Zeitschrift: Kunstmaterial
Herausgeber: Schweizerisches Institut fir Kunstwissenschaft
Band: 1 (2007)

Artikel: Bemerkungen zu Ferdinand Hodlers Malfarbengebrauch
Autor: Beltinger, Karoline
DOl: https://doi.org/10.5169/seals-882596

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 23.10.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-882596
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Karoline Beltinger

Bemerkungen zu Ferdinand Hodlers
Malfarbengebrauch

Unter den verschiedenen Zeitgenossen, die sich zu Ferdinand Hodlers
Werkstattpraxis gedussert haben, gibt es vier Autoren, die auch mit ein paar
Informationen tiber Art und Herkunft seiner Malfarben aufwarten. In erster
Linie sind dies Catrl Albert Loosli in seinem vierbindigen Werk von
1921—1924"' und Ernst Linck in seinem kurzen Aufsatz «Die Maltechnik
Ferdinand Hodlers»*. Lincks Aufsatz, der im Jahr 1934 in der Zeitschrift
Technische Mitteilungen fiir Malerei erschien, taucht in Looslis Buch von 1938
noch einmal auf — «mit der Erlaubnis des Verfassers» hat Loosli Lincks Text
dort integral ibernommen und lediglich mit einigen Kommentaren er-
ginzt.} Ferner ist bei Adolf Frey* und Fritz Widmann’ je ein knapper Kom-
mentar zu Hodlers Malfarbengebrauch zu finden.

Neben umfangreichen Pigmentanalysen wurden im naturwissenschaft-
lichen Labor des Schweizerischen Instituts fur Kunstwissenschaft an Farb-
proben von bisher insgesamt 85 Gemilden aus Hodlers gesamter Schaffens-
zeit FTIR-spektroskopische Bindemittelbestimmungen — durchgefiihrt.®
Bekanntlich erlaubt diese Analysemethode nur allgemeine Zuordnungen zu
Bindemittelgruppen. In unserem Beitrag zu Hodlers Malfarbengebrauch
sollen diese Zuordnungen den wenigen Angaben gegentibergestellt werden,
die den soeben erwihnten schriftlichen Quellen entstammen. Obschon hier
der moglichen Behandlungstiefe des Themas also klare Grenzen gesetzt
sind, haben die Ergebnisse der Analysen, die Interpretation der schriftlichen
Quellen sowie verschiedene weitere Beobachtungen immerhin zu einigen
allgemeinen Schlussfolgerungen gefiithrt. — Doch bevor wir uns mit Hodlers
cigenem Gebrauch von Malfarben befassen, soll ein kurzer Blick auf seine
Zeit und die Malpraxis seiner Zeitgenossen geworfen werden.

Grundsitzlich stand Hodler und seinen Kunstlerkollegen ein breites
Sortiment gebrauchsfertiger Malfarben zur Verfigung. Mit der Industriali-
sierung war im Laufe des 19. Jahrhunderts eine erhebliche Anzahl neuer Pig-
mente und Farbstoffe auf den Markt gekommen. Die neue, fiir den Vertrieb
und den Gebrauch uniibertroffen praktische Verpackung der Malfarben in
quetschbaren Metalltuben hatte der Amateurmalerei Auftrieb vetliechen und
damit zu einer Erhohung der Nachfrage und zur Entwicklung neuer Farb-
sorten geftihrt.” Aber auch das anhaltende Interesse an den Bindemitteln
der «Alten Meister» trug dazu bei, dass neue Produkte auf dem Markt et-
schienen: Die Hersteller lancierten neue Farbsorten, die fiir sich in An-
spruch nahmen, auf historischen Bindemittelrezepturen zu basieren.

Das grosse Sortiment an Malfarben war nicht ohne Ttcken. Neben
guten gab es auch minderwertige Produkte, die entweder mit billigen Zu-
schlagstoffen gestreckt oder nicht ausreichend auf ihre Haltbarkeit getestet
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waren. Als Reaktion auf die Produkteflut wurde Mitte der 188oet-Jahre in
der Kunststadt Minchen die «Deutsche Gesellschaft zur Beférderung ratio-
neller Malverfahren» gegriindet. Die Gesellschaft hatte sich die Aufgabe ge-
stellt, die auf dem Markt anzutreffenden Malfarben naturwissenschaftlich zu
untersuchen und vor schlechten Produkten zu warnen. Untersuchungs-
ergebnisse, Erfahrungen, Neuigkeiten und Meinungen wurden im gesell-
schaftseigenen Organ, der Zeitschrift «Technische Mitteilungen fir Male-
rei», publiziert. Miinchen, wo sich unter anderem viele Deutschschweizer
Kinstler ausbilden liessen, wurde damit zu einem Zentrum maltechnischer
Diskussionen.®

In die Schweiz zurtickkehrende Maler brachten insbesondere die in
Miinchen entbrannte «Tempera-Diskussion» mit nach Hause, wobei der Be-
griff «Tempera» fir alle Bindemittelmischungen aus wissrigen und nicht-
wissrigen Komponenten benutzt wurde, die von einem Emulgator zusam-
men gehalten werden.? Man ging mehr oder weniger davon aus, dass es sich
bei den Bindemitteln der Antike, des Mittelalters und der Renaissance um
solche Mischungen handelte. Von rekonstruierten — oder zumindest nach-
empfundenen — «historischen» Temperafarben erhofften sich die Kinstler
fir ihre eigenen Arbeiten eine hohe Farbintensitit bei gleichzeitig guter Ver-
arbeitbarkeit und Dauerhaftigkeit. Temperafarben wurden zwar schon seit
den 1870er-Jahren industriell hergestellt, doch wiesen simtliche Sorten auf
die Dauer Mingel auf.'® Eigenes und auch gemeinsames Fxperimentieren
mit der Herstellung von Temperafarben war deshalb zu einem regelrechten
Trend geworden.™
Schweiz kann beispielsweise um 1900 im Umkreis von Cuno Amiet
(1868—1961), Giovanni Giacometti (1868—1933), Albert Welti (1862—1912)
und Ernst Wirtenberger (1868—1934) beobachtet werden.'* Im Jahr 1905
meldete die «Neue Zircher Zeitung», Ernst Wirtenberger und Fritz Wid-

Die Fortfihrung der «Tempera-Diskussion» in der

mann (1869—1937) hitten eine neu entwickelte Tempera fir ihren Erfinder,
einen gewissen Dr. Buss aus Rischlikon, einer praktischen Priifung unterzo-
gen und in ihren Eigenschaften fiir gut befunden.” Von Giacometti und
Amiet ist bekannt, dass sic Temperafarben fiir den Figenbedarf selbst her-
stellten und Rezepte austauschten.'*

Auch in manchen der eingangs erwihnten Berichten zu Hodlers Mal-
farbengebrauch ist unter anderem von seiner gelegentlichen Verwendung von
Tempera- und Kaseinfarben die Rede."’ Solche Hinweise auf wissrig zu ver-
arbeitende Bindemittelsysteme haben Janssen und Tabak vor einigen Jahren
zu der Schlussfolgerung verleitet, Hodler habe, wie viele seiner Zeitgenossen,
ebenfalls selbst Farben hergestellt.”® Unsere eigene Lektiire dieser Quellen
und einige weitere Beobachtungen und Uberlegungen, die im Folgenden dar-
gelegt werden sollen, haben allerdings zum gegenteiligen Schluss gefthrt.

Die Ausserungen von Adolf Frey und Ernst Linck sind diesbeziiglich
eigentlich eindeutig, Frey schreibt, seiner Einschitzung nach habe die eigene
Herstellung von (Tempera-)Farben Hodlers Natur widerstrebt.'” Ernst
Linck macht deutlich, dass es sich bei den von Hodler verwendeten Tem-
pera-, Kasein- und anderen Malfarben durchwegs um industriell fertigge-
stellte und nicht etwa um selbst angemischte Produkte handelte."® Zudem
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schreibt Linck: «Hxperimentiert hat er durchaus nicht»' Bei Catl Albert
Loosli findet sich Lincks Aussage indirekt bestitigt: In seinen ausfithrlichen
Berichten zu Hodlers Werkstattpraxis ist ein etwaiges Interesse an malfar-
bentechnischen Experimenten mit keinem Wort erwihnt. Dass einem so
ausgesprochen um Vollstindigkeit bemithten Autoren wie Loosli ein derar-
tiger Aspekt vollkommen entgangen wire, kann ausgeschlossen werden.

Ein weiteres Indiz entspringt Hodlers eigener Feder. In einem Brief vom
Februar 1901 an seinen Sammlerfreund Oscar Miller in Solothurn geht es
unter anderem um ein Werk von Cuno Amiet, dessen schlechter Zustand
offenbar auf die Verwendung selbst hergestellter Malfarben zurtickgefithrt
wurde. Hodler gibt dazu folgenden Kommentar: «Es ist allerdings sehr
schade, wenn die betreffende Amiet-Landschaft zu Grunde gehen sollte, aber
vielleicht ist es nicht so bos. Man kann es Amiet nicht tibel nehmen, wenn er,
[d]er Collorist, experimentiert in Farben.»** Damit scheint Hodler sich selbst
von den Experimenten «in Farben» distanziert zu haben. Sie galten ihm wohl
als Beschiiftigung fiir «Collotisten» — zu denen er sich offenbar nicht zihlte.

Bei Amiet konnten solche Experimente, wie ja unter anderem aus
Hodlers Schreiben hervorgeht, schon nach kurzer Zeit schlimme Folgen
haben. Dieselbe Erfahrung musste auch Amiets Freund Giovanni Giaco-
metti machen.” Zu den frither oder spiter auftretenden und oft bis heute
fortschreitenden Schiden gehoren maltechnisch bedingte Haftungspro-
bleme der Farbschichten sowie das Ausblihen farbloser Kristalle auf der
(ungefirnissten) Farboberfliche. — Was Hodlers Gemilde betrifft, gibt es
zwar ebenfalls einige Berichte tiber frithe Schiden, fir die aber verschiedene
andere Griinde angegeben wurden: Im Falle einiger Frithwerke wurde das
Nachdunkeln der grinen Toéne beklagt und auf schwefelhaltige Pigmente
(«Cadmium oder andere Schwefelfarbe») zurtckgefihrt,?> wihrend
«Spriinge und Risse» mit der Verwendung von zu viel Sikkativ (Trocknungs-
beschleuniger) erklirt wurden.** Bei anderen Bildern wurde in einem Fall
eine industriell hergestellte Kaseinfarbe fiir den schlechten Erhaltungs-
zustand verantwortlich gemacht,* in einem weiteren Fall soll Hodler selbst
der Verwendung einer industriell hergestellten Temperafarbe die Schuld ge-
geben haben.” Im Zusammenhang mit einigen Mittel- und Grossformaten
wurden hiufige Transporte genannt, fur die die Leinwinde abgespannt und
aufgerollt worden waten.”® Auf solche Strapazen hitten insbesondere die-
jenigen Werke empfindlich reagiert, die «auf ungrundierte Leinwand» oder
auf «Halbkreidegrund» gemalt seien.*” Schliesslich soll ein grossformatiges
Werk durch Hodlers eigene Nachlissigkeit bei seiner Aufbewahrung arg be-
schidigt worden sein.*

Aus heutiger Sicht kann der Erhaltungszustand von Hodlers Gemilden
generell als gut bezeichnet werden. Dies ist ein letztes und ausserordentlich
wichtiges Indiz gegen die These eigener Bindemittelexperimente. Die fur
Giovanni Giacometti und Cuno Amiet oben erwihnten Haftungsprobleme
der Malschicht werden bei Hodlers Werken nur selten beobachtet und sind
eigentlich nie direkt auf maltechnische Fehler zuriickzufiihren. Ein Ausbla-
hen farbloser Kristalle wurde im Rahmen unserer Untersuchungen erst ein-
mal, und dann nur lokal und in sehr geringem Ausmass, festgestellt.?
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Anders als viele seiner deutschen und deutschschweizer Zeitgenossen
hat Hodler also nicht mit Bindemitteln experimentiert. Wenn wir den Blick
jetzt noch einmal auf sein niheres Umfeld und speziell auf seine Genfer
Ausbildung richten, ist dies vielleicht gar nicht weiter tberraschend. Die
Bindemitteldiskussion, die von Miinchen beeinflusste Kiinstlerkreise bereits
damals, in den 1870er-Jahren, zunechmend in ihren Bann zog, hat in Hodlers
Studium moglicherweise keine oder kaum eine Rolle gespielt. Sein Lehrer
Barthélemy Menn (1815—1893) war stark nach Frankreich orientiert. Menn
hatte zunichst als Student und dann wieder als junger Kiinstler in Paris ge-
lebt, hatte enge Kontakte zu den Malern der Ecole de Barbizon gekniipft
und unterhielt freundschaftliche Beziehungen mit Théodore Rousseau
(1812—1867), Chatles-Francois Daubigny (1817—1878) und Camille Corot
(1796—1875). Im Kreis der Ecole de Barbizon waren Bindemittel kein
Thema von besonderer Wichtigkeit. Man arbeitete mit Olfarben aus ge-
werblicher Produktion, denen man nach Bedarf 6lige oder harzige Malmit-
tel beiftigte.® Temperafarben wurden allenfalls fiir Untermalungen’’ be-
nutzt und stammten dann ebenfalls aus gewerblicher Produktion. Inwiefern
der Verzicht auf Bindemittelexperimente ein «Genfer Phinomen» ist, das
sich auch flir weitere Schiiler Menns feststellen liesse, ist noch nicht unter-
sucht worden.

Malfarben

Die von Zeitgenossen fiir Hodler genannten Malfarben schliessen neben
gewerblich hergestellten Tempera- und Kaseinfarben auch Olfarbenstifte
und diverse Olfarbensorten mit ein. Die Autoren weisen auch auf spezifi-
sche Werke hin, die mit diesen Farbmaterialien gemalt sind. Diese Angaben
sollen jetzt vorgestellt und den Stoffgruppen gegentibergestellt werden, die
durch unsere eigenen FTIR-spektroskopischen Analysen nachgewiesen
werden konnten.

Frey und Linck nennen je ein Werk, das Hodler ganz in Tempera aus-
gefithrt haben soll: «Eine Wiederholung des Tages»®* (wobei unklar ist, auf
welche Fassung sich diese Angabe bezieht) und Der Auserwibite’’ (Lrste
Fassung, 1893—1894, 219 x 296 cm, Kunstmuseum Bern, SIK Archiv Nr.
23110). Auch Hodler schreibt in mindestens zwei Briefen, dass er die erste
Fassung des Auserwahlten in Tempera ausgefthrt habe.’* Loosli gibt drei
Gemilde an, die teils mit Tempera-, teils mit Olfarben gemalt sein sollen,
niamlich Herbstabend (1892, spiter uberarbeitet, 100 x 130, Musée d’art et
d’histoire, Neuchatel, SIK Archiv Nr. 716), Schlacht bei Nifels (1896—1897,
52 X 97 cm, Kunstmuseum Basel, SIK Archiv Nr. 23107) und Die Lebens-
miiden (Zweite Fassung, nach 1893, 110 x 122 cm, Stiftung fir Kunst, Kul-
tur und Geschichte, Winterthur, SIK Archiv Nr. 8720).% Linck spricht ge-
nerell von «kduflicher Wassertempera», ohne diese genauer zu bezeichnen,
und gibt an, Hodler habe damit «schwach» untermalt, «aber nicht sehr
oft».3° In der Korrespondenz der Miinchner Firma Wurm gibt es einen
weiteren Hinweis auf Hodlers Verwendung von Tempera: Eine auf De-
zember 1899 datierte Bestellung Hodlers fiir « Wurmsche Tubentempera-
farbeny».’’
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Unter den genannten Werken wurden im Rahmen unserer Untersu-
chungen nur an dem von Loosli erwihnten Gemilde Herbstabend einige
FTIR-spektroskopische Bindemittelanalysen durchgefithrt, und zwar an
Hodlers eigenhindigen spiteren Uberarbeitungen.’® Das im Gemilde nach-
gewiesene Protein kénnte ein Hinweis auf Tempera sein und wiirde dann
die Materialangabe Looslis bestitigen.

Zu Hodlers Verwendung von Kaseinfarben finden sich in den Quellen-
texten folgende Hinweise: Frey gibt an, das Gemailde 7¢/ (1897, 196 X 199 cm,
Kunstmuseum Solothurn, SIK Archiv-Nr. 20078) sei mit Kasein ausge-
fithrt.’? Loosli meint tibrigens zum selben Werk, es habe sich «nicht als sehr
solid erwiesen»,*° und berichtet an anderer Stelle, es sei noch zu Hodlers
Lebzeiten restauriert worden.* Widmann, Loosli und Linck sprechen im
Zusammenhang mit den vier Kartons zum Riickzug von Marignano ebenfalls
von Kaseinfarben, wobei Widmann und Linck nicht angeben, welche Kart-
tons gemeint sind, wihrend Looslis Angaben sich widersprechen.#* Es gibt
etliche weitere Hinweise darauf, dass Hodler fir die grossformatigen
Entwirfe Kaseinfarben, und zwar Kasein-Anstrichfarben, verwendete.
Widmann, der Hodler besuchte, als dieser an einem der Marignano-Kartons
arbeitete, sah dort «Farbtopfer, also Behiltnisse, die nicht fiir Kunstler-,
sondern fir Anstrichfarben sprechen. Linck nennt den Hersteller
«Richard»;* dieser produzierte gebrauchsfertige Kasein-Anstrichfarben,
verkaufte aber auch Kasein als Bindemittel fur die eigene weitere Verarbei-
tung zu Kinstlerfarben.#* In einem Brief an Hans Sandreuter (1850—1901)
von 1898 empfiehlt Hodler seinem Malerkollegen die Produkte von Richard
sogar weiter.+

Bei FTIR-spektroskopischen Analysen, die das Schweizerische Institut
tir Kunstwissenschaft an den Kartons zu Riickzug von Marignano vorgenom-
men hat, wurden zwar tberwiegend ¢lhaltige Farben festgestellt, bei den
Kartons I und II wurden aber auch Hinweise auf Protein/Ol-Gemische ge-
funden und bei Karton IV einige rein proteinhaltige Farben. Die Analyse-
ergebnisse zu den vier Kartons, die an anderer Stelle bereits publiziert wut-
den,* konnten demnach ein Indiz fiir eine magere Kasein-Anstrichfarbe
sein (die Hodler allerdings mit reinen Olfarben kombinierte), was Wid-
manns, Looslis und Lincks Angaben bestitigen wiirde. Dass in den Kartons
IT'und I1T das Pigment Mennige gefunden wurde,*” spricht ebenfalls fiir Far-
ben, die Hodler iiblicherweise nicht verwendete. Abgesehen von den beiden
Kartons wurde Mennige bei Hodler bisher nur ein einziges Mal nachgewie-
sen.*®

Hodlers gelegentliche Verwendung von Wasserfarben in seiner Staffelei-
malerei ist in keiner bekannten Quelle erwihnt. Bei eigenen Untersuchun-
gen wurde aber hin und wieder in einzelnen kleinflichigen Farbpartien eine
so ausgeprigte Feuchteempfindlichkeit beobachtet, dass auf Wasserfarben
geschlossen werden muss. Dies trifft beispielsweise beim Werk Frdbliches
Weib (um 1911, 134 X 93 cm, Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 15496) auf Berei-
che des blauen Gewands (Abb. 1) und dessen leuchtend-dunkelblaue Kon-
turlinie zu; beim Werk Sehreitendes Weib (um 1910, 110 X 44 cm, Privatbesitz,
SIK' Archiv Nr. 81435) ebenfalls auf die dunkelblaue Kontutlinie des
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Abb. 1

Fréhliches Weib, um 1911, 134 x 93 ¢cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 15496

Detail beim Fuss rechts unten. Die blaue
Gewandkontur (siehe Pfeil) ist stark wasser-
empfindlich. Als Bindemittel wurde FTIR-
spektroskopisch ein Polysaccharid (Gummi
Arabicum) nachgewiesen.

Abb. 2

Schreitendes Weib, um 1910, 110 x 44 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 81435

Detail mit roter Blume links unten. Der dunk-
lere rote Bereich innerhalb der Blume (siehe
Pfeil) ist stark wasserempfindlich. Als Binde-
mittel wurde auch hier FTIR-spektroskopisch
ein Polysaccharid (Gummi Arabicum) nach-
gewiesen.

Gewands sowie die roten Blumen im Hintergrund (Abb. 2). Dass mit Hilfe
des 'TTR-Spektroskops in diesen Partien ein Polysaccharid (wohl Gummi
Arabicum), hingegen Ol allenfalls in Spuren nachgewiesen wurde, deutet auf
eine reine Wasserfarbe.

Hin weiteres Farbmaterial, das Hodler laut Loosli und Linck verwendet
hat, war nicht als Farbteig in Tuben, sondern in Stiftform zu kaufen: Die so
genannten «Raffaélli-Olfarbenstifter.+ Loosli gibt an, Hodler habe die dritte
Fassung von Der 1ag (1909, 167 x 365 cm, Kunstmuseum Luzern, SIK Ar-
chiv Nr. 56909) mit diesen Stiften gemalt.”® Ferner berichten Loosli und
Linck tbereinstimmend, Hodler habe von dem oben bereits erwihnten, mit
Tempera ausgefithrten Werk Der Auserwihlte im Jahr 1903 eine genaue
Wiederholung in Raffaélli-Olfarbenstiften angefertigt (Der Ausermiiblte,
Zweite. Fassung, 1903, Karl-Ernst-Osthaus-Museum der Stadt Hagen, SIK
Archiv Nr. 80946). Linck spricht auch von einer Anzahl Landschaften, die
ganz mit «Raffaellistiften» gemalt seien, meint aber, Hodler habe die Stifte
meistens mit der «Oltechnik» gemischt.” Loosli und Linck sind sich einig,
dass Hodler die Stifte — mit denen auch malerische Effekte erzielt werden
konnten — gerne fiir nachtrigliche Uberarbeitungen verwendete.?

Unsere andernorts bereits in grosserer Ausfiihrlichkeit publizierten
Untersuchungen zu diesem Farbmaterial bestitigen Hodlers Verwendung
von Olfarbenstiften fiir grosse Teile der Wiederholung von Der Auserwiibite.
Mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich dabei tatsichlich um
Raffaélli-Olfarbenstifte.’ Dasselbe Material konnte auch auf diversen Land-
schaften nachgewiesen werden, und zwar insbesondere in den oberen, zu-
letzt aufgetragenen Lagen der Farbschichten. Dies trifft beispielsweise zu
auf Thunersee mit Stockhornkette (1905, 80,5 x 9o,5 cm, Privatbesitz, SIK Ar-
chiv Nr. 61535), Genfersee mit Savoyer Alpen (1906, 40 x 49 cm, Privatbesitz,
SIK Archiv Nr. 15375) und Landschaft bei Chatean-d’Oex (1907, 73 X 84 cm,
Privatbesitz, SIK Archiv Nr. 20549). Dass Hodler seine Olfarbenstifte
immer wieder fiir grossere und kleinere nachtrigliche Uberarbeitungen ver-
wendet hat, konnte ebenfalls bestitigt werden. — Fiir die kunstwissenschaft-
liche Bearbeitung von Hodlers (Fuvre sind die Raffaélli-Olfarbenstifte, die
im Jahr 1902 neu auf den Markt kamen und die Hodler offenbar sehr schnell
fiir sich entdeckte, besonders interessant, da ihr Nachweis fiir die Datierung
nachtriglicher Uberarbeitungen einen terminus post quem bietet.’*

Widmann, Frey, Loosli und Linck sind sich einig, dass Hodler meistens
Olfarben verwendete. Von Loosli und Linck werden verschiedene Sorten
genannt. Hier findet sich bei Loosli ausnahmsweise auch ein Hinweis auf
ein minderwertiges Produkt: Er gibt an, Hodler habe Anfang der 189oer-
Jahre mit Votliebe «geschonte (leuchtende) Anilinfarben»’s benutzt.)® Linck
nennt die Namen zweier Olharzfarben:’7 Die sogenannten «l.udwigschen
Petroleumfarben»’® und die «Mussini-Farben».?

Hodlers generelle Priferenz fiir Olfarben kann durch unsere bisherigen
FTIR-spektroskopischen Bestimmungen von Bindemittelgruppen bestitigt
werden: Sie ergaben in der iiberwiegenden Mehrheit trocknendes Ol als Bin-
demittel. Dass daneben immer wieder auch Hinweise auf Harzsduren und
Aluminiumseifen gefunden wurden, ist als weiteres Indiz fiir industriell her-
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gestellte Olfarben zu werten: Es ist bekannt, dass auch «gewdhnlichen»
Tubenolfarben vom Hersteller Harze und, als Wachsersatz, auch Alu-
miniumsalze von Fettsiuren® beigegeben wurden.

Bei fast allen Berichterstattern fillt auf, dass sie ihre wenigen Erwihnun-
gen von Temperafarben, Kaseinfarben, Olfarbenstiften und auch der beiden
tberwiegend Olhaltigen Tubenfarben «Ludwigsche Petroleumfarben» und
«Mussini-Farbeny, fast immer mit einer Einschrinkung versehen: An ver-
schiedenen Stellen wird betont, Hodler habe die betreffenden Farben nur
«ausnahmsweise», nut «vetrsuchsweise», nur «gelegentlich» nur «kurz» oder
nur «an einem Bild» verwendet. Die Frage, womit Hodler denn nun eigent-
lich gemalt hat, witd von Linck und Loosli folgendermassen beantwortet:
Genmiiss ihren Berichten hat Hodler meistens die Olfarben der renommier-
ten franzosischen Firma Lefranc & Cie. benutzt, die ihn laut Loosli «je lin-
ger je mehr befriedigten».!

Hodlers Verwendung von Lefrancfarben konnte bis dato weder eindeu-
tig bestitigt, noch widetlegt werden, erscheint aber grundsitzlich plausibel.
Briefe, die Hodler in den 188cer-Jahren aus Bicre, Langenthal, Moléson und
Ditligen an seinen Freund, den Maler Marc Odier (1856—1939), schrieb, ent-
halten auch Bestellungen fiir Tubenfarben.®* Leider bezeichnete Hodler
dort nur die Farbtone, ohne die Sorte oder den Hersteller zu nennen, die
Odier offenbar austeichend bekannt waren. Lediglich das Genfer Geschift
«Brachard et Fils» hat Hodler erwihnt, in dem diese Farbtuben besorgt wert-
den sollten. Die Herkunft seiner Farben aus diesem Laden, der gleichzeitig
Malutensilien- und Kleinkunsthandlung sowie Hinrahmerwerkstitte war,
spricht weder dagegen, noch explizit daftr, dass es um Farben von Lefranc
& Cie. ging. Als «Papeteric Brachard et Cie» besteht das Geschift noch
heute, besitzt aus dieser frithen Zeit aber keine Unterlagen mehr. Dass
Brachard damals Produkte von Lefranc vertrieb, ist immerhin mundlich
tiberliefert.”> Von unserer Seite kann dieser Umstand anhand gewerblich
aufgespannter Malleinen aus dem spiten 19. und vermutlich frithen 2o. Jaht-
hundert belegt werden, deren Keilrahmen gleichzeitig den Herstellerstempel
von Lefranc & Cie. und den Hindlerstempel von Brachard tragen.®

Die Frage, ob uns in Hodlers Gemilden tatsichlich iiberwiegend Olfar-
ben von Lefranc & Cie. begegnen, kann aufgrund der von uns vorgenom-
menen Bestimmungen von Bindemittelgruppen nicht beantwortet wer-
den.” Aufschlussreicher sind unsere in einem spiteren Band der Reihe
«KUNSTmaterial» zu prisentierenden Befunde zu den anorganischen Farb-
mitteln in Hodlers Malfarben:® Die tiberwiegende Mehrheit der analysierten
Farbproben weist eine gute Pigmentqualitit und wenig Verschnittmittel auf,
was gegen ein billiges und fiir das qualitativ hochstehende, unverschnittene
Produkt eines renommierten Herstellers spricht.®” Zudem spricht der oben
kommentierte gute Erhaltungszustand von Hodlers Gemilden nicht nur
gegen eigene Experimente — und damit fir die Verwendung industriell her-
gestellter Malfarben —, sondern auch fir die Wahl von hochwertigen Pro-
dukten aus dem vorhandenen Sortiment.

Ein letzter Aspekt soll hier noch kurz angesprochen werden: Generell
fillt bei Hodlers Gemilden die ausserordentlich matte Oberfliche auf.
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Ausserdem haben seine figtrlichen Darstellungen der 188cer- und frihen
18goer-Jahre hin und wieder eine pastellartige, manchmal als «kreidig» be-
schriebene Farbigkeit. Linck berichtet, man habe deshalb «vielerorts» ge-
meint, Hodler wolle damit «Wandmalerei imitieren oder der Arbeit einen
Pastellcharakter geben»®® Kunstwissenschaftler wie Kunsttechnologen fra-
gen auch heute manchmal nach der Beschaffenheit der Malfarben, die zu
diesem Erscheinungsbild geftihrt haben. Ein Teil der Antwort auf diese
Frage ist schon bei Loosli und Linck zu finden. Linck gibt an, es sei zwar oft
angenommen worden, dass solche Werke mit Temperafarben ausgefthrt
seien; es handle sich aber um matte Olfarben.® Linck und Loosli brachten
die Mattigkeit der Oberflichen mit Hodlers gezielter Verwendung ungrun-
dierter Leinwand oder magerer Grundierungen in Verbindung, die der Mal-
farbe einen Teil des Bindemittels entzogen.” Unsere eigenen Untersuchun-
gen bestitigen diesen Zusammenhang, Des weiteren haben unsere Analysen
der anorganischen Bestandteile von Hodlers Malfarben ergeben, dass der
Kinstler simtlichen Farbtonen, auch den dunklen, Zinkweiss beizumischen
pflegte. Die als «kreidig» beschriebene Farbigkeit mancher Bilder ist also
moglicherweise auf die Beimischung erheblicher Mengen von Zinkweiss zu-
rickzufithren.
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Zusammenfassung

Zu Hodlers Zeit zeigten viele Schweizer Kiinstler grosses Interesse an den
Malfarben, insbesondere an den Bindemitteln, der «Alten Meister» und ver-
suchten, sie in eigenen Experimenten zu reproduzieren. Bei Hodler ist die-
ses Interesse nicht festzustellen. Ausserungen von Zeitgenossen, eine Be-
merkung aus seiner ecigenen Feder und nicht zuletzt auch der gute
Erhaltungszustand seiner Gemilde lassen darauf schliessen, dass er aus-
schliesslich industriell hergestellte Malfarben verwendete. Diese Haltung ist
moglicherweise auch in seiner Ausbildung mitbegriindet: Wihrend viele von
Hodlers Schweizer Zeitgenossen in Miinchen studiert hatten, das iiber meh-
rere Jahrzehnte hinweg das Zentrum der unter Kiinstlern gefiihrten Binde-
mitteldiskussion war, fand Hodlers Ausbildung in Genf statt. Bei seinem
Lehrer Barthélemy Menn, der klar nach Frankreich orientiert war und der
Ecole de Barbizon nahe stand, diirften solche Fragen nicht oder nur am
Rande thematisiert worden sein.

Schriftliche Quellen und eigene FTTR-spektroskopische Bestimmungen
von Bindemittelgruppen, die an insgesamt 85 Gemilden aus Hodlers ge-
samter Schaffenszeit vorgenommen wurden, fithren zum Schluss, dass er
zwar ausnahmsweise Temperafarben, Kaseinfarben und Olfarbenstifte ver-
wendete, sich aber in der Regel an Olfarben hielt. Den Ausserungen zweier
Zeitgenossen zufolge entwickelte Hodler eine klare Vorliebe fiir die Olfar-
ben des renommierten franzosischen Herstellers Lefranc & Cie., bis er
schliesslich nur noch mit ithnen malte. Diese Informationen kénnen zur Zeit
zwar nicht eindeutig bestitigt werden, scheinen jedoch plausibel.

Wie schon zu Hodlers Lebzeiten, wird auch heute noch manchmal nach
der Beschaffenheit der Malfarben gefragt, die zu dem matten Erscheinungs-
bild und zu den Pastellténen — besonders im Inkarnat seiner symbolisti-
schen Werke — gefithrt hat. Wie bereits zwei Zeitgenossen anmerkten und
wie auch durch eigene Untersuchungen bestitigt werden konnte, handelt es
sich in der Regel um reine Olfarben. Thre matte Oberfliche erhielten sie
durch die Ausfithrung der Malerei auf stark absorbierenden Untergriinden
wie ungrundierter Leinwand oder mageren Grundierungen; ihre pastellar-
tige Farbigkeit ist hdchstwahrscheinlich auf die Beimischung von Zinkweiss
zuriickzufihren.

Some observations on Ferdinand Hodler’s use of paints. Summary

In Ferdinand Hodler’s time, many Swiss artists showed great interest in the
paints used by the «Old Masters» — particularly the binding mediums — and
experimented with reproducing them. However, there is no indication of
such an interest where Hodler is concerned. Statements from contempot-
aries, a comment penned by Hodler himself, and not least the good condi-
tion of his paintings strongly suggest that Hodler used exclusively industti-
ally manufactured paints.

This position possibly has something to do with his training: While
many of Hodler’s Swiss contemporaries studied in Munich, which had been
the centre of the «binding medium discussion» for decades, Hodler trained
in Geneva. Studying with Barthélemy Menn, who was very much oriented
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towards France and close to the Ecole de Barbizon, such questions would
have attracted only peripheral attention.

Written sources and FTIR-spectroscopic analyses, which were carried
out on 85 paintings taken from across Hodler’s working life, show that
although he occasionally used tempera, casein paints, and oil colour sticks,
he mostly worked with oil colours. According to statements by two contem-
poraries, he increasingly preferred to use oil paints from the renowned
French manufacturer Lefranc & Cie., and ultimately used them exclusively.
This information can’t be definitively confirmed, but it is plausible. As
already in Hodlet’s time, viewers of his paintings today sometimes question
the paint composition that led to the matte appearance and pastel hues most
noticeable in the flesh tones of his symbolistic works. Again, statements of
contemporaries and analytical data confirm that these paints are almost
exclusively pure oil colours. The matte appearance is due to paint having
been applied to strongly absorbent supports such as unprimed canvas or
poorly bound priming. The pastel hues can most likely be traced back to the
presence of zinc white.
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