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Ferdinand Hodlers Wilhelm Tell.
Neue Erkenntnisse zur Bildgenese

MARKUS KUFFNER UND JENS STENGER

Einleitung

Das monumentale Gemalde Wilbelm Tell (Abb.1) wurde im Jahr 1912 von
dem Sammlerpaar Walther und Margrit Kottmann-Miiller von Hodler ange-
kauft! und befindet sich seit 1954 zunichst als Leihgabe, ab 1958 als Ver-
machtnis der Witwe in der Sammlung des Kunstmuseums Solothurn.> Zum
Zeitpunkt des Ankaufs war die grosse offentliche und internationale Auf-
merksambkeit, die das Gemalde im ersten Dezennium des 20. Jahrhunderts er-
fahren hatte, bereits etwas abgeklungen. In der dichten Abfolge von Ausstel-
lungen, in welchen das Gemailde gezeigt wurde, trugen neben denjenigen
im Inland insbesondere die Secessions-Ausstellungen 1902 in Berlin, 1903 in
Miinchen, 1904 in Wien, die Ausstellung 1911 bei Thannhauser in Miinchen
und schliesslich noch die Sonderbundausstellung 1912 in Koln dazu bei, dass
es zu den Hauptwerken Hodlers gezdhlt wird.?

Die imposante Darstellung des aus dem erzahlerischen Kontext herausge-
losten Freiheitshelden, der wie von einer Mandorla von Nebelschwaden einge-
fasst von der Hohe auf den Betrachter zuschreitet, erfuhr in ihrer eigentimli-
chen Modernitit und den ikonografischen Konnotationen eine ungewthnlich
vielfiltige und auch ambivalente Rezeption. Die Bandbreite reicht vom Sujet fir
Karikaturen bis zur Projektionsflache fiir den volkisch nationalen Kunstdis-
kurs. Von den Zeitgenossen des Kiinstlers wurden ganz zweifellos die selbst-
bildnishaften Ziige wahrgenommen, mit denen er den Tell offensichtlich verse-
hen hatte. Dabei erfuhr das Detail der auffilligen Stirnwulste als Zitat einer
seit der Antike gelaufigen ikonografischen Formel fiir die Darstellung von Heroen-
physiognomien mit ausgepragten Augenbrauen, Kinn-, Nasen- und Stirnpartien
in der Kunstrezension Ludwig Hevesis 1904 in Bezugnahme auf das Fragment
des sogenannten Zeus von Otricoli eine noch weiterreichende Deutung, die
dem Geniekult der Zeit und der Idee vom Kiinstler als einen geistigen Uber-
menschen durchaus entsprach.* Den prominentesten Platz in einer Ausstellung
erhielt das Gemilde in diesem Sinne auch in der fiir Hodler so bedeutsamen
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Wiener Secessionsausstellung 1904. In der programmatischen Ausstellungsge-
staltung Koloman Mosers trat der Tell dem Besucher bereits in der Mittelachse
des Hauptsaales genau gegeniiber dem Eingang entgegen und wurde in dieser
Positionierung quasi als Brennpunkt der Ausstellung inszeniert.’

Die Entstehung des Werkes ist auf den 1896 ausgeschriebenen Wettbe-
werb um die Aussenmosaiken am Schweizer Landesmuseum Zirich zuriick-
zufithren, die Themen aus der Schweizer Geschichte behandeln sollten.® Nach
den Vorgaben der Wettbewerbskommission waren die Entwiirfe zu den vorge-
gebenen historischen Themen im Massstab 1:20, ein kolorierter Entwurf im
Massstab 1:5 und eine Hauptfigur aus einer der Szenen in Ausfithrungsgrosse
vorzustellen. Wie es die tiberkommenen Entwiirfe und die Archivalien zum
Wettbewerbsprozedere belegen, hat Hodler sieben Entwiirfe fir die Nordfas-
sade eingereicht, entschied sich im Themenfeld der Wilhelm Tell-Legende fiir
eine Illustration der Szene Gesslers Tod (Abb.2) und fiir den Entwurf in Aus-
fiihrungsgrosse aus dieser Szene fiir die Figur des Tell.”

Nach Meinung der kunsthistorischen Forschung handelt es sich beim
Monumentalgemilde Wilhelm Tell sehr wahrscheinlich um diesen urspriinglichen
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Abb. 1| Wilhelm Tell (Kat.1283), 1897, mit
spateren Uberarbeitungen, proteinhaltige Farbe
und Olfarbe auf Gewebe, 256 x 196,5 cm,
Kunstmuseum Solothurn.



1:1 Entwurf fir den Wettbewerb, nicht zuletzt, weil keine weitere Version des
Sujets im gleichen Format tiberliefert ist. Eindeutige Belege fiir diesen Schluss
fehlten bisher jedoch und auch einige Unstimmigkeiten in der Quellenlage
konnten bislang nicht sicher geklart werden. Schon der Vergleich von szeni-
schem Entwurf und der daraus entnommenen Tellfigur wirft Fragen auf. In
der geschlossenen Komposition mit der in einen ganz anderen Bildraum ge-
stellten Hauptfigur erweckt das Gemailde heute weniger den Anschein eines
zweckorientierten Teilentwurfs als vielmehr den eines autonomen Kunst-
werks. Hodlers Freund, Biograf und Ersteller seines ersten Werkkatalogs, Carl
Albert Loosli (1877-1959), fiithrt dieses Gemalde zwar auf die zeichnerischen
Entwurfsarbeiten fiir den Wettbewerb zurtick, datiert es jedoch viel spiter, in
das Jahr 1903, und kommentiert in der Auflistung der Entwiirfe, mit denen
Hodler sich am Wettbewerb fir die Aussenmosaiken beteiligt hatte, der Maler
habe zu einem spiteren Zeitpunkt lediglich die «Tellenfigur» aus der Szene
Gesslers Tod fur eine selbstindige Arbeit verwendet.® Peter Vignau-Wilberg
weist darauf hin, dass die erste historische Abbildung des Gemaldes in der
Zeitschrift Die Kunst fiir Alle aus dem Jahr 190t in verschiedenen Details
Abweichungen erkennen lasst und unten links mit «F. Hodler 97» signiert ist,
wihrend das Gemalde heute unten rechts die Signatur «Ferd. Hodler» tragt.’
Er erklirt diese Diskrepanzen mit moglichen spiteren Ubermalungen durch
den Kiinstler selbst, insinuiert aber auch die Moglichkeit, dass eine weitere
Version des Gemaldes existiere oder existiert habe.!”

Die Datierung des Gemaildes durch Loosli ist zwar nicht mit der Abbildung
von 1907 in Einklang zu bringen, legt jedoch nahe, dass Hodler 1903 mit dem
Gemailde beschiftigt war und es moglicherweise zu diesem Zeitpunkt tiberar-
beitete. Dass Hodler hiufig seine Werke tiberarbeitete, selbst an bereits verkauf-
ten Bildern bei seinen Sammlern noch Hand anlegte und iiberarbeitete Werke
auch ein weiteres Mal signierte, ist eine inzwischen allgemein bekannte Tatsa-
che.!" So wundert es nicht, wenn eine weitere Textpassage bei Loosli auf mogli-
che spitere Uberarbeitungen durch den Kiinstler hinweist: «Hodler hatte nim-
lich in jener Zeit seinen Tell> leihweise im Bernermuseum ausgestellt, war
entschlossen, dieses Werk der Sammlung zu schenken [...]. Wenn er es nicht
schon getan hatte, so war das lediglich darum unterblieben, weil sich die Male-
rei des Bildes nicht als sehr solid erwiesen hatte und er gedachte, das Bild noch
einmal zu Giberarbeiten und eine neue Fassung in einem etwas anderen Massstab
davon herzustellen.»'? Schlussendlich bezeugt eine bisher nicht beachtete An-
merkung bei Loosli im Kapitel tiber die Maltechnik eine durch Hodler autori-
sierte Uberarbeitung des Tell von fremder Hand. Im Zuge der Beschreibung ei-
niger maltechnisch problematischer Werke Hodlers schreibt er: «Sie sind ebenso
wenig solid als der Tell,, der noch zu Hodlers Lebzeiten vom Maler F. Benz in
Basel zu des ersteren vollster Zufriedenheit restauriert werden musste [...].»"
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Die Leihanfragen anlasslich der Ausstellungen zum hundertsten Todes-
tag Hodlers in Wien, Genf und Bern und die damit verbundene Uberpriifung
auf Erhaltungszustand und Leihfahigkeit gaben 2017 den Anlass, sich erneut
mit der Beschaffenheit des Gemaildes zu befassen, schliesslich waren der unzu-
laingliche Erhaltungszustand und die Labilitat der Farbauftrige des Gemaldes
stetes Thema in der jiingeren Vergangenheit. Diverse Behandlungsvorschlige,
Zustands- und Restaurierungsberichte ab dem Jahr 1974 bis zur zuletzt er-
folgten Massnahme im Jahre 1991 wiesen immer auf die mangelnde Haftung
der Farbschollen auf dem Untergrund und die zahlreichen vorhandenen Aus-
briiche in der Malschicht hin.'"* Da Abfolge und Ausmass fritherer Uberarbei-
tungen am Gemalde nicht ablesbar sind, stellten sich im Kontext aktueller
konservierungs- und restaurierungstechnischer Aufgaben somit auch Fragen
zur materiellen Beschaffenheit, zur Geschichte des Gemaildes und zur Bildge-
nese: Wann, wie oft und in welchem Umfang wurde das Gemailde iiberarbei-
tet, inwieweit sind jiingere Restaurierungen von allfilligen Uberarbeitungen
durch den Kunstler selbst zu unterscheiden, welche fritheren Zustinde konnen
rekonstruiert und mit existierenden Bildquellen korreliert werden, und han-
delte es sich urspriinglich tatsachlich um den Entwurf im Massstab 1:1 fiir
den Wettbewerb um die Mosaiken?

Grafische Entwurfsarbeiten

In verschiedenen Sammlungen sind grafische Entwurfsarbeiten Hodlers
fir den Wettbewerb um die Mosaiken erhalten, die in diesem Zusammenhang
bisher nicht eingehender untersucht worden waren:"* Kompositionsskizzen,
Detailskizzen, auch Zeichnungen, die Hodler im Zuge des Entwurfs einer
Medaille anlasslich des 75-jahrigen Jubiliums der Carabiniers de Lausanne im
Jahre 1900 anfertigte und fiir die er das Motiv des Tell wiederverwendete.'®
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Abb. 2 | Gesslers Tod, 1896, Bleistift, Feder in
schwarzer Tusche und Aquarell auf Papier,

12,2 x 22,7 cm, Kunstmuseum Basel, Kupferstich-
kabinett, Inv.1915.54. Es handelt sich um den
szenischen Entwurf, den Hodler fiir den Wettbe-
werb im Massstab 1:20 einreichte. Uber der Figur
des Tell liegt ein zartes Ubertragungsliniengitter.



Insbesondere drei der Entwurfsarbeiten fiir den Wettbewerb erlauben Riick-
schliisse auf die Entstehung der grossen Ausfithrung des Tell: der Eingabe-
entwurf fir die szenische Darstellung (Abb.2),'” eine Figurenstudie, die ein

% und der

grosseres Format und ein Ubertragungsliniengitter aufweist (Abb.3),
Wettbewerbsentwurf fiir den Riitlischwur (Abb.g)."”

Bei genauerer Betrachtung ist zu erkennen, dass im szenischen Entwurf
(Abb. 2) ausschliesslich tiber die Figur des Tell mit Grafitstift ein zartes Linien-
gitter als Ubertragungshilfe gelegt ist, das mit dem Ubertragungsgitter der
vergrosserten und dabei leicht verinderten Figurenstudie (Abb.3) tiberein-
stimmt. Mit diesen beiden Zeichnungen wird also ein Schritt im Entstehungs-
prozess nachvollziehbar.

Anhand des Entwurfs Der Riitlischwur (Abb.s) wird deutlich, dass Hodler
dessen Hintergrundgestaltung in die grosse Ausfihrung des Wilhelm Tell iiber-
nahm.

Historische Bildquellen

Eine wichtige Orientierung in der Frage, in welchem Umfang und zu wel-
chem Zeitpunkt Uberarbeitungen am Gemalde stattgefunden haben kénnten
und fiir die Einordnung der Untersuchungsbefunde bieten als Sekundarquel-
len historische Fotografien und Abbildungen in Druckwerken.

Wihrend sich eine ganze Reihe dieser Abbildungen fiir die Rekonstruk-
tion der Objektgeschichte als nicht relevant erwiesen,?® zeigten sich vier als
ausserst niitzlich: Erstens die oben erwihnte, 1901 in einem Aufsatz von Albert
Gessler in Die Kunst fiir Alle publizierte Abbildung (Abb.5);?! hier weist das
Gemilde links unten eine Signatur und die Datierung 1897 auf. Zweitens die
1904 im Katalog der Wiener Secessionsausstellung veroffentlichte (Abb. 6);>* sie
unterscheidet sich von der ersten in den Bereichen der Bildrander, des Bodens,
des Hintergrunds und der kleinen Pflanze rechts sowie durch den Umstand,
dass Signatur und Datierung nun fehlen. Drittens die Heliograviire des gros-
sen Reproduktionswerks des Piperverlags von 1913 (Abb.7).>* Der hier erkenn-
bare Zustand scheint sich zwar nicht vom 1904 abgebildeten Zustand zu un-
terscheiden. Falls der sehr qualititsvolle Druck auf einer neuen Vorlage beruht,
ist zumindest belegt, dass die Darstellung in der Zwischenzeit nicht verandert
wurde. Viertens eine bislang unbekannte Saalaufnahme der Hodler-Gedacht-
nis-Ausstellung von 1921 in Bern (Abb.8),%* die gegeniiber den Abbildungen von
1904 und 1913 erneut Verinderungen im Boden und Hintergrund aufzeigt.
Zudem ist in dieser Fotografie zum ersten Mal die Signatur erkennbar, die das
Gemilde auch heute in der rechten unteren Bildecke aufweist.?* Da das heutige
Erscheinungsbild im Vergleich zur Saalaufnahme keine formalen Veranderun-
gen erkennen ldsst, konnten jungere Abbildungen im Rahmen dieser Untersu-
chung ausser Acht gelassen werden.
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; Abb. 3 | Wilhelm Tell (SIK Archiv Nr. 66784), 1897,
' Bleistift auf Papier, 49 x 32 cm, Privatbesitz. Das
Ubertragungsliniengitter, das im szenischen
ek | Entwurf (Abb. 2) tiber der Tellfigur liegt, stimmt
mit dem Ubertragungsgitter in dieser Studie iiber-
e A AN i ein. Das Massverhdltnis betrdagt 1: 3; moglicher-
) 1 & | weise wurde die Figur direkt vom szenischen
; : W) Entwurfin die Studie iibertragen. In der Studie
A e S \ ) ' entwickelte Hodler sie weiter: Der im szenischen
= P Entwurf noch leicht gesenkte Arm mit der schrég
N = 3 gehaltenen Armbrust wurde gehoben, die Lage
/ T der Armbrust gegen den Uhrzeigersinn gedreht.
R | Eine weitere Korrektur mit kréaftigerem Strich
\ brachte Sehne und Schaft der Armbrust in eine
o) | zu den Bildréandern parallele Ausrichtung. Mit
rotem Stift prézisierte Hodler abschliessend
g ¢ noch den Verlauf des Hemdsaumes. Im endgiilti-
5 /\ \ | gen Entwurf (Abb. 1) festigte er die Komposition
/ \J weiter durch eine geringe Hebung der Armhaltung
i Q "N und eine leichte Korrektur der Fussstellung.

#HEDK”

Abb. 4 | Der Riitlischwur, 1897, Bleistift, Feder
in schwarzer Tusche und Pinsel in Sepia,

14,2 % 24,9 ¢cm, Kunsthaus Ziirich. Es handelt
sich um einen von Hodlers Entwiirfen fiir den
Wettbewerb im Massstab 1:20. Die Nebel- und
Wolkenformation im Hintergrund tibernahm
Hodler aus dieser Szene in die monumentale
Darstellung des Tell.
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Abb. 5 | Zustand des Gemaldes Wilhelm Tell
(Kat.1283) in der Abbildung von 1901 in der
Zeitschrift Kunst fiir Alle (Gessler 1901, S. 374).
Zum damaligen Zeitpunkt, im Jahr 1901, wurde
die Darstellung oben und unten noch von zwei
Linien begrenzt. Links unterhalb der unteren
Linie ist die Bezeichnung «F. Hodler 97» auszu-
machen. Der linke Fuss des Tell steht noch auf
einer dunklen Grasnarbe, um die Ferse des
rechten Fusses herum ist der Boden hell. Rechts
im Bild, tiber dem Horizont des Bodens, zeichnen
sich unbestimmte Flecken ab.
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Abb. 6 | Zustand des Gemaldes Wilhelm Tell
(Kat.1283) in der Abbildung von 1904 im Katalog
der Secessionsausstellung in Wien (Wien 1904,
Nr.17). Das Bild unterscheidet sich in folgender
Hinsicht von demjenigen in der Aufnahme von
1901 (Abb. 5): Die Begrenzungslinien oben und
unten sowie die Signatur und Datierung fehlen.
Der linke Fuss steht nun auf einem hellen Flecken.
Der Bereich um die Ferse des rechten Fusses
herum ist dunkel tiberarbeitet. Rechts im Bild
sind die vorher unbestimmten Flecken dezidiert
als Pflanze mit Stil und Blattern formuliert. Auch
im Bereich der Wolkenbander im Hintergrund
sind kleine Unterschiede auszumachen. Ob es
auch Unterschiede in der Binnenzeichnung der
Figur gibt, kann nicht beurteilt werden; dafir sind
die Auflosungen beider Abbildungen zu gering.



Abb. 7 | Heliograviire des Gemaldes Wilhelm Tell
(Kat.1283), publiziert 1913 im Katalog der vierzig
Graviiren (Graviiren 1913, Nr. 19). Die Heliogra-
viire zeigt den formal gleichen Zustand wie die
Abbildung von 1904 (Abb. 6), beruht aber aller
Wahrscheinlichkeit nach nicht auf derselben
Aufnahme. Vielmehr kann davon ausgegangen
werden, dass das Gemalde fiir die Herstellung
der hier verwendeten qualitdtsvollen Druckvor-
lage neu fotografiert wurde, dass also der schon
1904 dokumentierte Zustand des Gemaldes bis
zum nicht ganz genau bestimmbaren Zeitpunkt
der Aufnahme unverandert blieb.

Abb. 8 | Zustand des Gemaldes Wilhelm Tell
(Kat.1283) im Jahr 1921, Ausschnitt einer
Saalaufnahme der Hodler Geddchtnis-Ausstel-
lung im Kunstmuseum Bern. Im Vergleich zu den
Abbildungen von 1904 und 1913 sind anhand
dieser bislang unbekannten Aufnahme deutliche
Unterschiede auszumachen: An der oberen
Bildkante fallen neue Ubermalungen als
abweichende Grauwerte ins Auge. Die dunklen
Farbpartien der zwischen den vertikalen
Nebelbdandern hervortretenden Bergflanken
weisen nun aufgeloste, weiche Konturen auf.
Die Grasnarbe im Bodenbereich wurde mit
zusatzlichen diffusen hellen Flecken durchsetzt,
die die urspriinglich parallel zu den horizontalen
Wolkenbandern im Hintergrund intendierte
Ausrichtung der Elemente im Bodenbereich
stéren. Hodlers Signatur am rechten unteren
Bildrand ist zum ersten Mal in dieser Fotografie
erkennbar. Die Aufnahme zeigt keine formalen
Unterschiede zum heutigen Erscheinungsbild.
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Abb. 9 | Wilhelm Tell (Kat.1283), vollstdndig
abgebildet in Abb. 1, Ausschnitt am unteren
Bildrand Mitte. Unter den Farbauftrdgen an den
Bildrandern sind Spuren einer breiten schwarzen
Linie zu erkennen, wie sie auch in der Abbildung
von 1901 (Abb. 5) ablesbar sind (Pfeile).

Abb. 10 | Wilhelm Tell (Kat.1283), Ausschnitt der
Riickseite, vollstandig abgebildet in Abb. 11. Ein
auf dem Keilrahmen angebrachtes Etikett der
Miinchner Sezessionsausstellung von 1903
belegt, dass der Keilrahmen spdtestens seit
dieser Ausstellung zum Gemalde gehort.

Beobachtungen am Spannrahmen und an den Spannrandern des Gemdldes
Bei der Inspektion des Gemaildes waren Spuren von Verinderungen zu

beobachten, die mit den Informationen der Schrift- und Bildquellen korrelie-
ren oder diese erginzen.

Verschiedene Beobachtungen belegen, dass die heutige Aufspannung
nicht die urspriingliche ist. Unter den Farbauftrigen an den Bildkanten oben
und unten sind Spuren der breiten schwarzen Linien zu erkennen (Abb.g), die
auch in der Abbildung von 1901 (Abb.5) — jedoch von den Bildrandern einge-
riickt — als obere und untere Formatbegrenzung ablesbar sind. An den oberen
und unteren Gewebekanten ist erkennbar, dass der Bildtrager hier nachtrag-
lich beschnitten wurde. Der Bildbereich, der die Signatur trug, die in der Ab-
bildung von 190t noch sichtbar ist, fehlt heute. Am linken und rechten Spann-
rand sind die urspriinglichen Gewebekanten erhalten. Hier zeichnen sich mit
Nagellochern und Korrosionsverfarbungen im Gewebe Spuren einer alteren
Aufspannung ab. Da sich neben dem heutigen aber kein weiterer Spannkan-
tenknick feststellen ldsst und der Farbauftrag teilweise bis zu den alten Nagel-
lochern reicht, ist es wahrscheinlich, dass die Geweberander bei der ersten
Aufspannung nicht um einen Spannrahmen geschlagen, sondern flach an der
Vorderseite eines Rahmens fixiert waren. Die erste publizierte Abbildung in
Die Kunst fiir Alle von 1901 (Abb.5) zeigt das Gemilde wahrscheinlich noch in
dieser vormaligen Aufspannung mit der oberen und unteren gemalten Format-
begrenzung und der Signatur auf der linken Seite unterhalb der unteren Be-
grenzungslinie. Ein rtckseitig auf dem Keilrahmen angebrachtes Etikett der
Miinchner Secessionsausstellung von 1903 (Abb.10) belegt,*® dass der Zeitpunkt,
zu dem das Gemalde auf den heutigen Spannrahmen umgespannt wurde, nur
zwischen der Fotografie fir die Abbildung in der Zeitschrift Kunst fiir Alle vom
Mai 1901 und der Ausstellung in der Miinchner Secession 1903 liegen kann.
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Untersuchung des Gemaldes mit bildgebenden Verfahren

Besonders aufschlussreich waren die weiteren Untersuchungen am Gemailde
mit bildgebenden Verfahren, insbesondere mit Infrarotreflektografie (IRR),
IR-Transmission (IRT) und anhand der UV-Fluoreszenz (UVF).?” Die erste ent-
scheidende Information fand sich auf der Riickseite des Gemaldes. Hier konnte
eine mit roter Farbe iiberstrichene Beschriftung mittels IRR wieder lesbar ge-
macht werden: «Wettbewerb fiir Malerein | Schweizerisches Landesmuseum |
Programme C» (Abb.11-13). Diese Bezeichnung belegt somit definitiv die urspriing-
liche Zweckbestimmung und identifiziert das Gemailde, zumindest in seinem
urspriinglichen Zustand, tatsachlich als den 1: 1-Entwurf fir den Wettbewerb

um die Mosaiken von 1897.

Abb. 11 | Wilhelm Tell (Kat. 1283), verso, Vorder-
seite abgebildet in Abb. 1. Das Ausstellungs-
etikett befindet sich unter dem rechten Ende des
Armierungseisens auf der horizontalen Mittel-
strebe. Im linken unteren Feld links der vertikalen
Mittelstrebe befindet sich eine um 90° im Gegen-
uhrzeigersinn gedrehte Beschriftung, die mit
roter Farbe tiberstrichen und unlesbar gemacht
wurde.

Abb. 12 | Wilhelm Tell (Kat. 1283), Ausschnitt der
Ruckseite (vollstandig abgebildet in Abb. 11) mit
Beschriftung, um go°gedreht.

Abb. 13 | Wilhelm Tell (Kat.1283), wie Abb. 12.
Die mittels Infrarotreflektografie lesbar
gemachte Beschriftung — «Wettbewerb fiir
Malerein | Schweizerisches Landesmuseum |
Programme C» — belegt, dass es sich bei diesem
Gemalde um den urspriinglichen Wettbewerbs-
entwurfin Ausfiihrungsgrosse handelt.



Abb. 14 | Wilhelm Tell (Kat. 1283), IR-Transmission
(IRT). In der IRT werden die Abweichungen
zwischen der ersten Bildanlage und der aus-
gefiihrten Darstellung sichtbar sowie zarte Linien
eines Ubertragungsgitters, teilweise als Doppel-
linien. Die erkennbaren Linien sind blau nach-
gezogen. Die Linienabstdnde betragen stets

ca. 14 cm. Das Liniengitter stimmt in Position und
Grossenverhdltnis mit den Liniengittern auf dem
szenischen Entwurf (Abb. 2) und der vergrosser-
ten Figurenstudie der Tellfigur (Abb. 3) iiberein.
Das Massverhdltnis des Liniengitters auf dem
szenischen Entwurf zur Figurenstudie betragt 1:3,
das der Figurenstudie zum Gemalde Wilhelm

Tell 1:7.

Die IRT-Aufnahme erlaubte wichtige Riickschliisse auf den kiinstleri-
schen Prozess. Sie zeigt zarte, teils doppelt gezogene Linien eines Ubertra-
gungsgitters (Abb.14). Das Liniengitter stimmt in Position und Grossenverhalt-
nis mit den Liniengittern auf dem szenischen Entwurf Gesslers Tod und der
vergrosserten Figurenstudie der Tellfigur tiberein (Abb.2und 3). Im Gemaldeaus-
schnitt rechts oben zeichnet sich in der IRT zudem ein Pentimento ab (Abb.15),
das erkennen lasst, dass Hodler die in der Figurenstudie entwickelte Position
des linken Arms und der Armbrust im Monumentalbild ein weiteres Mal dn-
derte. Korrekturen der Fussstellung sind ebenfalls ablesbar, wenn auch weni-
ger deutlich, da sich diese Partien lediglich als eine schichtstarke und mit 1R-
Strahlung weniger gut zu durchdringende Abfolge von Farbauftragen von der
Umgebung dunkel abzeichnen.

Auch wenn sich die Haltung der Figur des Tell somit schon von derjeni-
gen im szenischen Entwurf entfernt, zeigen die Spuren einer skizzenhaften

Unterzeichnung am Horizont Andeutungen von Vegetation (Abb.16), die noch
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auf die Landschaftsgestaltung im szenischen Entwurf zurtickgehen. Die ange-
deutete Vegetation wurde jedoch nicht in der Farbe umgesetzt.

Da in diesem Fall Farbauftrage unterschiedlicher Materialitat unter Uv-
Bestrahlung in Farbe und Intensitat sehr differenziert fluoreszieren (Abb.17)
konnten sie in Zusammenschau mit den Bildquellen auch den jeweiligen Bear-
beitungsphasen zugeordnet werden. Der Vergleich der Fotografie und der
UVF-Aufnahme des heutigen Gemaldes mit den historischen Abbildungen von
1913 und 1927 (Abb.18-20) ist schliesslich fiir die Einschatzung des Umfangs der
in dieser Zeit erfolgten Uberarbeitungen entscheidend. Wihrend sich in der
Heliogravire von 1913 die Konturen der Wolken- und Nebelbander noch
scharf abzeichnen (Abb.18), sind diese in der Saalaufnahme von 1921 bereits
durch Ubermalungen aufgeldst (Abb.1g), die aufgrund der erwihnten Anmer-
kung Looslis*® dem Restaurator Benz zuzuschreiben sind. Mit Hilfe der UVF
zeigt sich an dieser Stelle auch sehr deutlich der fahrige, vom Malstil Hodlers

abweichende Pinselduktus des Restaurators.

Abb. 15 | Wilhelm Tell (Kat. 1283), Ausschnitt,
rechtes oberes Bildviertel in IR-Transmission (IRT).
Im Bereich des linken Armes und der Armbrust
zeichnet sich deutlich ein grosses Pentiment ab,
das erkennen ldsst, wie der Entwicklungsprozess
auf der Leinwand Fortsetzung fand: Arm und
Armbrust, die zundchst wie in der Skizze (Abb. 3)
angelegt waren, wurden etwas nach oben
korrigiert.

Abb. 16 | Wilhelm Tell (Kat.1283), Ausschnitt,
rechtes unteres Bildviertel in IR-Transmission (IRT).
Spuren einer skizzenhaften Unterzeichnung am
Horizont deuten Landschaftsvegetation an, die
noch auf die urspriingliche Landschaftsgestal-
tung im szenischen Entwurf Gesslers Tod (Abb. 2)
zuriickgehen. Diese in der Unterzeichnung
angedeutete Landschaft wurde jedoch nicht in
Farbe umgesetzt.



Abb. 17 | Wilhelm Tell (Kat.1283),
UV-Fluoreszenzaufnahme (UVF). Die
durch UV-Bestrahlung induzierten,
sehr differenziert in Erscheinung
tretenden Fluoreszenzen machen
Farbauftrdge unterschiedlicher
Materialitat unterscheidbar. Somit
konnten in Zusammenschau mit den
Bildquellen bestimmte Farbauftrage
bestimmten Bearbeitungsphasen
zugeordnet werden.

Abb. 18 | Ausschnitt aus der im Jahr Abb. 20 | Wilhelm Tell (Kat. 1283),

1913 publizierten Heliograviire

unterhalb des linken Armes der
Tellfigur. Die Konturen der Farb-
flachen sind scharf abgegrenzt.

(vollstandig abgebildet in Abb. 7),

UV-Fluoreszenzaufnahme (vollstédn-
dig abgebildet in Abb. 17), gleicher
Ausschnitt wie bei Abb. 18. Der
Umfang der Uberarbeitungen, die
zwischen 1913 und 1921 erfolgten,

zeichnet sich unter UV-Strahlung
olivgriin oder mit rosafarbenen und
rotlichen Fluoreszenzen deutlich ab.

Abb. 19 | Ausschnitt aus der
Saalaufnahme der Hodler Gedéacht-
nis-Ausstellung 1921 (vollstandig
abgebildet in Abb. 8), gleicher
Ausschnitt wie bei Abb. 18. Die
Konturen der Farbflachen sind durch
Ubermalungen optisch aufgeldst,
der Pinselduktus des Farbauftrags
zeichnet sich in der Fotografie ab.
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Untersuchung des Malschichtaufbaus mit Querschliffen von Farbproben,
Korrelierung der Schichtenabfolge mit den Phasen der Objektgeschichte
Auf Basis der Bildquellen und der bildgebenden Untersuchungen wurden
gezielt verschiedene Stellen fiir die Beprobung der Malschichten zur Praparation
von Querschliffen ausgewihlt; eine Ubersicht der beprobten Stellen gibt Abb. 21.
Durch die chemische Kartierung der Querschliffe mit FTIR-ATR, einem bild-
gebenden Verfahren der Infrarotspektroskopie, konnten die unteren, urspriing-
lichen Farbschichten des Mosaikentwurfs, die mit Protein gebunden sind, klar von
den spiteren Uberarbeitungen unterschieden werden, die mit Ol gebunden sind.
Anhand der Querschliffpriaparate kann nachvollzogen werden, dass der
urspringliche Mosaikentwurf stellenweise aus nur einer Farbschicht besteht,
stellenweise, insbesondere in Bereichen, wo sich Formgrenzen tiberschneiden
oder Hodler sich beim Malen korrigierte, aus bis zu acht Schichten. Die Pro-
ben 9 und 1o stammen vom rechten Bildrand, der sich seit der Neuaufspan-
nung von 1903 auf dem rechten Spannrand findet. Der Farbauftrag ist hier der
ursprunglichen Fassung zuzuordnen, enthilt als Bindemittel nur Protein und
ist einlagig. Das Farbmaterial in Probe 12 ist ebenfalls der urspriinglichen
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Abb. 21 | Wilhelm Tell (Kat. 1283), Kartierung der
Entnahmestellen der als Querschliffe praparier-
ten Malschichtproben.



Fassung zuzuordnen und enthilt nur Protein als Bindemittel. Hier sind jedoch
zwei Schichten zu erkennen: eine mit blauen, weissen und wenig roten Pigmen-
ten ausgemischte Farbschicht auf einer unpigmentierten Vorleimung des Ge-
webes mit Proteinleim. Auch alle anderen untersuchten Proben bestatigen,
dass der Mosaikentwurf mit proteinhaltiger Farbe ausgefiihrt wurde.

Der Querschliff der Probe 2 (Abb.22) trigt in Ubereinstimmung mit den
Bildquellen (Abb.5-8) dazu bei, im Bereich der iibermalten schwarzen Linie am
unteren Bildrand (Abb.g) die Uberarbeitungen durch Hodler und durch Benz
zweifelsfrei voneinander zu unterscheiden. Der Querschliff zeigt tiber der ur-
spriinglichen schwarzen Linie eine 6lgebundene griine Ubermalungsschicht,
die eindeutig mit der Formatinderung in Verbindung steht und auf die Uber-
arbeitung durch den Kiinstler selbst zuriickgeht. Der letzte, rosafarbene,
gleichfalls 6lgebundene Farbauftrag ist mit Hilfe der Saalaufnahme der Aus-
stellung von 1921 (Abb.8) Benz zuzuordnen.

Analoge Beobachtungen zum Schichtenaufbau — proteingebundene Farb-
schicht des Entwurfs, 6lgebundene Uberarbeitung durch Hodler, 6lgebundene
Uberarbeitung von Benz — sind an der Probe 4 zu machen, die im Bereich des
Pflanzenmotivs am rechten unteren Bildrand entnommen wurde (Abb.23a-c).
Bemerkenswerterweise zeichnen sich in der Abbildung des Wilbelm Tell in
Kunst fiir Alle von 1901 an dieser Stelle lediglich dunkle Flachen ab (abb.s), die
dezidierte Ausgestaltung als Pflinzchen mit Stengel und Blittern ist erstmals
in der Abbildung im Wiener Ausstellungskatalog von 1904 zu sehen (Abb.6).>’

22

Abb. 22 | Querschliff der Malschichtprobe 2, Auf-
nahme im Lichtmikroskop mit gekreuzten Polari-
satoren. Die Probe 2 ist an der unteren Bildkante
Mitte entnommen (siehe Abb. 21 und Abb. g). Die
in der Abbildung ganz unten liegende schwarze
Farbschicht (1) stammt von der unteren der bei-
den schwarzen Linien, die friiher das Gemaélde
oben und unten begrenzten und die in der Ab-
bildung in Kunst fiir Alle von 1901 (Abb. 5) noch
deutlich zu sehen sind. Sie enthalt Calciumphos-
phat, das auf eine Pigmentierung mit Knochen-

172

schwarz hinweist. Die dicke griine Farbschicht (2)
reprasentiert Hodlers eigene Ubermalung, die er
vermutlich 1903 im Zuge der Neuaufspannung
vornahm. Die Farbe ist mit einer charakteristi-
schen Mischung aus Preussischblau und Chrom-
gelb pigmentiert, die mit der Farbbezeichnung
Zinnobergriin im Handel war. Die oberste, blass-
rosafarbene Schicht (3) enthélt trocknendes Ol
und Bleiweiss. Sie ist dem Restaurator F. Benz
zuzuschreiben, dessen Eingriffe in der Fotografie
von 1921 (Abb. 8) nachvollziehbar sind.



23c

Abb.23a | Ausschnitt des Pflanzenmotivs am
Horizont rechts; der Pfeil weist auf die Stelle, wo
die Malschichtprobe 4 entnommen wurde (zur
genauen Position im Gemaélde siehe auch Abb. 21).

Abb.23b | Gleicher Ausschnitt wie Abb. 23a,
UV-Fluoreszenzaufnahme. Die griin fluoreszie-
rende Schicht (2) ist Hodlers zinkweisshaltige,
dlgebundene Uberarbeitung. Der kleine hellere
Farbbereich (3) ist bleiweisshaltig und stammt
von der Restaurierung durch Benz.

Abb. 23 c | Querschliff der Malschichtprobe 4,
Aufnahme im Lichtmikroskop mit gekreuzten
Polarisatoren. Das unterste proteinhaltige

Schichtenpaket (1) stammt aus der Zeit des
urspriinglichen Mosaikentwurfs. Es umfasst
einen weissen, bleiweisshaltigen Farbauftrag
sowie eine griine Schicht, welche Silikate enthalt
(wahrscheinlich griine Erde) und mit der Hodler
die olivgriinen Bladtter malte. Darauf liegt eine
dicke, blaulich-griine 6lgebundene Schicht (2),
die Preussischblau enthdlt; sie stammt von den
dunkelgriinen Linien, mit denen Hodler bei seiner
Uberarbeitung die griinen Bldtter umrandete.
Diese Uberarbeitung ist erstmals in der Abbildung
von 1904 nachvollziehbar (siehe Abb. 6). Ganz
oben liegt eine 6lgebundene, bleiweisshaltige
Schicht (3), die vermutlich auf die Restaurierung
von Benz zuriickzufiihren ist.

Das in der IRT auffalligste Pentimento im Bereich der Armbrust (Abb. 15)

kann komplementar mit der Analyse des Querschliffs der Probe 11 nachvoll-

zogen werden (Abb.24c und 24d); anhand des Schichtenaufbaus ist nachweisbar,

dass Hodler die Lage der Armbrust schon beim Malen des ersten Entwurfs

mit proteingebundener Farbe korrigierte. Zudem wird in diesem Querschliff

deutlich, dass die proteinhaltige Malschicht schon frih in kleine Schollen zer-

sprang und die 6lhaltige Farbe, mit der Hodler das Bild 1903 iiberarbeitete, in

diese Malschichtspriinge hineinfloss.

173



Abb. 24a | Ausschnitt in der Ndhe der Armbrust
aus dem Bereich des Pentimento; der Pfeil weist
auf die Stelle, wo die Malschichtprobe 11
genommen wurde (zur genauen Position im
Gemadlde siehe auch Abb. 21).

Abb.24b | Gleicher Ausschnitt wie Abb. 24a,
UV-Fluoreszenzaufnahme. In unmittelbarer Nahe
der Armbrust ist ein feiner Streifen der unter
UV-Bestrahlung hell fluoreszierenden, zinkweiss-
reichen Farbschicht sichtbar, mit der Hodler die
Armbrust korrigierte (1). Seine eigene Uber-
malung (2) besteht an dieser Stelle aus einer
weniger fluoreszierenden und einer kaum
fluoreszierenden Farbe.

24a

24b

24d

Abb. 24 ¢ | Querschliff der Malschichtprobe 11,
Aufnahme im Lichtmikroskop mit gekreuzten
Polarisatoren. Das unterste Farbschichtenpaket
(1) ist proteinhaltig und kann der Phase des
urspriinglichen Mosaikentwurfs zugeordnet
werden. Es umfasst an dieser Stelle eine weisse
Farbschicht, die auch wenige rote Pigmente
enthélt, einen diinnen schwarzen Farbauftrag
(Kontur bzw. Schattierung des Armbrustbogens
in der Bildanlage) und eine rosafarbene Schicht.
Mit letzterer korrigierte Hodler die Lage der
Armbrust. Diese drei Farbschichten des Mosaik-
entwurfs hatten offenbar bereits Spriinge, als sie
ibermalt wurden. Das zeigt sich im Querschliff
darin, dass sie in der Mitte des Querschliffs
auseinanderklaffen und der Zwischenraum mit
Hodlers eigenen Uberarbeitungsschichten (2) an-
gefiillt ist, zwei 6lhaltigen weissen Farbauftragen.

174

Abb.24d | Wie Abb. 24c, Aufnahme im Licht-
mikroskop, mit UV-induzierter Fluoreszenz.

Die oberste Lage im Schichtenpaket 1, die im
sichtbaren Licht rosa ist und die Farbe reprasen-
tiert, mit der Hodler die Armbrust korrigierte,
entspricht dem Farbauftrag 1in Abb. 24b. Sie
erscheint unter UV-Strahlung in einer hellen
Fluoreszenz, die flir Zinkweiss charakteristisch
ist. Im Schichtenpaket 2 konnen die beiden im
sichtbaren Spektrum kaum unterscheidbaren
weissen Schichten aufgrund ihrer unterschied-
lichen Fluoreszenzen erkannt werden. Die erste
enthalt kein oder sehr wenig Zinkweiss, die
zweite enthdlt etwas mehr.



Der Querschliff der Probe 1 (Abb.25a-d) bildet die komplexe Schichtenab-
folge im Bereich des Pentimento unterhalb von Tells linkem Schuh ab, die iiber
die 1IRT nicht nachvollziehbar ist. Die chemische Kartierung, die an diesem
Querschliff (Abb.25¢ und d), wie auch an allen anderen Proben erfolgte, macht
die unterschiedliche Bindemittelzusammensetzung der proteingebundenen
originalen und der olgebundenen Uberarbeitungsschichten sichtbar. In den
Uberarbeitungsschichten sind die beiden Phasen der Uberarbeitungen zu un-
terscheiden: die erste, die in diesem Schliff in zwei Schichten aufgebaut und
Hodler zuzuschreiben ist, und die zweite, die durch einen mit Bleiweiss ausge-
mischten Farbauftrag reprisentiert wird und auf Benz zuriickgeht. Die unter
UV-Strahlung (Abb. 25b) fluoreszierende und auch in der chemischen Kartierung
(Abb. 25d) deutlich erkennbare, abschliessende, nicht pigmentierte diinne Schicht
besteht aus Proteinleim und ist auf eine Konsolidierungsmassnahme im Zuge

einer fritheren Restaurierung zuriickzufiihren.

Abb.25b | Wie Abb. 25a, Aufnahme im Lichtmik-
roskop, mit UV-induzierter Fluoreszenz. Ganz
unten im Querschliff ist die unpigmentierte
Proteinvorleimung des Bildtragergewebes zu
erkennen (0). Ganz oben liegt eine diinne
fluoreszierende Schicht (4, siehe auch Abb. 25d).
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Abb. 25a | Querschliff der Malschichtprobe 1,
Aufnahme im Lichtmikroskop mit gekreuzten
Polarisatoren. Die Probe wurde direkt unterhalb
des linkes Fusses von Tell entnommen (fiir die
genaue Position siehe Abb. 21). Von unten nach
oben lassen sich folgende Schichten erkennen
und charakterisieren: Ganz unten liegt auf einer
Vorleimung des Bildtragers mit Proteinleim (o)
ein proteingebundenes komplexes Schichten-
paket (1a), das von Tells Fuss im ersten Mosaik-
entwurf stammt; es besteht aus einer rosafarbe-
nen, zinkweisshaltigen Schicht, einer warm-roten
Schicht, einer gebrochen weissen, bleiweisshalti-
gen Schicht, einer kiihl-roten Schicht und einer
schwarzen, kohlepartikelhaltigen Schicht, die
wohl von einer schwarzen Konturierung stammt.
Darauf liegt ein ebenfalls proteingebundenes
Schichtenpaket (1b), mit dem Hodler die Stellung
des Fusses korrigierte; es besteht aus einer
blassgriinen, einer gebrochen weissen und einer
intensiver griinen Schicht. Der rechte Rand der
friihen Schichtenpakete 1a und 1b ist gleichzeitig
die Kante eines Malschichtsprungs, derin diesen
frithen Schichten noch vor Hodlers Uberarbeitung
auftrat. Das nun folgende Glhaltige Schichten-
paket (2) stammt von dieser Uberarbeitung; hier
sind zwei Schichten zu sehen, eine in kithlem Rosa
und eine in Gelb. Wie der rechte Abschluss des
Querschliffs zeigt, flossen die Farben der Uber-
arbeitung beim Auftrag in den klaffenden Mal-
schichtsprung hinein. Ganz oben im Querschliff
liegt eine in Ol gebundene, bleiweisshaltige rosa
Schicht (3), die auf die Restaurierung von Benz
zuriickzufiihren ist.



Abb. 25c | Wie Abb. 25a, Anschliff mit dem farb-
kodierten Korrelationsbild der chemischen Kar-
tierungen durch FTIR-ATR in der rechten Halfte
des Querschliffs. Die Kartierungen zeigen die
relative Signalintensitdt (von blau bis rot) der CH»
Absorptionsbande, die fiir Ol charakteristisch ist.
Die Schichtenpakete von Hodlers Uberarbeitung
(2) und der Restaurierung von Benz (3) enthalten
folglich Ol, Hodlers urspriingliche Farbauftrége
(1a, 1b) nicht.

Abb.25d | Wie Abb. 25c. Hier zeigen die Kartie-
rungen die relative Signalintensit&t (von blau bis
rot) der Amid-I-Absorptionsbande, die fiir Protein
charakteristisch ist. Die Farbschichtenpakete 2
und 3 enthalten folglich kein Protein, Hodlers
urspriingliche Farbauftrage (1a, 1b) hingegen
schon. Die proteinische Vorleimung des Bild-
tragergewebes ganz unten im Querschliff zeichnet
sich deutlich ab (rot); ebenso die diinne protein-
ische Schicht ganz oben (griin), bei der es sich
wohl um Riickstdnde eines Festigungsmittels von
einer restauratorischen Konsolidierungsmass-
nahme handelt.

Als wesentliche Resultate der Materialanalytik lassen sich, unter Einbe-
zug der tibrigen Untersuchungsergebnisse, zusammenfassend folgende Fest-
stellungen treffen: Die unteren, urspringlichen Farbschichten des Mosaikent-
wurfs sind mit Protein gebunden. Als Pigmente wurden in den urspriinglichen
Schichten mit FTIR Bleiweiss und Zinkweiss identifiziert, zudem wurden Hin-
weise auf griine Erde und Ultramarin gefunden. Die Pentimenti sind Teil die-
ser ersten proteingebundenen Schichten. Schon sehr friih, noch bevor Hodler
den Tell tiberarbeitete, entstand in diesen Schichten ein ausgeprigtes Craquelé
mit Schollenbildung.

In den 6lgebundenen Uberarbeitungen konnten genau zwei Uberarbei-
tungsphasen nachgewiesen werden. Die erste geht auf Hodler selbst zurtick.
Seine uberarbeitenden Farbauftrige enthalten im Vergleich zu seinen ur-
spriinglichen, proteingebundenen Farbschichten weniger Zinkweiss und mehr
Bleiweiss. In griinen Ausmischungen enthalten sie Preussischblau und Chrom-
gelb und vermutlich Ultramarin.

Der unterschiedliche Zinkweissgehalt in Hodlers Farbschichten — mehr
Zinkweiss in den urspriinglichen, weniger in den Uberarbeitungsschichten —
ist ein hilfreiches Merkmal zu ihrer Erkennung und Zuordnung: Unter UV-
Bestrahlung werden sowohl am Gemailde selbst als auch im Querschliff die
unterschiedlich starken UV-induzierten Zinkweissfluoreszenzen sichtbar und
damit unterscheidbar (Abb. 17, 20, 23b, 24b und 24d).
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Die Phase der zweiten, ebenfalls 6lhaltigen Uberarbeitung geht auf den
Restaurator Benz zurtick. Seine Farbschichten sind diinn aufgetragen. Sie ent-
halten kein Zinkweiss, sondern ausschliesslich Bleiweiss.

Durch die Analyse des Schichtenaufbaus und der Malmaterialien konnte
somit auch eine solide Grundlage fiir die Einschiatzung des Erhaltungszustan-
des und fur kiinftige Konservierungs- und Restaurierungskonzepte erstellt

werden.

Rekonstruktion der Werkgenese

Es ist davon auszugehen, dass der Mosaikentwurf fir den Wilhelm Tell
der Wettbewerbskommission 1897 bereits in derselben Komposition vorge-
stellt wurde, in der das Bild uns auch heute noch begegnet. Die Diskussionen
um die Preisvergabe und der kritische Kommentar in der Bekanntmachung
der Jury, die im Schweizerischen Bundesblatt publiziert wurden,3’ legen offen,
dass die vom szenischen Entwurf Gesslers Tod abweichende Darstellung des
Tell vor dem abstrahierten Landschaftshintergrund nicht den Sehgewohnhei-
ten entsprach und mit Blick auf die Aufgabenstellung der Jury nicht ausrei-
chend plausibel erschien: «Nach einer sehr langen Besprechung erhielt der
Entwurf nur eine Ehrenmeldung, da die Skizze in 1/10, die ein vortreffliches
Motiv fiir eine Stickerei oder ein Glasgemailde abgibe, sich nicht fiir die Aus-
fuhrung als Mosaik eignet, welche vor allem Klarheit verlangt, und da die
grosse Figur in durchaus unverstindlicher Haltung auf einem noch unerklar-
lichen Grunde steht, dessen zu starke Betonung der Komposition jeden Ge-
samteindruck rauben wiirde.»*! 19o1 wurde der Entwurf zum ersten Mal und
hochst wahrscheinlich in seinem urspriinglichen Zustand abgebildet (Abb. s).

Es war und ist gangige Praxis, Entwiirfe auch in grossen Formaten in
schnell trocknenden, wissrigen Techniken anzufertigen. Solche Entwurfsar-
beiten sind entsprechend ephemerer Natur. Der Maltechnik mit teils dicklagi-
gen proteingebundenen und sproden Farbauftriagen ist es daher geschuldet,
dass der Tell bereits bald nach seiner Entstehung gravierende Mingel durch
die Ausbildung eines ausgeprigten Craquelés und die Ablosung von Farb-
schollen aufwies.*

Bezeichnenderweise verwendete Hodler fiir die spitere Uberarbeitung
des Tell nicht mehr proteingebundene Farbe, sondern Olfarbe, wodurch der
Funktionswechsel vom Entwurf zum autonomen Kunstwerk auch im Material
Ausdruck fand. Wahrscheinlich fiihrte er die Uberarbeitung im Jahr 1903 aus.
Zum einen berichtet Loosli, dass Hodler in diesem Jahr am Tell arbeitete.
Zum anderen belegt das Ausstellungsetikett am Keilrahmen (Abb.10), dass das
Gemilde jedenfalls vor der Ausstellung in der Minchner Secession, die vom
30. Mai bis 30. Oktober 1903 dauerte, auf den heutigen Keilrahmen umgespannt
worden sein muss. Da der Miinchner Katalog nicht mit einer Abbildung
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versehen ist, werden diese Verdnderungen am Gemalde erst mit der Abbildung
im Katalog der Wiener Ausstellung 1904 nachvollziehbar (Abb.é6).

Sehr wahrscheinlich wurde der Tell noch vor dem Ankauf durch Kott-
mann-Miller 1912 fotografiert, um eine Druckvorlage fiir die Heliograviire
zu schaffen, die 1913 publiziert wurde. Erst danach, wohl anldsslich des An-
kaufs, dirfte Hodler rechts unten die Signatur «Ferd. Hodler» angebracht
haben. Dies wiirde erkliren, warum die Signatur Hodlers erstmalig in der
Saalaufnahme von 1921 ablesbar ist.

In der Saalaufnahme lassen sich zudem wieder umfangreichere Verinde-
rungen gegeniiber den Abbildungen von 1904 und 1913 feststellen (Abb.8). Loosli
erwahnt, dass die Restaurierung des Gemaldes durch den Basler Restaurator
F. Benz noch zu Lebzeiten Hodlers und zu dessen vollster Zufriedenheit er-
folgte. Damit ist die Datierung dieser durch den Kiinstler offenbar autorisier-
ten zweiten Uberarbeitung ungefihr auf den Zeitraum 1913-1917 einzuengen.

Die partiellen 6lhaltigen Ubermalungen von Benz haben zwar Einfluss
auf die Asthetik des Gemaldes, tangieren aber die Figur des Tell letztlich we-
nig. Vor dem Auge des Betrachters steht somit nachgewiesenermassen im We-
sentlichen das Werk Hodlers, eine Bildfindung mit einer in dieser Form wohl
einmaligen Wirkungsgeschichte, eine urspriinglich im Kontext eines historis-
tischen Bildprogramms als Wettbewerbsentwurf entwickelte Darstellung der
Legendenfigur, die sich, ungeachtet der minderen Maltechnik und ihrer ur-
spriinglichen Zweckbestimmung als heroisch-allegorische Figur, als nationa-
les Symbol in das kollektive Gedichtnis eingeschrieben hat.
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rungsgrosse in beliebiger Darstellung, b) ein
Feld in ein 1/5 der Ausfiihrungsgrosse in
farbiger Darstellung und c) eine Hauptfigur
in Ausfithrungsgrosse und in einer Darstel-
lung, welche die fiir die spitere Ausfithrung
vorgeschlagene Technik, Glasmosaik,
moglichst deutlich zum Ausdruck bringt.»
Loosli 1921-1924, Bd.1, S. 144: «Auch das
folgende Jahr 1903 war fiir das Hodlersche
Werk dusserst fruchtbar. Denn in diesem
Jahr [...] malte er den Tell> [...].»; Bd.1,

S. 134: «[...] Gesslers Tod, aus dem nachher
lediglich die Tellenfigur zu einer selbststan-
digen Arbeit verwendet wurde. [...]»; Bd. 3,
S.32: «Es sei daran erinnert, dass der Tell>,
so wie wir ihn jetzt kennen, lediglich die
Hauptfigur jener Komposition war, die sich
Hodler allerdings hier noch griindlich
vornahm, um gewissermassen all das, was
er mit der Hauptkomposition hatte zum
Ausdruck bringen wollen, in der einzelnen
Tellenfigur zu verdichten.»

Die Kunst fiir Alle, 16, 15.5.1901, S. 374.
Vignau-Wilberg 1973, S. 168-169: «In der
Literatur erscheint noch eine andere Fas-
sung des Tell, der unten links mit F. Hodler
97 signiert und datiert war (A. Gessler:
Ferdinand Hodler. In: Die Kunst. Monats-
hefte fiir freie und angewandte Kunst, s.u.,
1901, Abb. 374).»

Siehe auch Stoll 2007.

Loosli 1921-1924, Bd. 1, S. 155. «In jener
Zeit» meint hier in der Zeit vor der Ausein-
andersetzung mit dem Kunstmuseum Bern
im Jahre 1907 wegen des angedachten
Verkaufs von zwei Werken Hodlers zuguns-
ten des Ankaufs eines Werkes des Kiinstlers
Charles Giron.

Loosli 1921-1924, Bd. 2, S. 73. Der Maler
Benz aus Basel findet in Zusammenhang
mit Gemilden Hodlers in der Funktion als

14

15
16
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18
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Restaurator in der Literatur ein weiteres
Mal Erwihnung bei Linck 1934, S. 51.
Dokumente bei SIK-ISEA, Kunsttechnologi-
sches Archiv, Kontroll-Nr. 25687.

Siehe auch Martigny 1991, S. 32-163.
Martigny 1991, S. 62—63, Abbildung S. 62,
Fig. 25: Fiir die Jubildumsmedaille verwarf
Hodler verschiedene zuerst vielfigurig
angelegte Entwiirfe und griff schliesslich
auf das Motiv des Tell zuriick. Die Ent-
wurfszeichnung fiir die Medaille zeigt die
Komposition so, wie sie bereits 19or in der
Zeitschrift Die Kunst fiir Alle abgebildet
wurde.

Martigny 1991, S. 47, Kat. 8.

Martigny 1991, S. 54, Fig. 14.

Martigny 1991, S. 65, Kat. 14.

Nicht relevant fiir den gegebenen Kontext
sind folgende Abbildungen: Die Abbildung
im Katalog der Ausstellung in Berlin 1902
lasst — abgesehen von der Beschneidung
aller Bildrander — keine Abweichungen von
der bereits 1901 bei Gessler publizierten
Abbildung erkennen und geht vermutlich
auf dieselbe Druckvorlage zuriick; siehe
Gessler 1901, S. 374, und Berlin 1902,

Nr. 87. Auch die Abbildungen, die 1916,
1919/1920 und 19271 in Publikationen des
Rascher Verlags abgedruckt wurden, gehen
hochstwahrscheinlich auf ein und dieselbe
Druckvorlage zuriick, die 1913 vom Piper-
verlag verwendet worden war; ein Hinweis
darauf ist unter anderem der Vermerk «Mit
Genehmigung der Firma R. Piper & Cie.,
Miinchen» bei der 1916 publizierten Abbil-
dung. Siehe Graviiren 1913; Maeder 1916,
Schmutztitelblatt verso; Loosli 1919-1920,
Mappe 2, Nr. 77; Bern 1921, Nr. 325,
Tafel 24.

Gessler 1901, S. 374.

Wien 1904, Nr. 17.

Graviiren 1913, Nr. 19.

Kunstmuseum Bern, Ausstellungsarchiv,
1921.A_o5_AVor, Scan von Abzug H:
20,5 cm; B: 13,5 cm, Silbergelatinepapier.
Die Aufnahme zeigt das Gemailde in leicht
schriger Ansicht im Entree des Museums in
der Nischensituation vor dem Treppenauf-
gang. Die Aufnahme wurde fiir die Abbil-
dung digital bearbeitet, das Gemilde
geradegeriickt und ausgeschnitten.

Um zu priifen, ob die Signatur eventuell
vorher schon vorhanden war, aber mit dem
bis ca. Mitte 1920er Jahre einzig zur
Verfiigung stehenden orthochromatischen
Filmmaterial nicht sichtbar abgebildet

179

26

27

28
29

30
31

32

wurde, wurden folgende Recherchen
angestellt: Zum einen wurden die 1913 und
1919/1920 publizierten Bildmappen (Gravii-
ren 1913; Loosli 1919-1920) durchgesehen
und dabei festgestellt, dass Signaturen hier
in der Regel gut sichtbar abgebildet sind.
Zum anderen wurde die Signatur am
Gemilde Wilhelm Tell digital fotografiert
und die spektrale Empfindlichkeit des
orthochromatischen Films digital simuliert.
Die Simulation zeigte, dass sich die Signatur
vom Untergrund auf orthochromatischem
Film deutlich abzeichnen miisste, wie dies
auch in der Saalaufnahme von 1921 der Fall
ist. Daraus ist zu schliessen, dass entweder
die Signatur infolge der drucktechnischen
Umsetzung in fritheren Abbildungen nicht
abgebildet ist, oder — und dies ist wahr-
scheinlicher — dass Hodler das Bild erst
nach der Herstellung der Druckvorlagen fiir
die 1913 publizierte Abbildung (Graviiren
1913) signierte.

Miinchen 1903, S. 17, Kat. ro4; das Gemal-
de ist im Katalog nicht abgebildet.
Technische Fotografie SIK-ISEA, Philipp
Hitz/Markus Kiiffner. Um eine entspre-
chend hohe Auflésung in der Abbildung des
grossformatigen Gemaldes fiir die Untersu-
chung zu erzielen, wurden fiir die VIS-,
Auflicht- und UVF-Fotografie jeweils vier
Mittelformat-Einzelaufnahmen digital zu
einer Gesamtaufnahme zusammengesetzt
und zusitzlich Detailaufnahmen angefer-
tigt. Fiir die Erstellung der IRT-Gesamtauf-
nahmen wurden 48 Einzelaufnahmen
zusammengesetzt.

Loosli 1921-1924, Bd. 2, S. 73.

Das Pflanzenmotiv ist in keiner der Ent-
wurfsarbeiten Hodlers, auch nicht fiir das
Medaillenprojekt oder in den dlteren
grafischen Rezeptionen des Tell vor 1904
nachvollziehbar, gleichzeitig taucht es dann
1904 aber auch in einer Karikatur des Tell
von Auguste Viollier zum ersten Mal auf,
siehe Briischweiler 1991, S. 60.

BBl 1897, S. 459.

Mit der Angabe des Massverhiltnisses von
1/10 liegt ein Irrtum des Verfassers der
Bekanntmachung vor, die im Wettbewerb
geforderte Entwurfsgrosse war 1/20, dies
entspricht auch den Abmessungen des
bekannten Entwurfs.

Siehe auch Loosli 1921-1924, Bd. 1, S. 155.
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