpraxis auswirkte, beispielsweise im Sinne einer stirkeren Rationali-
sierung einzelner Arbeitsschritte, wire noch genauer zu untersuchen.

In mehreren Fillen haben sich dank der neuen Erkenntnisse zu Hodlers
Verwendung von Pausen bei der Schaffung von Wiederholungen auch fir
die Beantwortung von Chronologiefragen nttzliche Indizien ergeben. Es
braucht eigentlich gar nicht erwihnt zu werden, dass bei der Untersuchung
einer Werkgruppe hinsichtlich der Chronologie ihrer Entstehung die Fest-
stellung einer gepausten Unterzeichnung immer ecin Hinweis auf ecine
Wiederholung ist. Ein Linienraster hingegen, das sich bei der Verwendung
einer Pause ja eriibrigt, ist ein Hinweis auf eine Erstfassung (Abb. 18 und
65).”7 Eine weitere wichtige Beobachtung war, dass Hodler, der Einzelwerke
und Erstfassungen hiufig auch ohne Grundierung direkt auf die Leinwand
malte, fur eine Ubertragung mittels Pause fast immer grundierte Leinwand
benutzte.?® (Looslis ansonsten wenig hilfreicher Kommentar zum Ubertra-
gungsvorgang ist in diesem Detail tibrigens akkurat, spricht er doch von
«grundierter Leinwand»®). Beim Feststellen der Chronologie innerhalb
einer Werkgruppe konnte das Fehlen einer Grundierung bereits in mehreren
Fillen als Indiz fir die Erstfassung genutzt werden.

Zwar ist es in der Vergangenheit auch ohne kunsttechnologische Hilfe
oft gelungen, zwischen Erstfassung und Wiederholung zu unterscheiden, da
Hodlers Wiederholungen meistens formal reduziert und stirker schemati-
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Abb. 14

Bildnis Georges Navazza, 1916, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 61,5 x 53,5 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 7107
Kunsttechnologisch nicht untersucht. Wieder-
holung aufgrund einer Pause. In den Grenz-
bereichen zwischen den Farbflachen sind die
schwarzen Linien einer mit Sicherheit ge-
pausten Unterzeichnung zu erkennen. Die
Erstfassung befindet sich im Musée d'art et
d'histoire, Ville de Genéve,

SIK Archiv Nr. 80465.

Abb. 15

Pause in Ausfuhrungsgrésse zu Bildnis Berthe
Hodler-Jacques, 1916, Feder in schwarz auf
halbtransparentem Papier, 46 x 42,5 c¢m,
Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr. keine

Diese Pause weist keine Gebrauchsspuren auf.

Fur die Ubertragung der Umrissunterzeich-
nung von der Erstfassung (SIK Archiv

Nr. 15498) auf die Wiederholung (SIK Archiv
Nr. 49728) muss eine andere, mit dieser aber
weitgehend identische Pause verwendet wor-
den sein.

siert sind. Bei Bachlandschaft (beide um 1890, 54,5 x 37 cm, Privatbesitz, SIK
Archiv Nrn. 80284 und 33456) und Somniges Strisschen (beide um 1891, SIK
Archiv Nrn. 44664 und 79244, Abb. 26—30) war die Unterscheidung jedoch
nur durch den Nachweis gepauster Unterzeichnungen moglich. Das Werk
Die Empfindung (1911—1912, 120 x 172 c¢m, Privatbesitz, SIK Archiv Nr.
11047) hatte lange als Olstudie fiir die Hauptfassung von 1901,/1902 gegol-
ten, bis Brischweiler es als letzte in der spiter entstandenen Reihe kleinerer
Varianten erkannte und auf 1911/1912 datierte.’® Briischweilers Befund ist
jetzt durch das Rontgenbild bestitigt worden, das die spiegelverkehrte Ver-
wendung einer Pause erkennen ldsst. Bildnis Georges Navazza (1916, SIK
Archiv Nr. 7107, Abb. 14), das in der kunstwissenschaftlichen Literatur bis
heute als Olstudie bezeichnet wird, ist jetzt ebenfalls durch den Réntgen-
befund als gepauste Wiederholung seiner Hauptfassung (1916, 73,5 x 6o cm,
Musée d’art et d’histoire, Ville de Geneve, SIK Archiv Nr. 80465) erkannt
worden. Bei einigen Werkgruppen fithrte die Feststellung gepauster Unter-
zeichnungen zu leichten Datierungskorrekturen.

Die meisten der untersuchten Pausen in Ausfithrungsgrosse weisen Ge-
brauchsspuren auf. Looslis Bericht, Hodler habe seine Pausen nach ihrer
Benutzung «in den meisten Fillen zu spiterer Verwendung aufbewahrt,?!
wird damit bestitigt. Auch zeigt der tibereinstimmende Linienverlauf der
Unterzeichnungen mancher Wiederholungen, dass die dafiir benutzten Pau-
sen mehr als einmal zum Finsatz kamen. Dies diirfte beispielsweise fiir je
zwei Darstellungen von Der Friihling (1904 /1905, SIK Archiv Nr. 80616 und
1907—1910, SIK Archiv Nr. 17772, Abb. 66—70, 72) und Der Miher (1910,
SIK Archiv Nrn. 12513 und 26466, Abb. 12, 13) gelten. Dass einige wenige
der erhaltenen Pausen in Ausfihrungsgrosse nie benutzt worden sind, deu-
tet darauf hin, dass sie nicht ausschliesslich zur sofortigen Verwendung,
sondern auch auf Vorrat angefertigt wurden (Abb. 15, 16, 87).

Ausserdem wurde festgestellt, dass das Pausverfahren nicht ausschliess-
lich die genaue Wiederholung einer vollstindig fertig gemalten Vorlage zum
Ziel haben musste, sondern nach Bedarf auch anders eingesetzt wurde.
Beim Gemilde Amw Fuss des Petit Saleve (um 1893, SIK Archiv Nr. 80321) ist
hochstwahrscheinlich nur ein Teil der Darstellung mittels Pause unterzeich-
net. Es scheint ndmlich, dass Hodler im halbfertigen Stadium von den Um-
rissen der im oberen Bildteil gemalten Bdume eine Pause anfertigte und mit
ihrer Hilfe diese Umrisse dann als Unterzeichnung der Spiegelung im Was-
ser in den unteren Bildteil transportierte. (Eine Abbildung dieses Gemildes
ist im Beitrag «Korrigieren und Uberarbeiten» von Anna Stoll im vorliegen-
den Band zu finden.) Das Gemilde Frobliches Weib (1911, 134 X 93 cm, Pri-
vatbesitz, SIK Archiv Nt. 15496) weist eine mittels Pause Gbertragene, in die
frische Grundierung eingeritzte Unterzeichnung auf, bei der es sich um eine
nur skizzenhaft ausgefiihrte, noch nicht ausgereifte Form handelt. Diese
Form wurde also nicht zur genauen Wiederholung, sondern zu ihrer Weiter-
entwicklung auf einen neuen Bildtriger tbertragen. Entsprechend weichen
die fertige Form der Figur und ihre Position in der Bildfliche von der ge-
pausten Unterzeichnung ab; von Fribliches Weib existiert denn auch keine
vollkommen deckungsgleiche Fassung. Die Wiederholung von 7hunersee von
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Leissigen ans (um 1909, SIK Archiv Nr. 81082) schliesslich hat ecine im
Wesentlichen gepauste Unterzeichnung, die allerdings, was bei Hodler un-
gewoOhnlich ist, dann noch von Hand erginzt wurde (Abb. 75—78).

Bei der Schaffung von Grossformaten muss Stiickwerk unvermeidlich
gewesen sein, auch was die Verwendung von Pausen betrifft. Auf einer Fo-
tografie Gertrud Miillers, die aus dem Jahr 1913 oder 1914 stammen diirfte,
posiert Hodler beim Ubertragen einer einzelnen Kopfstudie in eine der
grossformatigen Fassungen der Werkgruppe Blick in die Unendlichkeit
(Abb. 17). Ob die in der Fotografie festgehaltene Teiltibertragung mit einer
Teilpause vorbereitet worden war, geht daraus natiirlich nicht hervor.
Moglich wire es: In Hodlers zeichnerischem Nachlass sind diverse in Aus-
fuhrungsgrosse gepausten Kopfe und Hinde zu Blick in die Unendlichkeit
erhalten geblieben.?

4. Motivibertragungen mittels Pausen zu Hodlers Zeit

Hodlers Biografie suggeriert, dass er die Methode der formatgleichen
Motiviibertragung mittels Pause schon frih kennen gelernt haben muss. Als
Knabe hatte er scinem Stiefvater, dem Dekorationsmaler Gottlieb Schiip-
bach, bei der Austibung von dessen Handwerk geholfen, in dem die Ver-
wendung von Schablonen und Pausen eine Selbstverstindlichkeit gewesen
sein dirfte. Laut Loosli soll Hodler seinem Stiefvater fiir dessen «ungemein
praktischen Unterricht zeitlebens dankbar geblieben» sein. Auch will Loosli
beobachtet haben, wie Hodler «ordentlich schwierige, technische Aufgaben»
mit einem «Kniff» seines Stiefvaters Schiipbach «sozusagen spiclend aus
dem Handgelenk I16ster.’* Mit Dekorationsmalerarbeiten, unter anderem der
Herstellung von Ladenschildern, hatte sich Hodler auch als 16- und 17-Jih-
riger noch befasst, als er bei Ferdinand Sommer (1812—1901) in Thun in die
Lehre gegangen war.

Vor allem hatte Hodler bei Sommer gelernt, Ansichten von Schweizer
Landschaften wie am Fliessband zu kopieren. Solche Bildchen waren bei
einer stetig wachsenden Menge von Touristen als Souvenirs so beliebt, dass
ithre Produktion zu einem eigenen Industriezweig geworden war. Als mehr
oder weniger genaue Votlagen dienten in Sommers Betrieb Lithographien
nach Werken von Alexandre Calame (1810—1874) und Francois Diday
(1802—1877), wobei cinzelne Bildelemente auch versatzstiickartig kombi-
niert wurden. Zur Werkstattpraxis, die beim Kopieren und Kompilieren
gepflegt wurde, ist leider weder fir Sommers Betrieb, noch fiir andere in
derselben Gegend ansissigen Vedutenmalerwerkstitten Genaues bekannt.
Auch Looslis Angaben helfen nicht weiter. Zwar nannte Loosli die «rein
technische Vervielfiltigung eines Originals» das «sommersche Verfahren,
dusserte sich aber nicht dazu, worin das «rein Technische» dieses Verfah-
rens bestand.’* Dass Hodler die handwerklichen Grundlagen fur die
Schaffung seiner spiteren Wiederholungen bei Sommer gelernt hatte, stand
fir Loosli aber fest. Briisschweiler schliesst sich dieser Meinung im Wesent-
lichen an.’

Die Untersuchung einiger Landschaften des ganz jungen Hodler aus
den Jahren 1870 und 1871, die er direkt nach seiner Thuner Zeit noch im
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Abb. 16

Pause in Ausfiihrungsgrosse zu Am Petit
Saléve, Feder in schwarz und Bleistift auf
halbtransparentem Papier, ca. 47,4 x 33,5 cm,
Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr. keine
Kunsttechnologisch nicht untersucht. Auf der
Reproduktion der Pause kénnen keinerlei
Gebrauchsspuren festgestellt werden. Die
Pause dirfte daher nie fir eine Ubertragung
verwendet worden sein. Eine gemalte Wieder-
holung des Motivs ist heute nicht bekannt.

Abb. 17

Gertrud Mdiller, Hodler auf einer Leiter beim
Ubertragen des Kopfes einer Figur auf die
Ziircher Fassung des «Blickes in die
Unendlichkeit», um 1913

Hinter dem Bild hangen einzelne ausgeschnit-
tene Figuren an der Wand, die fur eine ande-
re Fassung des Blickes in die Unendlichkeit als
«Maquillons» (und eventuell auch als Schab-
lonen) gedient haben konnten.
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«sommerschen Stil» schuf, forderte allerdings keinerlei Spuren der Verwen-
dung von Ubertragungshilfen und, mit einer einzigen Ausnahme, nicht ein-
mal Unterzeichnungen zu Tage.?® Das {iberrascht insofern nicht besonders,
als beim Vergleich solcher Veduten untereinander schnell klar wird, dass fiir
Mittel- und insbesondere Vordergriinde wohl keine massstabsgetreue
Prizision gefordert war. Es scheint vielmehr, dass Variationen dieser Bild-
bereiche erlaubt und vielleicht sogar erwiinscht waren. Angesichts der
durchwegs cher kleinen Bildformate dirfte bei etwas Erfahrung die
schnelle Bewiltigung der variablen Bildelemente mit der freien Hand kein
Problem gewesen sein. Da die typische Topographie jeder Ansicht aber klar
erkennbar sein sollte, ist fur die Bergkonturen die Verwendung von Teil-
pausen in Ausfihrungsgrosse vorstellbar. Nachgewiesen wurde sie bis dato
nicht.

Als Student in Genf vertiefte sich der junge Hodler dann in diverse
Quellenschriften der Renaissance. Dabei mussen ihm detaillierte Beschrei-
bungen formatgleicher Motivibertragungen mittels Pausen begegnet sein.
Loosli zihlte diese Lektiire zu Hodlers moglichen Inspirationsquellen fiir
«praktische Arbeitserleichterungen».’” Wie schon erwihnt, konnten unter
den in dieser Zeit entstandenen Gemilden weder formatgleiche Wiederho-
lungen gefunden noch die Verwendung von Pausen nachgewiesen werden.?*
Dies gilt im Wesentlichen auch fiir die weitere Zeit bis ca. 1890.3

Moglicherweise hat Looslis wiederholte Erwidhnung dieser frithen Trak-
tate zu einer gewissen Uberbewertung ihres Einflusses auf Hodlers spitere
Werkstattpraxis gefiihrt. Schilderungen verschiedener Ubertragungsverfah-
ren und Anleitungen fir die Herstellung der beim Pausen verwendeten
durchscheinenden Papiere waren im Lauf der Jahrhunderte ja immer wieder
publiziert** und ohne jeden Zweifel auch in die Praxis umgesetzt worden.*'
Hodler waren entsprechende Anleitungen auch in moderner Form zuging-
lich: Noch das wichtigste und einflussreichste Kunstlerhandbuch des 19.
Jahrhunderts, das «Manuel des jeunes artistes et amateurs en peintures» von
Pierre Louis Bouvier,** beschreibt die Verwendung von riickseitig mit Rotel
oder rotem Bolus eingefirbten Pausen und, als Alternative zur riickseitigen
Einfirbung, die Verwendung von mit denselben Farbmitteln eingefirbten
Papieren als Zwischenlage.** Das bendétigte halbtransparente Papier wurde
zu Hodlers Zeit bereits industriell hergestellt und stand damit leichter und in
grosseren Mengen als je zuvor zur Verfiigung,

Die formatgleiche Formreproduktion mittels Pausen, die Hodler ab
etwa 1890 bei der Schaffung von Wiederholungen praktiziert hat, wurde
auch fur einige in Frankreich titige Maler des 19. Jahrhunderts festgestellt.
Laut Kendall haben die eher traditionell orientierten Kiinstler Pierre Puvis
de Chavannes (1824—1898), Gustave Moreau (1826—1898) und, wie eingangs
bereits erwihnt, auch Edgar Degas, die Methode sogar routinemissig ange-
wendet.** Jirat-Wasiutynsky und Newton konnten die Praxis ausserdem fur
Paul Gauguin (1848—1903)% und Hoerman Lister fiir Vincent van Gogh
(1853—1890)% belegen. Im Gegensatz zu Puvis de Chavannes, Moreau und
Degas sind leider keine der von van Gogh und Gauguin verwendeten Pau-
sen in Ausfihrungsgrosse erhalten geblieben.
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Fir Schweizer Zeitgenossen Hodlers konnte das Verfahren mittels Pau-
sen noch nicht nachgewiesen werden. Ein Grund dafiir ist sicherlich, dass
noch kaum systematische kunsttechnologische Untersuchungen durchge-
fithrt worden sind. Hinzu kommt, dass Unterzeichnungen, egal, ob gepaust
oder nicht, auch mit kunsttechnologischen Mitteln nicht immer nachweisbar
sind. Insbesondere die Maler des Naturalismus, wie beispielsweise der Land-
schaftsmaler Robert Ziind (1827—1909),%7 diirften Wert darauf gelegt haben,
dass ihre Unterzeichnungen im Endzustand moglichst wenig in Erschei-
nung traten. Solche Maler konnten, anders als Hodler, die von Bouvier emp-
fohlenen roten Farbmittel (Bolus oder Rétel) verwendet haben, die mit Ol
gemischt so stark an Deckkraft verlieren, dass damit ausgefithrte Untet-
zeichnungen beim spiteren Kontakt mit dem oligen Bindemittel der Mal-
farbe nahezu unsichtbar werden. Auch mittels Infrarotreflektografie, mit der
die Farbe Rot gar nicht sichtbar gemacht werden kann, sind so tibertragene
Linien nicht nachzuweisen. Uber die Griinde fiir den Mangel an entspre-
chenden Anhaltspunkten in Kiinstlernachldssen schliesslich kann nut spe-
kuliert werden: Méglicherweise wurde die Anwendung von Hilfsverfahren
ausserhalb des eigenen engen Kollegenkreises nicht ohne weiteres einge-
standen oder gar versteckt. Auch galten Pausen als Hilfs- und Verbrauchs-
material. Sie bestanden aus diinnem und wenig strapazierfihigem Papiet,
das den Vorgang des Durchpausens wahrscheinlich nur schlecht tberstand
und deshalb bald weggeworfen wurde. In jedem Fall wire es verfriiht, aus
dem aktuellen Mangel an Befunden zu schliessen, dass dieses Hilfsverfahren
nicht auch in den Ateliers von Hodlers Schweizer Malerkollegen Verwen-
dung fand.

Hodler selbst hat sich vielleicht weniger als einige seiner Zeitgenossen
darum bemtht, den Einsatz von Pausen zur formatgleichen Formubertra-
gung zu verheimlichen. Abgesehen von den vergleichsweise deutlichen Spu-
ren ihrer Anwendung zeigt sich das moglicherweise auch darin, dass Loosli —
wenn auch nur andeutungsweise — tiberhaupt davon erfuhr.
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Abb. 18

Kleine Platane, um 1890, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 54 x 37,5 cm, Musée d'art et
d’histoire, Ville de Geneéve, SIK Archiv Nr. 9271
Es handelt sich um die einzige bis anhin
bekannte Fassung des Motivs, die mit der in
Abb. 19 gezeigten Pause deckungsgleich ist.
Da das Bild keine gepauste Unterzeichnung
hat und auf der Grundierung ein Linienraster
liegt (Linienraster wurden von Hodler als
Vergrosserungshilfen eingesetzt), kann es sich
nicht um eine gepauste Wiederholung han-
deln. Es handelt sich eindeutig um die Vorlage
far die Pause.

Abb. 19

Pause in Ausfihrungsgrésse zu Kleine
Platane, Feder in Schwarz und Bleistift auf
halbtransparentem Papier, Kunstmuseum
Bern, SIK Archiv Nr. keine

Die mit Feder und schwarzer Tusche oder
Tinte gezeichneten Umrisse sind riickseitig
geschwarzt und dann bildseitig mit einem
Bleistift nachgezogen worden. Die Pause
muss also fiir eine Ubertragung verwendet
worden sein.

Abb. 20

Ausschnitt von Abb. 19 im Streiflicht. Nur
einige wenige Blatter der Baumkrone sind
nicht mit Bleistift nachgezogen.

Abb. 21

Weidenbaum am See, um 1882, 6lhaltige
Farbe auf Papier, auf Sperrholzplatte aufgezo-
gen, 43 x 33 cm, Kunstmuseum Winterthur,
SIK Archiv Nr. 33831

Erstfassung. Die in Abb. 22 gezeigte Pause
wurde von diesem Gemalde abgenommen.

Abb. 22

Pause in Ausfuihrungsgrosse zu Weidenbaum
am See, Feder in schwarz und Bleistift auf
halbtransparentem Papier, 45 x 33 cm,
Kunsthaus Zurich, SIK Archiv Nr. 63715

Die Pause ist riickseitig geschwarzt. Sie muss
fur die Schaffung einer heute nicht bekannten
Wiederholung von Weidenbaum am See ver-
wendet worden sein.

Abb. 23

Weidenbaum am See, um 1891, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 46 x 33 cm, Standort
unbekannt, SIK Archiv Nr. 80508

Vorlage fur die in Abb. 24 gezeigte Fassung,
nur als historische Schwarz-Weiss-Aufnahme
bekannt.

Abb. 24

Weidenbaum am See, um 1891, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 46 x 33 cm, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 43564

Zweite Wiederholung aufgrund einer Pause,
die von der in Abb. 23 gezeigten Fassung
abgenommen wurde. Die Pause selbst scheint
nicht erhalten zu sein.
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Abb. 25

Weidenbaum am See (zweite Wiederholung),

Infrarotreflektografie, Ausschnitt

Die Linienfihrung der Unterzeichnung ist ein

eindeutiges Indiz fur eine Ubertragung mittels
rlckseitig geschwarzter Pause.

Abb. 26

Sonniges Strdsschen, um 1891, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 41 x 33 cm, Kunst-
museum Basel, SIK Archiv Nr. 44664

Das Gemalde lasst keine Unterzeichnung
erkennen. Es handelt sich um die Vorlage fur
die in Abb. 28 gezeigte Fassung.

Abb. 27

Sonniges Strasschen, Detail aus dem Weg
Die dunklen Konturen der Steine sind zuletzt
ausgefuhrt; sie liegen auf der hellen Farb-
schicht.

Abb. 28

Sonniges Strdsschen, um 1891, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 41 x 33 cm, Kunsthaus
Zurich, Depositum Gottfried Keller-Stiftung,
SIK Archiv Nr. 79244

Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 29

Sonniges Strasschen (Wiederholung),
Infrarotreflektografie

Die detaillierte, schwarze Umrissunter-
zeichnung spricht fur eine Ubertragung
mittels rlckseitig geschwarzter Pause.

Abb. 30

Sonniges Strasschen (Wiederholung), Detail
aus dem Weg

Die Konturen der Steine wurden mittels Pause
Ubertragen und beim Malen weitgehend aus-
gespart. Der auf den Hohen der Gewebe-
struktur sichtbare schwarze Abrieb verweist
ebenfalls auf die Verwendung einer rickseitig
geschwarzten Pause.




126

Karoline Beltinger

Abb. 31

Weidenbaum im Frihling, um 1891, élhaltige
Farbe auf Gewebe, 35 x 24 cm, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 80513

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Ver-
mutlich Vorlage fir die in Abb. 34 gezeigte
Fassung.

Abb. 32

Pause in Ausfuhrungsgrosse zu Weidenbaum
im Frahling, Feder in schwarz und Kohle auf
halbtransparentem Papier, 35,7 x 23,5 cm,
SIK Archiv Nr. keine

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Die
Pause ist rtckseitig geschwarzt und muss
folglich fur eine Ubertragung verwendet wor-
den sein.

Abb. 33

Pause in Ausfuhrungsgrésse zu Weidenbaum
im Frahling, Ausschnitt rechts unten von
Abb. 32

Die Linien korrespondieren genau mit der
Wiederholung (Abb. 35).

Abb. 34

Weidenbaum im Frahling, um 1891, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 46 x 27 cm, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 81017

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Der
Vergleich mit der Pause (Abb. 32) zeigt, dass
es sich um eine Wiederholung aufgrund die-
ser Pause handelt.

Abb. 35

Pause in Ausfihrungsgrosse zu Weidenbaum
im Frihling, Ausschnitt rechts unten von
Abb. 34

Durch die diinne Farbschicht hindurch sind
gepauste Unterzeichnungslinien zu sehen,
die genau mit der Pause (Abb. 33) korrespon-
dieren.

Abb. 36

Sinnender Greis, um 1890, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe und Holz, 52,5 x 33,8 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 32443
Kunsttechnologisch nicht untersucht. Der Stil
des Farbauftrags und der im Laufe des Mal-
prozesses nach unten vergrosserte Bildtrager
(in der untersten Bildzone setzt sich die Ma-
lerei auf der Holzplatte fort), spricht eher fir
eine Erstfassung als fur eine Wiederholung.
Eventuell Vorlage fir die in Abb. 39 und 40
gezeigten Fassungen.

Abb. 37

Pause in Ausfuhrungsgrésse zu Sinnender

Greis, Feder in Schwarz, Bleistift und Kohle
auf halbtransparentem Papier, 48 x 33 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 85747
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Abb. 38

Pause in AusfUhrungsgrésse zu Sinnender
Greis, Ausschnitt von Abb. 37

Die mit Feder und schwarzer Tusche oder
Tinte gezeichneten Umrisse wurden rickseitig
geschwarzt und dann bildseitig mit einem
Bleistift nachgezogen (man beachte den
Graphitglanz der Bleistiftlinien). Die Pause ist
also fur eine Ubertragung benutzt worden.

Il
e (A B 4451
39

Abb. 39

Arbeitslos, um 1890, Bleistift, Kohle, Pastell
und Wasserfarben auf Papier, 61 x 47 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 1884
Kunsttechnologisch nicht untersucht.
Vermutlich Wiederholung aufgrund der in
Abb. 37 gezeigten Pause.

Abb. 40

Sinnender Greis, um 1890, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 54 x 37,5 cm, Musée de Sainte-
Croix, SIK Archiv Nr. 80964
Kunsttechnologisch nicht untersucht.
Vermutlich weitere Wiederholung aufgrund
der in Abb. 37 gezeigten Pause.
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Abb. 41

Sitzender Knabe mit Zweigen, 1893/1894,
olhaltige Farbe auf Gewebe, 35 x 27 cm,
Kunsthaus Zurich, SIK Archiv Nr. 1581

Die Leinwand ist nicht grundiert, eine Unter-
zeichnung ist nicht vorhanden. Die Darstel-
lung weist Pentimenti auf. Es handelt sich um
die Vorlage fur die beiden in Abb. 42 und 43
gezeigten Fassungen.

Abb. 42

Sitzender Knabe mit Zweigen,1894/1900,
olhaltige Farbe auf Gewebe, 34 x 26 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 31992

Die Umrisse sind mit einer rlckseitig ge-
schwarzten Pause auf die weisse Grundierung
Ubertragen worden. Es handelt sich um die
erste Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 43

Sitzender Knabe mit Zweigen, nach 1910,
olhaltige Farbe auf Gewebe, 34 x 24 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 84519

Die Umrisse sind mit einem Bleistift und mit
Hilfe einer Pause in die Grundierung einge-
graben worden. Es handelt sich um die zweite
Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 44

Sitzender Knabe mit Zweigen (erste Wieder-
holung), Mikroaufnahme, Detail aus der Hose
des Knaben

Zwischen den Farbflachen ist auf der weissen
Grundierung die hellgrau abgefarbte Linie der
gepausten Umrissunterzeichnung zu sehen.

Abb. 45

Sitzender Knabe mit Zweigen (zweite
Wiederholung), Mikroaufnahme, Detail aus
der Hose des Knaben

Direkt neben der gemalten schwarzen Linie
sind die in die weisse Grundierung eingeritz-
ten schwarzen Bleistiftlinien der gepausten
Umrissunterzeichnung zu sehen.

Abb. 46

Einzelfigur zu Eurhythmie, um 1895, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 33 x 23,7 cm, Musée d'art
et d'histoire, Fribourg, SIK Archiv Nr. 46191
Kunsttechnologisch nicht untersucht.
Vermutlich Vorlage fur die in Abb. 47 gezeig-
te Pause.

Abb. 47

Pause in Ausfihrungsgrosse zur Einzelfigur zu
Eurhythmie, Feder in schwarz und Bleistift auf
halbtransparentem Papier, 28,1 x 14,9 cm,
Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr. keine

Abb. 48

Einzelfigur zu Eurhythmie, um 1895, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 33 x 23,5 cm, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 77770

Kunsttechnologisch nicht untersucht.
Vermutlich Wiederholung aufgrund der in
Abb. 47 gezeigten Pause.
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Abb. 49

Der Auserwdéhlte, 1893-1894 (Uberarbeitet
1903), Tempera, 6lhaltige Farbe und Ol-
farbenstifte auf Gewebe, 219 x 296 cm,
Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr. 23110
Vorlage fur die in Abb. 52 gezeigte Fassung.

Abb. 50

Pause in Ausfihrungsgrosse zu Der Aus-
erwdhite, Kopf der zweiten Figur von links,
Bleistift auf halbtransparentem Papier,
28,5 x 22 ¢m (Lichtmass), Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 7776

Abb. 51
Detail von Abb. 50, Auge
Durchs Papier hindurch sind im Lid blaue

Farbfragmente schwach zu erkennen, die ver-
mutlich von der Erstfassung stammen und bei

der Herstellung der Pause an der Papierrick-
seite kleben geblieben sind. Die Umrisslinien

sind auf der Rickseite des Papiers mit Bleistift

geschwarzt. Beim Durchzeichnen auf den

neuen Grund ist das Papier entlang der Linien

gerissen.
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Abb. 52

Der Auserwdhlte, 1903, ¢lhaltige Farbe und
Olfarbenstifte auf Gewebe, 219 x 296 cm,
Karl Ernst Osthaus-Museum der Stadt Hagen,
SIK Archiv Nr. 80946

Wiederholung aufgrund diverser zusammen-
gesetzter Pausen.

Abb. 53

Pause in Ausflhrungsgrosse zu Der Aus-
erwdhlte, Kopf der vierten Figur von links,
Bleistift auf halbtransparentem Papier,
32,4 x 28,2 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 7771

Abb. 54

Detail von Abb. 53, Lippen

Durchs Papier hindurch sind braune Farbfrag-
mente schwach zu erkennen, die vermutlich
von der Erstfassung stammen und beim
Durchpausen an der Papierrtickseite kleben
geblieben sind. Auch hier ist die Ruickseite des
Papiers im Bereich der Umrisslinien geschwarzt
und das Papier beim Durchzeichnen auf den
neuen Grund entlang der Linien gerissen.
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Abb. 55

Bezauberter Jiingling, 1893, ¢lhaltige Farbe
auf Gewebe, 50,5 x 33 cm, Musée d'art et
d'histoire, Ville de Genéve,

SIK Archiv Nr. 80268

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Inner-
halb der Werkgruppe existieren funf ganz
oder nahezu deckungsgleiche Fassungen,
wovon diese die erste ist; weitere: SIK Archiv
Nrn. 77783 (Abb. 57), 79235, 80646, 81467.

Abb. 56

Pause in Ausfiihrungsgrosse zu Bezauberter
Jungling, Feder in Schwarz tber Bleistift auf
halbtransparentem Papier, 50,5 x 27 cm,
Kunsthaus Zirich, SIK Archiv Nr. keine

Das Papier ist entlang der Umrisse gerissen.
Mit dieser Pause wurden die Umrisse der in
Abb. 57 gezeigten Fassung Ubertragen.

Abb. 57

Bezauberter Jingling, um 1905, ¢lhaltige
Farbe auf Gewebe, 49,9 x 28,4 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 77783
Wiederholung aufgrund einer Pause. Die ein-
geritzten Umrisse dieser Fassung wurden mit
Hilfe der in Abb. 56 gezeigten Pause tber-
tragen.

Abb. 58

Bezauberter Jingling (Wiederholung),
Rontgenaufnahme

Die kurzen, geraden Striche der in die
Grundierung eingeritzten Unterzeichnung
sind auf dem Rontgenfilm dunkel abgebildet.
Die Uberall auftretenden, kleinen dunklen
Flecken sind Fehlstellen in der Grundierung.

Abb. 59

Bezauberter Jingling (Wiederholung),
Mikroaufnahme bei Hosenbein/Oberschenkel
rechts

Die schwarzen, mit einem Bleistift in die
Grundierung eingeritzten Umrisslinien sind
sichtbar.

Abb. 60

Bezauberter Jingling (Wiederholung),
Mikroaufnahme Hintergrund links, oberhalb
der Bildmitte

Wo die Grundierung am Papier der Pause
kleben geblieben ist, sind Fehlstellen entstan-
den, in denen die Leinwand sichtbar wird. Die
Oberflache der Grundierung wird durch feine
Krater und hochgezogene Spitzen unter-
brochen.
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Abb. 61 Abb. 63
Thunersee mit Stockhornkette, 1904, Thunersee mit Stockhornkette (Wieder-
olhaltige Farbe auf Gewebe, 78,3 x 91 cm, holung), Ausschnitt von Abb. 62, Vorder-
Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr. 80980 grund links
Kunsttechnologisch nicht untersucht. Vermut- Die mit einem Bleistift in die Grundierung
lich handelt es sich um die Vorlage fur die in eingeritzten Umrisslinien sind sichtbar.
Abb. 62 gezeigte Wiederholung.

Abb. 64
Abb. 62 Thunersee mit Stockhornkette (Wieder-
Thunersee mit Stockhornkette, 1905, Ol- holung), gleicher Ausschnitt wie Abb. 63,
farbenstifte und ¢lhaltige Farbe auf Gewebe, Rontgenaufnahme
80,5 x 90,5 cm, Privatbesitz, Die eingeritzten Umrisse zeichnen dunkel.
SIK Archiv Nr. 61535 Die dunklen Flecken sind Fehlstellen in der

Wiederholung aufgrund einer Pause. Grundierung.
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Abb. 65
Der Frihling, 1899-1904, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 100 x 129,5 cm, Museum Folkwang,
Essen, SIK Archiv Nr. 51150

Erstfassung. Direkt auf dem ungrundierten
Bildtrager befindet sich ein Raster aus Blei-
stiftlinien. Die Unterzeichnung wurde offen-
bar mit Hilfe eines Rasters Gbertragen und
dabei wohl vergrossert.

Abb. 66

Der Frihling, 1904, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 104,7 x 131 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 80616

Erste Wiederholung aufgrund einer Pause,
wobei die Linien in die Grundierung eingeritzt
wurden. Der Zwischenraum zwischen den bei-
den Figuren ist ein wenig grésser als bei der
Erstfassung (Abb. 65). Dies weist auf eine
entsprechende Verschiebung der (vielleicht
aus Teilstlicken bestehenden) Pause.

Abb. 67
Der Frihling (erste Wiederholung), Ausschnitt
mit Schulter des Knaben

Abb. 68

Der Friihling (erste Wiederholung), Mikro-
aufnahme, Streiflicht, Detail von Abb. 67
Die mit einem Bleistift in die Grundierung
eingeritzten Binnenlinien sind zu erkennen.

Abb. 69

Der Friihling (erste Wiederholung), Aufnahme
im Durchlicht, Ausschnitt rechte Bildhalfte

Da die gepausten Konturen bei der maleri-
schen Ausflihrung weitgehend ausgespart
blieben, leuchten sie im Durchlicht hell.
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Abb. 70

Der Frihling, 1907-1910, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 102,5 x 129 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 17772

Zweite Wiederholung, vielleicht aufgrund
derselben Pause wie die erste Wiederholung.
Auch hier wurden die Linien in die Grun-
dierung eingeritzt. Der Zwischenraum zwi-
schen den beiden Figuren hat weiter zuge-
nommen.

Abb. 71

Der Frihling, um 1912, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 105,8 x 128,4 c¢m, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 68810

Dritte, seitenverkehrte Wiederholung auf-
grund einer Pause. Die gepauste Unter-
zeichnung dieser Wiederholung soll etliche
Jahre vor der malerischen Fertigstellung des
Gemaldes entstanden sein (siehe Anm. 25).

Abb. 72

Der Frihling (zweite Wiederholung), Infrarot-

reflektografie, Ausschnitt mit unterem Teil von
Gesicht und Hals des Knaben

Die mit einem dunklen Stift gepausten Linien

sind deutlich sichtbar.

Abb. 73

Der Friihling (dritte Wiederholung), Infrarot-
reflektografie, Ausschnitt mit unterem Teil von
Gesicht und Hals des Knaben

Zur Ubertragung der Unterzeichnung wurde
offenbar eine andere Pause verwendet. Im
Gegensatz zur ersten und zweiten Wieder-
holung liegen die mit Bleistift ausgeftihrten
Linien auf der Grundierung, sind also nicht in
diese eingeritzt. (Hodler selbst hat dieses
Pausverfahren zum Zeitpunkt der Entstehung
dieser Fassung vermutlich nicht mehr benutzt,
sieche Anm. 25).
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Abb. 74

Thunersee von Leissigen aus, um 1909, )

6lhaltige Farbe auf Gewebe, 55 x 46 cm, Y : ‘ : P é

Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 26643 ’147 ("”‘“"t e -*"“%;’%w *
i

Das Gemalde ist auf ein ungrundiertes Ge-
webe gemalt. Es handelt sich mit Sicherheit ; ¢
um die erste Fassung dieses Motivs. a R

Abb. 75

Thunersee von Leissigen aus, um 1909,
olhaltige Farbe auf Gewebe, 55 x 46 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 81082
Wiederholung aufgrund einer Pause. Auf der
Grundierung ist eine Bleistiftunterzeichnung
auszumachen, die teilweise gepaust, teilweise
freihdndig ausgefuhrt ist.

Abb. 76

Thunersee von Leissigen aus (Wiederholung),
Infrarotreflektografie, Ausschnitt aus
Bergkette und Vegetation jenseits des Sees,
rechts im Bild

Die Konturen der Bergkette sind gepaust, die
der Badume am Seeufer teilweise auch frei-
handig ausgefuhrt.

Abb. 77

Thunersee von Leissigen aus (Wiederholung),
Detail mit kleiner Bergspitze unterhalb des
Bildzentrums

Oberhalb der Bergkontur sind Bleistiftlinien
der Unterzeichnung sichtbar.

Abb. 78

Thunersee von Leissigen aus (Wiederholung),
Mikroaufnahme, Detail von Abb. 77
Bleistiftlinien der gepausten Unterzeichnung.

Abb. 79

Genfersee mit Savoyer Alpen, um 1910,
olhaltige Farbe auf Gewebe, Masse zur Zeit
unbekannt, Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 37001
Kunsttechnologisch nicht untersucht. Ver-
mutlich Vorlage fur die in Abb. 80 gezeigte
Fassung.

Abb. 80

Genfersee mit Savoyer Alpen, um 1910,
olhaltige Farbe auf Gewebe, 62,5 x 80 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 70087
Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 81

Genfersee mit Savoyer Alpen (Wiederholung),
Ausschnitt aus der Rontgenaufnahme

Die in die Grundierung eingeritzten Umrisse
zeichnen dunkel.
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Abb. 82

Bildnis Mme Loup, 1912, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 54 x 36,5 cm, Kunstmuseum

St. Gallen, Depositum Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 11747

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Vorlage
fur die in Abb. 83 gezeigte Fassung.

Abb. 83

Bildnis Mme Loup, 1912, 6lhaltige Farbe auf
Gewebe, 51 x 36 c¢m, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 29311

Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 84

Bildnis Mme Loup (Wiederholung), Aufnahme
im Streiflicht, Ausschnitt aus dem Haar links
oben

Die in die Grundierung eingeritzten Binnen-
linien zeichnen sich in der Malereioberflache
als leicht vertiefte Linien ab.

Abb. 85

Bildnis Mme Loup (Wiederholung), Rontgen-
aufnahme, Ausschnitt

Die in die Grundierung eingeritzten Umrisse
und Binnenlinien zeichnen dunkel.
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Abb. 86

Bildnis Mathias Morhardt, um 1912, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 71,5 x 52 cm,
Kunstmuseum der Stadt Solothurn,

SIK Archiv Nr. 19346

Vermutlich Vorlage fur die in Abb. 88 gezeig-
te Fassung. Trotz stark abweichendem
Bildformat sind auf beiden Fassungen die
Umrisse der Figur deckungsgleich.

Abb. 87

Pause in Ausfuhrungsgrosse zu Bildnis
Mathias Morhardt, Tusche und Bleistift auf
halbtransparentem Papier, 43 x 54,4 cm,
Kunstmuseum Bern, Legat Mme Hector
Hodler, SIK Archiv Nr. keine

Die Pause weist kaum Gebrauchsspuren auf.
Fur diese Ubertragung muss also eine andere,
mit dieser deckungsgleiche Pause verwendet
worden sein.

94

Abb. 88

Bildnis Mathias Morhardt, um 1912, 6lhaltige
Farbe auf Gewebe, 49,5 x 38,5 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 61421
Wiederholung aufgrund einer Pause.

Abb. 89

Bildnis Mathias Morhardt (Wiederholung),
Réntgenaufnahme, Ausschnitt

Die gepauste Unterzeichnung setzt sich aus
einzelnen, kurzen, geraden Strichen zusam-
men. Diese sind in die Grundierung eingegra-
ben und zeichnen deshalb im Rontgenbild als
feine dunkle Linien, besonders gut sichtbar
bei der Nase.

Abb. 90

Selbstbildnis von Néris, 1915, olhaltige Farbe
auf Gewebe, 39 x 40,5 cm, Stiftung fur
Kunst, Kultur und Geschichte, Winterthur,
SIK Archiv Nr. 1895

Erstfassung und Vorlage fur die in Abb. 94
gezeigte Fassung.

Abb. 91

Selbstbildnis von Néris, Detail einer weissen
Farbpartie links unten mit drei Fehlstellen

Die fehlenden Farbfragmente sind beim Her-
stellen der Pause an der Rickseite des Paus-
papiers kleben geblieben. Die naturwissen-
schaftliche Analyse der weissen Farbe ergab
Bleiweiss und Baryt in einem 6lhaltigen Binde-
mittel.

Abb. 92

Pause in Ausfihrungsgrésse zu Selbstbildnis
von Néris, Bleistift auf halbtransparentem
Papier, 44 x 38 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 80987

Das Papier ist entlang der Umrisse gerissen.
Ruckseitig kleben Grundierungs- und Farb-
fragmente.

Abb. 93

Detail von Abb. 92, links unten

Durch das halbtransparente Papier kdnnen
drei auf der Ruckseite klebende Farbschicht-
fragmente erkannt werden, die genau mit
den in der Erstfassung an derselben Stelle
auftretenden Fehlstellen Ubereinstimmen.

Die naturwissenschaftliche Analyse bestéatigte,
dass es sich um Farbe aus der als Vorlage
dienenden Erstfassung handelt.

Abb. 94

Selbstbildnis von Néris, 1915, 6lhaltige Farbe
auf Gewebe, 40 x 39 cm, Privatbesitz,

SIK Archiv Nr. 13444

Kunsttechnologisch nicht untersucht. Mit
Sicherheit handelt es sich um eine Wieder-
holung aufgrund der in Abb. 92 gezeigten
Pause.
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Zusammenfassung

Im Rahmen kunsttechnologischer Forschungen zu Hodlers Maltechnik am
Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft wurde unter anderem die
Rolle der zahlreichen in Hodlers zeichnerischem Nachlass erhaltenen Pau-
sen untersucht. Dabei konnten zwei Kategorien von Pausen unterschieden
werden.

Die Pausen der ersten Kategorie, die in grosser Anzahl vertreten sind,
stammen aus dem Kontext der Ideen-, Form- und Kompositionsfindung
und sind das Hrgebnis von Hodlers Arbeit mit der so genannten «Direr-
scheibe». Dass sie so zahlreich hergestellt wurden und dass auch bei offen-
sichtlicher Verwendung derselben Vorlage kaum eine dieser Pausen mit der
anderen vollkommen deckungsgleich ist, kann moglicherweise damit erklirt
werden, dass der Pausvorgang hier gleichzeitig ein Uberarbeitungsvorgang
war. Uberarbeitendes Pausen ist eine simple und naheliegende Methode, die
weit verbreitet war und die zu Hodlers «suchend-perfektionierender» Ar-
beitsweise passt. Der Bericht einer Schilerin Hodlers bestitigt die hier vor-
geschlagene Erklirung der Pausen der ersten Kategorie als Uberbleibsel ei-
genhindiger Uberarbeitungen.

Die Pausen der zweiten Kategorie sind in wesentlich geringerer Anzahl
erhalten. Sie stehen im Massstab 1:1 zu den dazugehorigen Gemailden (oder
Teilen davon), sind damit grosser als diejenigen der ersten Kategorie und
immer auf halbtransparentem Papier ausgefiihrt. Sie fungierten bei der Her-
stellung von Repliken, spiteren Fassungen und Varianten als Hilfsmittel fur
die formatgleiche Formreproduktion. Diese hodlersche Praxis wird in den
Buchern seines Freunds und Biographen Carl Albert Loosli erwihnt, aber
nicht erkldrt. Aufgrund kunsttechnologischer Befunde konnten fur die
Ubertragung der gepausten Linien auf den neuen, hell grundierten Mal-
grund drei Methoden rekonstruiert werden: 1. Das Abfirben der Linien
durch riickseitiges Schwirzen der Pause und vorderseitiges Nachzichen der
Linien (diese Methode verwendete Hodler bis 1904), 2. das Eindriicken der
Linien in die noch weiche Grundierung, wobei ein Bleistift durch die gleich-
zeitig im Papier entstehenden Risse hindurch gefithrt wurde (diese Methode
verwendete Hodler ab 1904) und 3. das Abfirben der Linien durch riicksei-
tige Blaufirbung der Pause oder durch Verwendung eines blauen Kopierpa-
piers. Die letztgenannte Methode wurde allerdings nur an vier Gemilden
nachgewiesen, deren Echtheit zur Zeit als nicht gesichert gilt.

Kunsttechnologische Befunde an Pausen und Gemilden haben gezeigt,
dass Hodler seine Pausen der zweiten Kategorie nicht ausschliesslich zur so-
fortigen Verwendung, sondern auch auf Vorrat anfertigte, und dass er sie
auch nach ihrer Benutzung weiter aufbewahrte.

Hodler muss die Methode des Ubertragens von Bildmotiven mittels
Pausen schon im Zuge seiner frihen Titigkeit in der Dekorationsmalerei
angewandt haben. Moglicherweise benutzte er sie auch wihrend seiner
Lehre in Ferdinand Sommers Vedutenmalerwerkstatt. Schliesslich kénnte er
ihr bei seiner Lektiire diverser Traktate der Renaissance wihrend seiner
Genfer Ausbildungszeit begegnet sein. Da es sich um eine in der Staffelei-
malerei schon seit Jahrhunderten allgemein praktizierte und bekannte Me-



Das Hilfsmittel «Panse»

141

thode handelte, durfte seine spitere routinemissige Verwendung des Ver-
fahrens beim Schaffen von Wiederholungen aber in erster Linie von seinem
unmittelbaren beruflichen Umfeld inspiriert gewesen sein. Dass fiir Schwei-
zer Zeitgenossen Hodlers die Verwendung von Pausen in Ausfithrungs-
grosse bis heute noch nicht nachgewiesen werden konnte, ist vermutlich er-
stens auf einen Mangel an kunsttechnologischen Untersuchungsbefunden
zuriickzufithren, zweitens auf den Umstand, dass (gepauste) Unterzeich-
nungen auch mit kunsttechnologischen Mitteln nicht immer detektierbar
sind und drittens auf die Tatsache, dass die Verwendung von Hilfstechniken
nicht unbedingt eingestanden wurde, und sich in Kiinstlernachlissen dafiir
entsprechend wenig Indizien finden.

The role of tracings in Ferdinand Hodlers’s workshop. Summary
Within the framework of art technological research into Ferdinand Hodler’s
painting technique at the Swiss Institute for Art research, the function of
numerous tracings found in Hodler’s estate was investigated. Two categories
of tracings were identified.

The tracings in the first category are preparatory sketches. They repre-
sent the evolution of artistic ideas, forms and composition, and are executed
on various sorts of paper. They result from Hodler’s work with the so-called
«Dtrer pane». Their great number, and the lack of congruency of traced
outlines that are obviously produced from the same source material, could
be explained by thinking of the tracing process as having been a revision
process. Such an approach is simple, was common at the time, and suited
Hodler’s obsessive «perfectionist» approach. The explanation of the first
category of tracings as being the remnants of revisions, in Hodler’s own
hand, is corroborated in a written description by one of Hodlet’s students.

The tracings in the second category, of which there are many fewer, are
full size tracings of whole paintings or parts thereof. They are therefore
larger than the first category tracings and are always executed on semi-trans-
parent papet. They were used to aid the reproduction of motifs for replicas,
multiple versions and variants. Their use is referred to by Hodler’s friend
and biographer Carl Albert Loosli, but not explained. Based on art techno-
logical findings, three methods could be reconstructed that were used to
transfer traced outlines onto the light coloured supports: 1. Printing onto
the support by blackening the back of the tracing paper and marking along
the lines on the front, 2. Incising the lines through the tracing paper into still
soft primer, 3. Printing onto the support by colouring the back of the trac-
ing paper blue or by using blue copying paper. (This last method, however,
has only been found on four paintings, the authenticities of which are as yet
in question.)

The use of tracings as a method for transferring motifs must have
already been familiar to Hodler through his early experiences as a decorative
painter. He may have worked with them in the course of his apprenticeship
with the landscape painter Ferdinand Sommer. He may also have encoun-
tered the method during his training in Geneva when reading diverse renais-
sance treatises. Given the common knowledge and widespread use of
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tracings in easel painting throughout the centuries, Hodlet’s routine use of
them during his later working period is in any case not particularly sur-
prising. As yet no evidence has been found of the use of tracings for trans-
ferring motifs in the work of Hodler’s Swiss contemporaries. There are
three possible explanations for this: A lack of art technological findings, the
fact that underdrawings created from tracings are not always detectable, and
that the use of auxiliary techniques in painting has not always been admitted
to by artists, and is therefore not indicated by material in their estates.
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