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GABRIELA CHRISTEN

Die weibliche und die mannliche Pose

Hodler fithrte bei der Entwicklung seines Symbolismus eine parallele Recherche
zu minnlichen und weiblichen Posen, um seine Philosophie eines pantheisti-
schen Parallelismus umzusetzen, ist aber aus dsthetischen und genderbedingten
Griinden gescheitert. Wenn man Ferdinand Hodlers Werk nach den minnlichen
und weiblichen Posen befragt, so kommt man schnell zu einem groben Fazit.
Wihrend in den achtziger und neunziger Jahren in den symbolistischen Haupt-
werken die Minner dominieren, sind es nach 19oo die Frauen. In den Lebens-
miiden’, den Enttiuschten Seelen® (Abb. 3, S. 252) und der Eurhythmie (Abb. 10,
S. 73) sind es alte Minner, die iiber die menschliche Existenz meditieren und die
die melancholische Botschaft von der Unausweichlichkeit des Todes transportie-
ren. Zur Jahrhundertwende beginnt mit dem 7ag, der Empfindung 11, der Heiligen
Stunde (Abb. 10, S. 131) die lange Reihe von symbolistischen Figurenbildern mit
Frauen, die mit Blick in die Unendlichkeit’ endet. Einzig bei den einschligigen Auf-
tragswerken mit historischen Sujets wie der Einmiitigkeit (Abb. 9, S. 207) domi-

nieren nach 19oo die Minner.

Hodlers eigene Aussagen und die Rezeption

Ferdinand Hodler selber hat sich zur Frage der weiblichen und der minnlichen
Pose gedussert, als er iiber seine Bevorzugung der weiblichen Modelle sprach:
«Im allgemeinen [...] halte ich, insoweit es sich um rein seelische Bewegungen
handelt, den Frauenkérper fiir ausdrucksvoller als den des Mannes.»* Der Maler
fithrt dafiir soziale und gesellschaftliche Griinde an, wie die Tradition, dass Min-
ner von Jugend an dazu erzogen werden, ihre Gefiihle zu verleugnen. Die Frau —
ist Hodler der Ansicht — erwerbe sich gesellschaftliche Macht durch Koketterie.
Thr Metier sei es, durch die schauspielerische Ubertreibung der Gefithle dem
Mann zu gefallen: «Aus diesem Grunde habe ich mich, zur Darstellung von Emp-
findungen, mit Vorliebe an Weiber gehalten. Sind sie auch nicht alle wirklich emp-
findsam, und ich habe deren, die es gar nicht waren 6fter angetroffen als wirklich
unempfindsame Minner, — so sind sie doch alle Schauspielerinnen und vermogen
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auf eine Empfindung fast iibergangslos formal einzugehen, sie vorzutiuschen
und zwar so, dass auch der gewiegte Beobachter sich verwirren und meistens
tiberzeugen lisst. Aus diesem Grunde sind sie dem Maler, der, wie ich, auf die
formale Darstellung des Wesentlichen ausgeht, einfach unersetzlich und unent-
behrlich, denn es gibt schlechterdings nichts, das ein Weib allein durch die Gebir-
densprache, die Bewegung, also die Form, nicht auszudriicken im Stande wire.»’
Gibt der Kunstler selber als Grund fiir seine Votliebe fiir weibliche Modelle die
hoheren schauspielerischen Qualititen der Frauen an, so erklidren seine frithen
Biographen diese hiufig aus personlichen Beweggriinden. Sobald Hodler genug
Geld habe, um weibliche Modelle zu bezahlen, arbeite er nur noch mit diesen, kol-
portiert Loosli.” Eine wesentlich derbere und psychologisierende Erklirung fiir
die Priferenz der weiblichen Modelle findet sich bei Hans Miihlestein und Georg
Schmidt, die dartin primir Hodlers «Drangy als Mann zum Weibe sehen.’

Sowohl biographische als auch motivische Erklirungen — etwa dass die weib-
lichen Modelle zu den fréhlicheren Themen in der Malerei nach 1900 passen —
greifen jedoch zu kurz, denn einerseits hat Ferdinand Hodler sehr bewusst an der
Erarbeitung einer symbolistischen Midnnerpose gearbeitet, ist dabei aber an ge-
sellschaftlich bedingten Minnerbildern gescheitert.

Kein «Gender Trouble» um 1900

Judith Butler hat in ihrem Werk Gender 7 rouble’ dargelegt, dass das Geschlecht
nicht biologisch gegeben, sondern gesellschaftlich konstruiert sei. Die weiblichen
und die minnlichen Posen seien in der Sprache der Gender-Forschung die ge-
schlechterspezifischen Inszenierungen oder Re-Inszenierungen von Dispositiven
der Macht, die die herrschenden Strukturen der Gesellschaft bestitigen wiirden.
Zwar geraten um 1900, als Ferdinand Hodler seine symbolistische Kunst entwik-
kelt, auch die tradierten Frauen- und die Minnerbilder ins Wanken. Die Frauen
16sen sich vom engen Korsett ihrer Reifrocke und emanzipieren sich von biirger-
lichen Rollenbildern, indem sie natiirlich fallende Reformkleider anziehen, die es
ihnen erlauben, sich freier zu bewegen. Diese «Lebensreformy» ist jedoch nur in
wenigen engen Kunstzirkeln oder elitiren Kolonien Realitit, und bis in die
Avantgarde der damaligen Kunst hinein dominieren weiterhin die stereotypen
Bilder von Minnlichkeit und Weiblichkeit. Das belegen beispielsweise zwei Foto-
grafien Edward Steichens, die um 1900 entstanden sind,” ein Selbstbildnis des
Kiinstlers und eine Portritfotografie einer seiner Bekannten: Steichen kennzeich-
net sich als Maler individuell mit den Attributen seiner Kunst, im Portrit der Frau
interessiert ihn lediglich die Analogie von Frau und Rose als traditionelles Symbol
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1 Lied aus der Ferne, um 1913, Ol auf Lein-
wand, 180 x 129 cm, Kunsthaus Ziirich

2 Der Redner, 1913, Ol auf Leinwand,
251 x 143,5 cm, Staatliche Museen zu
Berlin, Nationalgalerie, Depositum des
Vereins der Freunde der Nationalgalerie

und tberindividuelles Merkmal weiblicher Schonheit. Die Darstellungskonven-
tionen der minnlichen und der weiblichen Stereotypen wirken weiterhin so stark,
dass auch im neuen Medium der Fotografie von einem Pionier wie Steichen keine
neuen Bilder fiir die Geschlechterdarstellung geschaffen werden.

Grundsitzlich dhnlich funktionieren Ferdinand Hodlers minnliche und weib-
liche Posen, was an einer paradigmatischen Gegeniiberstellung von zwei Gemal-
den aus seinem Spitwerk abzulesen ist: Das Lzed aus der Ferne (Abb. 1), zeigt eine
klassische symbolistische Frauenfigur Hodlers, seine Frau Berthe, die die Arme
hymnisch erhebt. Schreitet oder steht die Frau mit dem entriickten Gesichtsaus-
druck? — man weiss es nicht, die Figur symbolisiert einen Zustand der Absorp-
tion" und Zeitlosigkeit, der durch die reduzierte Landschaft im Hintergrund
unterstrichen wird. Der Redner (Abb. 2) hingegen, die zentrale Figur aus der Ein-
miitigkeit, dem grossformatigen Auftragswerk fiir das Rathaus von Hannover, ist
als kraftvoller Machtmensch inmitten einer Handlung dargestellt. Gezeigt ist der
Moment, in dem es ihm gelingt, seine Mitbilirger zum Schwur zu bewegen. Dass
in dieser minnlichen Pose gleichzeitig ein spezifischer Augenblick und eine
historische Situation symbolisiert ist, driickt der Maler durch den zum Sprechen
geoffneten Mund und den linken, inmitten einer Bewegung abgehobenen Fuss
aus. Auf Koérper und Gesicht zeichnet sich im Muskel- und Mimenspiel die
Spannkraft des minnlichen Willens ab. Die Kleidung des Redners entspricht der
Tracht eines mittelalterlichen Hannoveraners, sie ist klar historisch verortbat.
Und — was an dieser Einzelfigur nicht ablesbar ist, da ihr der Kontext der Ge-
samtkomposition des Historienbildes Eznmiitigkeit fehlt — der Redner entstand als

zentrales Element einer ganzen Bilderzihlung,
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Weltentriickung, Ort- und Zeitlosigkeit, also Absorption
bei der weiblichen, Aktivitit, historische und narrative
Einbettung, Individualitit bei der minnlichen, damit
sind die Topoi der minnlichen und der weiblichen Pose
in Ferdinand Hodlers Spitwerk genannt, die im Folgen-
den genauer analysiert und auf ihre dsthetischen Wurzeln
zuriickgefithrt werden.

Laokoon und Venus von Milo
Die optimale Pose, die Symbolisierung einer Handlung
durch den Korper, beschreibt Gotthold Ephraim
Lessing in seiner Schrift Laokoon oder siber die Grenzen der
L _ Malerei und Poesie aus dem Jahr 1766."" Anhand der
3 Laokoon-Gruppe, romische Kopie, o ) )
1. Jahrhundert v. oder n. Chr., Mar- Laokoongruppe * (Abb. 3) definiert Lessing den «frucht-
mor, Rom, Vatikanische Museen baren Augenblick», als denjenigen Moment, der am Prig-

nantesten das Vorhergehende und das Folgende einer
Handlung in der Erzdhlung durch eine Kérperpose zum Ausdruck bringe. Wie
nahe sich dieser Laokoon und der Hodlersche Redner sind, belegt gerade eine
Kopie der Marmorgruppe, die hier in der falschen Rekonstruktion mit dem er-
hobenen statt dem abgewinkelten rechten Arm zu sehen ist. Zeigt der Laokoon
den hochsten Moment des korpetlichen und seelischen Schmerzes Gber das
Schicksal seiner Kinder, so ist es bei Hodler die rhetorische Uberzeugungskraft
des Redners. Kunst ist bedeutende Erzihlung mittels Kérperposen sowohl in der
Asthetik von Lessing nach der Mitte des 18. Jahrhunderts als auch in der Malerei
von Ferdinand Hodler.

Das klassische, weibliche Gegenstiick zur Skulptur des Laokoon ist die Venus
von Milo,"” die auch um 1900 als Urbild der weiblichen Skulptur der Antike gilt."*
Auf seiner Italienreise 1905 vergleicht Hodler die Venus von Milo mit dem
Laokoon und leitet daraus zwei unterschiedliche Typen von Schonheit ab: «Wenn
ich bloss an die Venus von Milo und die Laokoongruppe erinnere, so wird dir so-
fort klar sein, was ich meine. Die Erinnerung an die erstere bietet dir ohne weite-
res ein klares, harmonisch geschlossenes Bild in voller, ruhiger Schonheit. Beim
Laokoon musst du dich schon besinnen, wie er eigentlich aussieht und darin liegt
sein Minderwert gegentiber der Venus.»'’ Es ist dieses Korperregime der ruhigen
Schonheit der Venus von Milo, die auch die Frauenfiguren von Hodler, angefan-
gen bei Aufgehen im All (Abb. 6) bis zu Blick in die Unendlichkeit, formatiert:
Geschlossenheit, Harmonie, Ruhe, das sind drei Begriffe, die die weibliche Pose
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4  Zorniger Krieger, 1884, Ol auf Lein-
wand, 240 x 168 cm, Genf, Musée
d’art et d’histoire

5 Zwiegesprdch mit der Natur, 1884,
Ol auf Leinwand, 237 x 162 cm, Kunst-
museum Bern

beispielhaft als selbstbezogene, absorptive und emotionale Haltung charakterisie-
ren gegeniiber der minnlichen Pose, die den Kontext des Narrativen, den kurzen
Moment des Innehaltens in einer Bewegung als den fruchtbaren Augenblick und
den Affekt in den Vordergrund riicken und deshalb ein variierteres aber auch un-
ruhigeres Bild von Schonheit bietet.

Paradigmen des Mannlichen und des Weiblichen im Werk von Ferdinand Hodler
Interessanterweise versucht Hodler jedoch in den Anfingen seines Werks diese
beiden unterschiedlichen Paradigmen der minnlichen und der weiblichen Kor-
perstellung auch auf minnliche Modelle zu tGibertragen: Sowohl der Zornige Krie-
ger (Abb. 4) als auch der versunken gestikulierende Jiingling im Zwiegesprich mit der
Natur (Abb. 5) sind 1884 entstanden und bilden den Nukleus der Suche des Ma-
lers nach Posen in den unterschiedlichen Registern. Wihrend der Jiingling zum
Ausgangspunkt der absorptiven Haltung der Frauenfiguren wird, steht der Krie-
ger mit Hellebarde am Anfang der aktiven und narrativ motivierten Pose, die in
der Historienmalerei von Hodler dominiert. Schon Loosli hat auf den markanten
Gegensatz in diesen beiden gleichzeitig entstandenen Figuren hingewiesen und
daraus auf zwei entgegengesetzte Seiten in der Psyche des Malers geschlossen:
«Diese beiden Bilder, die wie gesagt fast, ja, wie ich von Hodler weiss, zum Teil
wenigstens, gleichzeitig gemalt wurden, zeigen so recht seine Doppelnatur. Auf
der einen Seite den vor nichts zurlickschreckenden, wagemutigen Kraftmen-
schen, auf der andern den weichsinnigen, weltvetlorenen, mystisch veranlagten

. 6
Innenfihler.y'
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Wiederum lohnt es sich, nicht nach biografi-
schen oder gar psychologisierenden Erklirun-
gen zu suchen, sondern hier eine bewusste
Gegentiberstellung von unterschiedlichen Para-
digmen der Korperdarstellung zu sehen, was
Hodler selber in einer spiteren Notiz zum Zwie-
gespréch in der Natur bestitigt: «Dieser Jingling
ist ein Anbeter der Natur. Er schreitet einem
schmalen Weg entlang einer Phantasie-Land-
schaft zu. Die Figur steht aufrecht, ithre Bewe-
gungen sind einfach. Ihre etwas ethobene Hand
sowie der erhobene Kopf veranschaulichen den
Zustand der Bewunderung, Das Zwiegesprich
war eine verfrithte Erscheinung meiner (spite-

ren) Tendenzen; es war der wahrste Ausdruck
6  Aufgehen im All, 1892, Ol auf meiner selbst.»'’ Tatsichlich zeigt die Jinglings-
Leinwand, 159:x 97 cm, Kunst- pose viele der Charakteristika, die Hodler zeit-
museum Basel lebens in der Entwicklung der symbolistischen
Figuren realisieren wird: eine stilisierte Phan-
tasielandschaft als Hintergrund, die er noch weiter vereinfachen wird, die nackte
menschliche Figur, die gestisch oder pantomimisch eine Emotion ausdriickt, kei-
nerlei historische Situierung oder Charakterisierung des Menschen, der mit sei-
nem Korper einen ideellen Gehalt — die Einheit von Mensch und Natur — kon-
notiert. Dazu kommt als wichtiges Merkmal der symbolistischen Pose bei Hodler,
die absorptive Haltung des Modells, das den Blick selbstversunken in die Ferne
wendet. Der Zornige Krieger hingegen steht ganz eindeutig in der Tradition des nar-
rativen Historienbildes des 19. Jahrhunderts: die statuarische Pose des Kriegers
mit Stand- und Spielbein und die Requisiten des Kampfes liefern die Erzihlung
zum Bild. Die Haltung des Modells selber mit Ausfallschritt, selbstbewusst aufge-
stiitzter Hand, den Kopf leicht im Dreiviertelprofil nach oben gehoben und den
Blick in die Weite gerichtet, denotiert deutlich den minnlichen, aktiven Helden.
1893, beinahe ein Jahrzehnt, nachdem er den nackten Jungling in der Land-
schaft gemalt hatte, zeigte Hodler dieses Bild zusammen mit Aufgehen im All
(Abb. 6) unter dem Titel Communion avec l'infini im Batiment électoral in Genf.
Die Prisentation einer minnlichen und einer weiblichen Aktfigur unter diesem
anspruchsvollen Titel kann nur programmatisch gelesen werden. Im selben Jahr
zeigte er Aufgeben im Al im Salon du Champ-de-Mars, in der fur ihn wichtigsten
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Ausstellung in der Hauptstadt der Kunst, wo er seit 1891 internationale Anerken-
nung suchte.”” Nach seinen mehrfigurigen Kompositionen wie der Nach?, die in
Paris Aufsehen erregte,”” und nach dem Misserfolg der Lebensmiiden™ suchte er
nun mit symbolistischen Einzelfiguren zu brillieren. Diese Bilder sollten kleiner
und daher leichter verkiuflich und «graziosem”™ sein. Wieder will Hodler in der
weiblichen Figur den symbolischen Gehalt seiner Darstellung durch die anti-
kische Nacktheit, eine pantomimische Gestik, eine absorptive Haltung und die
klare Trennung von Figur und Landschaft steigern. Die weibliche Figur mit ihrer
Pose stiess jedoch bei der zeitgenossischen Kritik auf Unverstindnis.” Hodlers
Versuch, den Korper zum alleinigen Ausdruckstriger fiir ideelle Werte zu ma-
chen, ohne auf die traditionelle Ikonografie zu rekurrieren, ist mit_4Azufgehen im Al
gescheitert. Obwohl er mit dieser ersten Umsetzung einer weiblichen und minn-
lichen Pose vorerst keinen Erfolg hatte, aber viel Aufsehen verbuchen konnte, ar-
beitete Hodler an der symbolistischen Einzelfigur weiter, um seine Korperspra-
che zu entwickeln. Auffillig ist aus heutiger Sicht, dass sich die beiden Figuren
von Aufgehen im All und Zwiegespriich mit der Natur von der Gestik her sehr dhn-
lich sind; in den neunziger Jahren gab es fiir ihn offenbar keinen geschlechts-
spezifischen Unterschied fiir die Darstellung der Empfinden.

Knaben und Jiinglinge

In den folgenden Jahren entwickeln sich die Posen der Knaben, Jinglinge und
Frauen im Werk Hodlers parallel. Hauptthema ist die intime Verbindung mit der
Natur, wie sie in den gleichzeitig entstehenden Gemilden Ergriffenbeis” mit
Hodlers spiterer Frau Berthe Jacques als Modell und dem Begauberten Knaben,™
fir den Hodlers Sohn Hector posierte, zu sehen sind. Die diesmal mit einfachen
Kleidern bedeckten Korper, die die Bildmitte einnehmen, weisen mit ihrem
Gestus — die Frau betet, der Knabe hilt symmetrisch in beiden Hinden eine
Blume — auf die Symbolik der Bezauberung oder der Ergriffenheit hin. Die wie-
der absorptive Mimik der Gesichter — das abgewendete Halbprofil der Frau, die
beinahe geschlossenen Augenlider des Knaben — laden ein iiber die Art der Exr-
griffenheit zu spekulieren, ob sie religiGser, pantheistischer oder rein subjektiver
Natur sei. Auch neun Jahre spiter herrscht in den Gemailden mit symbolistischen
Einzelfiguren noch das gleiche Korperregime: Das Weib am Bache” von 1903 un-
terscheidet sich in Gestik und Ausdruck wenig vom /fingling am Bergbach (Abb. 7).
Zu dieser Zeit erreicht die Arbeit Ferdinand Hodlers mit der Jinglingsfigur ihren
Hohepunkt. Der Maler hielt zwar den weiblichen Korper grundsitzlich fiir aus-
drucksvoller, eine Ausnahme aber ist der Jinglingskorper: «dmmerhin gibt es
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7 Jiingling am Bergbach, 1901, Ol
auf Leinwand, 34 x 28 cm,
Madrid, Foundation Thyssen-
Bornemisza Collection

8 Wilhelm von Gloeden, Junge mit
Palmenzweig, Albuminabzug,
11,5 x 20 cm, Sammlung Niess

9  Blick ins Unendliche, 1903-1906,
Ol auf Leinwand, 100 x 80 c¢m,
Lausanne, Musée cantonal des
beaux-arts

10 Louis Janmot, L'infini, 1861, Blei-
stift und Gouache auf Papier,
114 x 146 cm, Lyon, Musée des
beaux-arts

auch beim Mann eine Zeit, wo er das Liigen mit dem Korper noch nicht geni-
gend erlernt hat, um es gegentiber dem erfahrenen Beobachter einwandfrei
durchzufiihren, nimlich das Jinglingsalter und zwar in den Jahren, wo dem jun-
gen Mann sich erst recht eigentlich die Welt erschliesst [...]»* In diesem Alter be-
findet sich um 1900 Hodlers eigener Sohn, so dass es auf der Hand liegt, dass
Hodler mit Hector zusammenarbeitete. Wichtiger aber fiir Hodlers Beschifti-
gung mit der Thematik ist der zeitgendssische Jugendkult im Jugendstil, wo die
Figur des Jinglings als Ephebe geradezu pridestiniert war, die Botschaft von
Jugend und Friihling zu symbolisieren. Auffillig aber ist, wie gerade hier in der
Kunst eines Ferdinand Hodlers die Geschlechterbilder ins Schwanken kommen
und das Androgyne ins Auge sticht, sobald der minnliche Kérper eine Gestik der
Innerlichkeit annimmt. Der Junge mit den tinzerisch erhobenen Armen des
Jiinglings am Bergbach ebenso wie der Jiingling mit Blume”" wirken ausgesprochen
effeminiert. Die Mischung von weiblich emotionaler Gestik mit dem androgynen
Kérper erscheint unminnlich und ist homoerotisch konnotiert. Dies zeigt auch
das Beispiel des Jungen mit Palmenzweig (Abb. 8), eine Fotografie des Deutschen
Wilhelm von Gloeden, der sich mit diesem Medium auf homoerotische Insze-
nierungen im Geist der Antike spezialisiert hat.

Einzig in Hodlers Gemilde Blick ins Unendliche” (Abb. 9) mit Hector Hodler
als Modell, der auf einem Berggipfel hoch iiber den Wolken steht, findet sich eine
Jinglingspose, die weniger an die Asthetik der zeitgenossischen Fotografie im
homosexuellen Kontext erinnert. Die streng axialsymmetrische Figur mit ihrer
aufrechten Haltung und vor allem dem Blick, der frontal auf die Betrachter ge-
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richtet ist, vermittelt einen Ausdruck der Idealisierung. Hodler hat in dieser Kom-
position die Pose der Absorption und der Emotionalitit zu Gunsten einer stren-
gen symmetrischen Spiegelung der Kérperglieder aufgegeben. Uberhéhend wirkt
hier zudem die Position des hiibschen jungen Mannes in Nacktheit auf dem
héchsten Gipfel. In einer Radierung™ scheint Hodler jedoch auf diesen Korpet-
ausdruck nicht vertraut zu haben, und er verleiht Hector einen seltsamen Heili-
genschein, der sich um den Kopf des Jinglings schlingt und gleichzeitig dessen
Geschlecht verdeckt: Ein jugendlicher Gott steht iiber allem Irdischen in Kom-
munikation mit dem All.*° Nicht zufillig greift hier Hodler Bildformen auf, die im
19. Jahrhundert im Kontext der religiosen Malerei ganz dhnlich dargestellt
wurden, namlich im romantisch-religiosen Zyklus des Lyonneser Malers Louis
Janmot Le poéme de I'dme, der Geschichte einer Seele, die, unter dem Titel L'infin:
(Abb. 10) in eciner Gestik der Innerlichkeit, mit der Unendlichkeit kommuni-
ziert.”'

Das Scheitern der mannlichen Pose

Auch in den folgenden Jahren schuf Ferdinand Hodler immer wieder, neben den
weiblichen Figuren, die ihm wie etwa in der Quelle’” mithelos gelingen, minnliche,
symbolistische Figuren. 1906 malte er den Blick ins weite Land (Abb. 11), eine
nackte Minnerfigur auf einem Berggipfel, die in sich versunken t{iber eine Land-
schaft blickt. Wieder stand ihm sein Sohn Hector Modell, diesmal aber als athle-
tischer junger Mann. Die Kérperstellung des nun erwachsenen Modells hat sich
verindert: weniger stilisiert als der Jingling auf dem Berggipfel von Blick ins
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11 Blick ins weite Land, 1906, Ol auf Leinwand, 48 x 39,5 c¢m, Privatbesitz

12 Urkraft, 1908, Ol auf Leinwand, 97,5 x 67 cm, Privatbesitz

13 Napoleon Sarony, Eugen Sandow, body-builder, full-length portrait, standing, nude except for shoes,
facing right, Fotografie, Washington, The Library of Congress

Unendliche und weniger durch eine (weibliche) Gestik der Innerlichkeit charakte-
risiert als der Jingling am Berghach bleibt die Figur seltsam nichtssagend. Trotz ab-
sorptivem Blick und der Position auf einem Berggipfel will sich hier kein symbo-
listischer Mehrwert einstellen. Dies scheint Hodler realisiert zu haben, denn der
Blick ins weite Land*’ von 1907 zeigt nun eine deutlich stirkere Pose, indem er den
jungen Mann einen weiten Ausfallschritt tun lisst und die beiden Hinde auf den
kraftvoll angespannten Oberschenkeln positioniert. Auch diese Pose scheitert, da
die statuarische Haltung unmotiviert scheint und weit von einer plausiblen Hand-
lung entfernt ist. Das seltsame Tuch, das das Geschlecht verdeckt und neckisch
tber der Schulter des jungen Mannes ziingelt, trigt ebenfalls nicht zur Glaub-
wiirdigkeit der Haltung bei. Auch in den beiden Varianten der Urkraft,* mit und
ohne Lendenschurz (Abb. 12), beide 1908 entstanden, kommt Hodler wenig in
der Erarbeitung der minnlichen Pose voran: Die nun seitenverkehrte Haltung
wird lediglich durch das Zurticklehnen des Modells und den nach oben gerichte-
ten Blick akzentuiert und dynamisiert. Hier gelingt es Hodler nicht, seinen eige-
nen Anforderungen an die Pose gerecht zu werden und «den fliichtigen Augen-
blick» als eine bewegte Stellung wiederzugeben: Seine Figur wirke «hélzern und
tot»,” der erwachsene minnliche Korper eigne sich wenig fiir die Stilisierung zu

einem iiberindividuellem Bedeutungstriger.
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Was man heute ob solchen protzigen Posen vergisst: Hodler bewegte sich mit
dieser Suche nach dem symbolistischen Minnerkérper und einer minnlichen
Gestensprache auf der Hohe seiner Zeit. Wihrend der «LLebensreformy» sollte der
starke menschliche Korper zum «Tempel» einer neuen Religion werden, die sich
von den Nachteilen der Industriegesellschaft mit beengenden Kleider- und Kor-
perordnungen 16st,*® und, anders als heute, waren sich kurz nach 19oo Athleten-
tum und Kunst sehr nahe. Der Kraftsport gehdrte wie der Ausdruckstanz zur
zeitgenossischen Auseinandersetzung mit dem Koérper. Die Athleten waren hiu-
fig an spiritistischen und theosophischen Themen interessiert wie der ganzheit-
lich operierende «Athletenvater Theodor Siebert’” oder der bekennende Vegeta-
rier Lionel Strongfort.” Sie inspirierten sich bei ihren Posen von antiken
Skulpturen und arbeiteten fiir Kiinstler als Modelle. Lionel Strongfort stand fiir
den deutschen Maler Max Klinger und auch der erste Superstar des Bodybuil-
dings, Eugen Sandow, pflegte Kontakte mit Kiinstlern und Schriftstellern und
liess sich in Posen der klassischen Bildhauerei fotografieren.”” Die Korper
schwankten jedoch zwischen dem Nachstellen antiker Skulptur und den Posen
des frithen Bodybuildings, wie das Beispiel von Eugen Sandow*® veranschaulicht.
Sandow liess sich als sterbender Gallier* ebenso wie als Muskelmann in noch
heute vertrauter Stellung (Abb. 13) fotografieren. Die Erfindung des ménnlichen
Reformkérpers und einer neuen Gestensprache vor dem Hintergrund der Philo-
sophien der Lebensreform funktionierte jedoch kaum. Die Posen der damaligen
Korperkultur liessen unterschiedliche Lektiiren zu, dominant war jedoch auch
damals die pragmatische: die Pose als sportliche Leibesiibung von Athleten.*
Eine analoge Lektiire erfuhren auch die Minnerfiguren von Ferdinand Hodler.
Interessant sind in diesem Zusammenhang die kurzen Bemerkungen von Loosli
zu den Gemilden Blick ins weite Land und der Urkraft, die dieser alle drei unter
dem Titel Blick ins weite Land beschreibt: «Im folgenden Jahr, 1907, entstehen drei
fernere Fassungen von Blick in’s weite Land, von denen zwei, um der mehr her-
ausfordernden als triumerischen Stellung des jungen Mannes willen, gelegentlich
auch als Der Athlet bezeichnet wurden. Obwohl diese Bezeichnung grundsitz-
lich irrtiimlich ist und Hodler mit der zuriickgelehnten Kraftfigur lediglich einen
andern, tatkriftigeren Grad der Ergriffenheit und Bewunderung ausdriickt, so
haben wir, aus praktischen Riicksichten, die nun einmal geliufig gewordene, fal-
sche Bezeichnung auch fiir den Generalkatalog beibehalten, weil sie ermdglicht,
die verschiedenen Fassungen des Gegenstandes klarer auseinanderzuhalten»*
Blick ins weite Land und die Urkraft sollten also eine tatkriftige Pose der Ergrif-
fenheit darstellen, was der franzosische Zweittitel fiir eine Variante der Urkraft



14 Ferdinand Hodler, , 1910, Ol auf Lein-
wand, 262 x 212 cm, Kunstmuseum Weite Land sind Ferdinand Hodlers letzte Versuche,
Bern, Depositum der Schweizerischen
Eidgenossenschaft, Bundesamt fiir Kul-
tur, Bern
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bestitigt: Plénitude.** Dies ist ein wenig verstindlicher
Titel angesichts der schlecht gemimten minnlichen
Kraftmeierei in der Bodybuilding-Pose, und auch die
Absicht Hodlers, Kraft und Ergriffenheit zugleich in
dieser minnlichen Pose zu symbolisieren, gipfelt in
einer ambivalenten und paradoxen Figur. So zeigen
die Gemilde von Hodler mit athletischen Minner-
figuren unterschiedliche Varianten des Scheiterns der
minnlichen symbolistischen Figur: Starke Minner
offenbaren bekanntlich keine Emotionen, minnliche
Modelle mit Muskeln sind Sportler.

Kraftige Manner
Die beiden Fassungen der Urkraft und der Blick ins

Posen fiir empfindsame, nackte Minner zu finden.
Mit der mannlichen Pose setzte er sich in Einzelfigu-
ren jedoch wieder 1908 auseinander, als er von der
Schweizerischen Nationalbank den Auftrag erhielt,
Entwiirfe fiir die Vignetten der neuen Banknoten vorzulegen.*’ Nach einer lan-
gen Vorgeschichte wurden schliesslich fiir die so-Franken-Note ein Holzfiller
und fir die 1oo-Frankennote ein Miher ausgewihlt. Ferdinand Hodler hat die
beiden Motive des Folzfillers (Abb. 14) und des Mihers® auch auf Leinwand ge-
malt, und diese wurden zu den erfolgreichsten Gemilden des Kiinstlers als Tko-
nen typisch schweizerischer Arbeit.*” Der Holzfiller und der Maiher waren jedoch
von Hodler nicht als realistische Darstellung von Arbeitern gedacht, sondern als
symbolistische Minnerfiguren. Diesmal wollte er keine Emotion darstellen, son-
dern Begriffe, die sich mit der ménnlichen Rolle und somit einer entsprechenden
Pose verbinden liessen, namlich die «Kraft» fiir den Holzfiller und den «Rhyth-
mus»** fiir den Mibher; aus Angst davor, missverstanden zu werden, wihlte er die
konkreten Berufsbezeichnungen. So fiigten sich diese beiden minnlichen Figu-
ren allerdings auch passgenau in die traditionelle Ikonographie des jungen
Schweizer Nationalstaates, der sich gerne zum Bauernstaat stilisierte. Und dank
der massenhaften Verbreitung der Holzfiller und Miher als Sujets auf den ersten
Schweizer Banknoten, verloren diese beiden Figuren bald ihre symbolistischen
Konnotationen. Niemand wiirde vermuten, dass Hodler nach vielfachen Versu-
chen hier eine funktionierende, symbolistische Pose gefunden hat, die den méinn-
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lichen Korper nun allerdings weder zum Ausdruckstriger von Innerlichkeit oder
Emotion, sondern zum Triger von nationaler Ikonographie macht.

Dass Ferdinand Hodler mit seiner Suche nach einer symbolistischen Pose der
Erfilltheit und Absorption fiir den Mann bei diesen Figuren endet, entbehrt zu-
dem nicht einer gewissen Ironie: Gerade die Gemilde des Ho/zfallers und des Ma-
hers gelten heute als brachiale Darstellungen von minnlichen Stereotypen im
Werk des Kiinstlers. Zu deutlich bleibt aus heutiger Sicht, dass sich der Kiinstler
hier wieder traditionellen Geschlechterschemata annihert, vielleicht aus der Ein-
sicht heraus, dass sich Muskeln und Emotionen doch nicht vertragen.
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