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Die Symmetrien von Ferdinand Hodler

Oskar Batschmann

In diesem Beitrag beschéftige ich mich mit den verschiedenen Arten von Symmetrien, die Ferdinand
Hodler (1853 — 1918) in seinen Gemélden und Zeichnungen als Gestaltungsmittel verwendet hat. Die
Konzentration auf die Werke des Schweizer Malers ist deshalb angebracht, weil Hodler die Symmetrien
in allen Bildgattungen angewandt hat und im Gebrauch dieses Gestaltungsmittels weit exzessiver ver-
fahren ist als jeder andere zeitgendssische Kunstler. Hodlers Werke zeigen nicht nur die Mdglichkeiten
symmetrischer Gestaltung und der Bedeutungsproduktion mit der Symmetrie um 1900, sondern auch
die Gefahrdung einer zu engen Auswertung der Symmetrien<Ich werde hier zuerst das Problem des
symmetrischen Selbstbildnisses diskutieren, dann die Symmetrien in den Landschaftsbildern und den
Figurenkompositionen analysieren, und zuletzt Moglichkeiten der Interpretation und Erkldrung dar-

legen.

|
Hodler, ein bilateral symmetrischer Kinstler

Hodlers Selbstbildnis (Abb. 1) in der Staatsgalerie Stuttgart von 1900 zeigt den Maler frontal in bilateraler
Symmetrie. Dieser Ausdruck meint das folgende: Wenn eine senkrechte Gerade durch die Mitte des Bil-
des gelegt wird, kénnen die linke und die rechte Hélfte des Bildes durch Spiegelung an dieser Geraden
in sich selbst Ubergeftihrt werden'. Es ist von Nutzen, dieses Experiment durchzufihren: Abb. 2 zeigt
die Spiegelung der einen Gesichtshalfte. Der Nutzen ist die Einsicht, daB wir bei diesem Portrat nicht im
strengen Sinn von bilateraler Symmetrie sprechen durften. Hodler bewahrte durchaus einige Unter-
schiede der beiden Gesichtshalften: Ohren und Augen sind verschieden geformt, links und rechts fin-

1 Hermann Weyl, Symmetry, Princeton N. J. 1952; dt.: Symme-
trie, Basel und Stuttgart 1955, S. 12 — 45.

Abb. 1 F. Hodler, Selbstbildnis, 1900, Staatsgalerie Stuttgart.
Abb. 2 Spiegelungsmontage-dex, linken Gesichtshalfte.
Abb. 2a Photographie um 1896.
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Abb. 3 F. Hodler, Selbstbildnis mit aufgerissenen Augen, 1912,
Kunstmuseum Winterthur.
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den sich eine unterschiedliche Anzahl von emporstehenden Haarblscheln, und die Farben und Pinsel-
striche sind an gleichen Positionen zwar dhnlich, aber nicht véllig identisch. Strenggenommen durften
wir nur von einer Anndherung an die bilaterale Symmetrie sprechen, und wir miBten abmessen, wie
weit Hodler die Annéherung getrieben hat. Zwei frontale Portrétfotografien aus den Jahren 1890 und
18962 zeigen, daB Hodler in seinem symmetrischen Selbstbildnis von 1900 nur wenige Verénderungen
vorgenommen hat (so hat er etwa die Verschiebung der Nasenfliigel korrigiert). Die beiden Fotografien
belegen aber, daB Hodler die Symmetrie seines ungewodhnlich gleichméBigen Gesichts durch die Frisur
des Haupthaares unterstutzte.

Hodler suchte die Symmetrie seines Gesichts und seiner Selbstdarstellung erst im letzten Jahrzehnt
des 19. Jahrhunderts. In den friiheren Selbstbildnissen zeigte er sich mit asymmetrischer Frisur, in seit-
licher Beleuchtung, in Dreiviertelansicht oder in schiefer Kérperhaltung®. Die Dreiviertelansicht des
Selbstbildnisses entspricht der Situation der Herstellung, da ein Kinstler fur seine Selbstdarstellung
den Blick sowohl auf den Spiegel wie auf die Leinwand richten muB. Die Fotografien Hodlers zeigen,
daB er fur seine friheren Selbstbildnisse — vielleicht mit einer Ausnahme — den Spiegel benltzt hat.
Erstaunlicherweise gibt auch sein symmetrisches Selbstbildnis von 1900 sein Spiegelbild wieder, nicht
eine seitenrichtige fotografische Aufnahme (in Wirklichkeit zeigt das linke Ohr Hodlers im Kontur die
Aufwolbung, die im Selbstbildnis von 1900 sein rechtes Ohr aufweist). Hodler gibt sein Bild, wie es ihm
erscheint, wenn er frontal in den Spiegel blickt; d. h., er gibt nicht eine Wiederholung seines fotografi-
schen Abbildes oder der Links-rechts-Verschiedenheit, wie sie einem andern erscheinen wirde. Dassel-
be gilt fir Hodlers 1912 gemalte Reihe der frontalen symmetrischen Selbstbildnisse, die wieder das
Spiegelbild seines Gesichtes abbilden?. Wir dirfen daraus schlieBen, daB fur Hodler auch in der Situa-
tion des Malens die bilaterale Symmetrie zwischen ihm und seinem Portrat wichtig war.

Hodler nahm die Arbeit am frontalen Selbstbildnis 1912 wieder auf in einer Reihe von Zeichnungen und
vier Gemalden, den Selbstbildnissen mit aufgerissenen Augen (Abb. 3). Die Unterschiede dieser Reihe
zum Selbstbildnis von 1900 sind betrachtlich. Sie liegen vor allem im Ausdruck, in der Beleuchtung und
in der Storung der bilateralen Symmetrie. Wahrend Hodler im Jahr 1900 die Beleuchtung seines Ge-
sichts so wahlte, daB sie die Symmetrie unterstitzte, zeigte er 1912 seinen Kopf in seitlicher Beleuch-
tung. Die Stérung der Symmetrie wird in den Bildnissen weiterverfolgt durch die unterschiedlichen Fal-
ten und Bogen der Augenbrauen. In den Selbstbildnissen mit aufgerissenen Augen zeigt Hodler sich als
erschreckten Betroffenen, wahrend er sich selbst um 1900 in SelbstgewiBheit und Stolz gegenlber-
stellt. Man hat mit einigem Recht die Unterschiede auf die Biographie bezogen, das Selbstbildnis um
1900 mit Hodlers Sieg tber die jahrelangen Anfeindungen wegen der Marignano-Fresken, die Selbst-
portréats von 1912 mit der Konfrontation mit der tédlichen Krankheit von Hodlers Geliebten Valentine
Godé-Darel in Zusammenhang gebracht®. Die biographische Lektlre der Selbstbildnisse Hodlers er-
folgt mit einer gewissen Berechtigung, aber sie ist keine abschlieBende Auslegung. Hodlers frontale
Selbstbildnisse mit durchgefiihrter oder gestérter Symmetrie, die sich in einer weiteren Reihe 1916/17
fortsetzt, stehen sowohl in kunstgeschichtlichen Zusammenhangen wie auch in engster Verbindung mit
der neuen Bedeutung, die der Kinstler den symmetrischen Anordnungen in seinen Figuren- und Land-
schaftsbildern gegeben hat.

]
Das frontale Kunstlerbildnis: zwischen Gott und Medusa

Jedes frontale Kiinstlerselbstbildnis scheint mit dem Selbstportrét von Albrecht Diirer von 1500 (Abb. 4)
verkntipft zu sein. Dlrers Bild ist in zweifacher Hinsicht unerhort. Zum einen ist es das erste Selbstbild-
nis eines Kinstlers in bilateraler Symmetrie (die nur durchbrochen wird von der rechten Hand und eini-
gen kleinen UnregelméaBigkeiten). Zum andern ist Dirers Selbstbildnis — nach heutiger Kenntnis —
das erste christuséhnliche Selbstbildnis®. Die Identifikation wird nicht durch Attribute (Nimbus oder
Stigmata) bezeichnet, sondern durch Ahnlichkeit der Proportionen mit jenen der Darstellungen des
Schweibtuches der Veronika (also des angenommenen authentischen Abdrucks des Gesichts von Chri-

2 Jura Bruschweiler, Ferdinand Hodler. Selbstbildnisse als
Selbstbiographie. Katalog der Ausstellung im Kunstmuseum Ba-
sel, 1979, Fotografien auf S. 66 und 78.

3 Bruschweiler, Hodler, Selbstbildnisse (wie Anm. 2), Nr. 1,2, 3,
4,5,7,8,9, die Fotografie von etwa 1877 auf S. 42, ferner Nr. 10,
11, 13, 14, 17, 18, 19, 82, 34; vgl. auch: Franz Zelger, Lukas
Gloor, Der friihe Hodler. Das Werk 1870 — 1890. Katalog der Aus-
stellung in Pfaffikon (Hodler-Publikation 3), Bern 1981.

4 Bruschweiler, Hodler, Selbstbildnisse (wie Anm. 2), Nr. 59,
60, 61, 62, 63, 64, 65 — und vgl. daneben die Dreiviertelansich-
ten mit miBtrauischem Ausdruck, Nr. 71, 73 und die Uberlage-
rung beider Arten in Nr. 72 von 1914.

5 Bruschweiler, Hodler, Selbstbildnisse (wie Anm. 2),
S. 108 — 110. Die biographische Lektire von Hodlers Werken
hat ihre lange Tradition, und sie hatte mehr Berechtigung, wenn
sie durch die Analyse der Darstellung und durch kunsthistori-
sches Wissen ihre komplementéare Erganzung und ihren Wider-
spruch finden wiirde; zur Kritik der Hodler-Rezeption vgl. Eduard
Huttinger, Rezeptionsgeschichtliche Uberlegungen zu Hodler, in:
De Arte et Libris. Festschrift Erasmus 1934 — 1984, Amsterdam:
Erasmus Antiquariaat, 1984, S. 249 — 255.

6 Donat de Chapeaurouge, Theomorphe Portréts der Neuzeit,
Deutsche Vierteljahrschrift fur Literaturwissenschaft und Gei-
stesgeschichte, 42, 1968, S. 179 — 196; Fedja Anzelewsky, Du-
rers Selbstbildnis aus dem Jahre 1500, in: Ars auro prior. Fest-
schrift Jan Bialostocki, Warschau 1981, S. 287 — 289; Philippe
Junod, (Auto)portrait de I'artiste en Christ, in: L'autoportrait a I'age
de la photographie. Katalog der Ausstellung in Lausanne, Bern
1985, S. 3—23.

Abb. 4 A. Durer, Selbstbildnis mit Pelzrock, 1500, Bayrische
Staatsgemaéldesammliungen Minchen.




Abb. 5 G. Courbet, Der Verzweifelte, um 1843, Privatbesitz.
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Abb. 6 Ch. LeBrun, L’Horreur, Radierung von B. Picart, 1713.
Abb. 7 M. Caravaggio, Schild mit dem Haupt der Medusa, Uffi-
zien Florenz.

stus) und durch die Wiederholung der Symmetrie der vera icon, des wahren Bildes des Gottessohnes
hergestellt’.

Erstaunlicherweise vergingen mehr als dreihundert Jahre nach Durer bis zur ersten Wiederholung der
christomorphen Darstellung eines Kiinstlers im frontalen Selbstbildnis®. Es handelt sich um ein Werk
von Samuel Palmer, das heute um 1833 datiert wird. Das frontale christomorphe Selbstbildnis tritt da-
nach vermehrt auf — es scheint die extreme Form der h&ufigeren Identifizierung der Ktinstler mit Chri-
stus oder Gott zu sein, die von der Ausstattung einer Christusdarstellung mit den Zligen des Kunstlers
bis zur imitatio Christi van Goghs reicht und vielleicht in einem Satz des zweiundzwanzigjéhrigen Klee
kulminiert: ,lch bin Gott. So viel des Géttlichen ist in mir gehauft, daB ich nicht sterben kann.

Nicht jedes frontale Kunstlerselbstbildnis (mit mehr oder weniger betonter bilateraler Symmetrie) des
19. Jahrhunderts ordnet sich aber in den von Durer vorgegebenen Typ der christomorphen Selbstdar-
stellung ein. Gustave Courbets friihes Selbstbildnis Die Verzweifelte von etwa 1843 (Abb. 5) erschliet
eine andere Verwandtschaft. Courbet zeigt sich hier mit starren Augen mit weit gedffneten Lidern, die
oberhalb der Iris das WeiBe des Augapfels noch hervortreten lassen. Nach der verbreiteten klassischen
Anweisung zur Darstellung des Gesichts- und Kdrperausdrucks von Charles LeBrun entspricht zwar
das Raufen des Haares mit den Hénden der Verzweiflung, nicht aber die Mimik. Courbets Ausdruck
muB vielmehr als Schrecken oder Entsetzen verstanden werden (Abb. 6), denen LeBrun die folgenden
Merkmale zuordnet: weit hochgezogene Augenbrauen, Iris hinter dem unteren Lid, gedffnete Mundwin-
kel, Bleichheit — beim Entsetzen kommt eine starke Kontraktion der Gesichtsmuskulatur hinzu'®. Le-
Brun und die ihm folgenden zahlreichen Anweisungen des 18. und 19. Jahrhunderts (mit denen prak-
tisch jeder Zeichenschiler konfrontiert wurde) beschreiben den Ausdruck derjenigen, die Schrecken,
Entsetzen oder andere Leidenschaften empfinden. Wie sehen diejenigen aus, die anderen Schrecken
einjagen oder Entsetzen hervorrufen? Sie lassen sich nicht unterscheiden, denn die Darstellung der Lei-
denschaften hat seit Albertis Anweisungen von 1435/36 die doppelte Funktion, Reaktionen auf das Er-
eignis vorzuzeigen und den Betrachter zur Identifikation der Empfindung aufzufordern''. Die Gleichheit
der Empfindung und Verbreitung des Schreckens bestétigt exemplarisch das schreckenerregende
Haupt der Medusa, wie es Caravaggio kurz vor 1600 gemalt hat (Abb. 7).

Gibt es eine Verbindung zwischen dem Medusenhaupt und Courbets Selbstbildnis auBer tber die Ahn-
lichkeit des Ausdrucks des Schreckens? Der Blick der Medusa versteinerte, wen er traf. Caravaggio
malte das abgeschlagene Haupt in der Spiegelung im Schild der Athene, mit deren Hilfe und List Per-
seus die Gorgo téten konnte. Mit dem abgeschlagenen Haupt wehrte der Held das Unheil ab, das ihm
von seinen Feinden drohte. Weil es die Kréfte der lebendigen Medusa behalten hatte, wurden alle ver-
steinert, die Perseus dem frontalen Anblick des Hauptes aussetzte. Perseus ist der Entdecker der apo-
tropdischen — der unheilabwehrenden — Kraft des Medusenhauptes — in dieser Funktion trug Pallas
Athene das Gorgonenhaupt auf der Brust'. Courbets zugleich wehleidige und aggressive Selbstdar-
stellung scheint mit dem Ausdruck des Schreckens in der Verzweiflung die apotropdische Funktion des
frontalen Blicks der Medusa zu erneuern: Abwehr des Schrecklichen durch dessen Nachahmung. Das
Bild bleibt allerdings nicht gefangen in der symmetrischen Situation der Begegnung des Malers mit sich
selbst. Es richtet sich an die Betrachter und gibt ihnen mit der Androhung des Unheils den Schrecken
zurtick, den sie als Teil der feindlichen Offentlichkeit dem Abgebildeten verursacht haben. Der Auftritt
als Medusenhaupt ist ein aggressiver Appell, der mit dem Bild des Schreckens Zuneigung zum Verzwei-
felten fordert.

Dem frontalen Selbstbildnis des Kinstlers stehen in der Folge die zwei extremen Maglichkeiten der An-
naherung an Christus/Gott oder die Medusa offen (und damit auch Méglichkeiten der Milderung der Ex-
treme). Die Mdglichkeiten werden ausgeschopft. Giovanni Segantini zeigt sich 1898 als 6stliches Chri-
stusbild, James Ensor malte sich 1891 als medusenhaften Schmerzensmann, Edvard Munch lithogra-
phierte sich 1895 zugleich leidend und schaudererregend im frontalen Selbstportrét mit dem Skelettarm,
Max Beckmann radierte 1901 sich selbst als schreiendes Haupt der Medusa (Abb. 8), und Paul Klee



schlieBlich mystifizierte sich 1919 in einem lithographierten Selbstbildnis als leidend-versunkenen My-
stiker vor dem sich erweiternden Markt'2.

Die beiden frontalen Selbstbildnisse von Hodler ordnen sich in die Mitte der beiden extremen Méglich-
keiten ein. Sein erstes von 1900 sucht eine Steigerung der Wirde durch die Symmetrie und durch die
Annaherung an Durer (ohne die Christuséhnlichkeit) zu erreichen; die Reihe der Selbstbildnisse mit auf-
gerissenen Augen mildern den Ausdruck des Schreckens durch ein naives Erstaunen. Beide sind aber
wie die christo- und medusamorphen Bildnisse anderer genau an den gerichtet, den ihr Blick fixiert.

111
Symmetrie als Ordnung von Natur durch Kunst ;

Nach 1900 suchte Hodler vor allem in der Gegend des Genfer Sees und des Thuner Sees nach symme-
trischen oder annghernd symmetrischen Kompositionen. Im Sommer 1904 erprobte Hodler in Leissigen
am Thuner See eine zweifache bilateral symmetrische Ordnung der Landschaft durch die Spiegelung
der ahnlichen Bergketten nordlich und stdlich des Thuner Sees; im folgenden Sommer malte Hodler
mehrere Landschaften mit dem Genfer See unter symmetrisch verteilten Wolkenhaufen, und im Sep-
tember des gleichen Jahres entstand in Leissigen das Bild Thuner See mit symmetrischer Spiegelung
(Abb. 9). Vier Jahre spéter wiederholte Hodler diese Symmetrisierung in einer zweiten Fassung'.

Abb. 8 M. Beckmann, Selbstbildnis als Schreiender, 1910, Pri-
vatbesitz.

Abb. 9 F. Hodler, Thuner See mit symmetrischer Spiegelung,
1904, Kunstmuseum Bern.
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Abb. 11

F. Vallotton, Montblanc.

Abb. 10 F. Hodler, Niessen von Heustrich aus, 1908, Kunst-
haus Aarau.

7 R. Gomez-Lopez, Les autoportraits d’A. Direr et I'imitatio
Christi, Cahiers de psychologie de I'art et de la culture, Nr. 4,
979, S. 123 — 159; Franz Winzinger, A. Dirers Minchner Selbst-
bildnis, Zeitschrift fir Kunstwissenschaft, 8, 1954, S. 43 —64.

8 Junod, (Auto)portrait (wie Anm. 6). S. 8 — 9; Siegmar Holsten,
Das Bild des Kinstlers. Selbstdarstellungen, Katalog der Ausstel-
lung in der Hamburger Kunsthalle 1978, Hamburg 1978, S.
84 —87.

9 Paul Klee, Tageblicher 1898 — 1918, hrsg. von F. Klee, KéIn
1957, S. 64, Nr. 155; zum Problem der Selbstdarstellung als
Selbststilisierung in den Schriften und in den mehrfach umge-
schriebenen Tagebtichern vgl. Otto Karl Werckmeister, Versu-
che Uber Paul Klee, Frankfurt/M. 1981, S. 192 — 196; Reinhold
Hohl, Paul Klees Zwischenreich, in: Sich selbst erkennen. Modelle
der Introspektion, hrsg. von Th. Wagner-Simon u. G. Benedetti,
Gottingen 1984, S. 142 — 153.

10 Gustave Courbet (1819 — 1877). Katalog der Ausstellung im
Grand Palais Paris 1977/1978, Paris 1977, Nr. 5, S. 81 —82;
Charles LeBrun, Conférence sur I'expression générale et particu-
liere des passions. Enrichie de figures gravées par B. Picart, Se-
conde éEdition . .., Amsterdam 1713; vgl. auch die erste Ausgabe
und ihren Nachdruck: Méthode pour apprendre a dessiner les
passions, Amsterdam 1702, Nachdruck Hildesheim u. a. 1982.
11 Leon Battista Alberti, Della Pittura, dt.: Drei Blicher lber Ma-
lerei, in: Kleinere kunsttheoretische Schriften, hrsg. von H. Jani-
tscheck, Wien 1877, Nachdruck Osnabriick 1970.

12 Ovid, Metamorphosen, lib. IV, v. 604 — 803.

13 Junod, (Auto)portrait (wie Anm. 6), S. 18; Holsten, Bild des
Kinstlers (wie Anm. 8), Abb. 65, 77; Klees Lithographie Versun-
kener Kinstler (Versunkenheit) erschien 1919 in den Mdnchner
Bléttern fiir Dichtung und Graphik (1. Jahrgang, Heft 9), vgl. dazu:
Paul Klee: Das Frihwerk 1883 — 1922. Katalog der Ausstellung
im Lenbachhaus, Minchen 1979/80, hrsg. von A. Zweite, Mln-
chen 1979, S. 480 — 481 und S. 486 — 487. ’

14 Ferdinand Hodler. Katalog der Ausstellung in Berlin, Paris
und Zirich, Zurich 1983, Nr. 88, 89 (Thuner See von Leissigen
aus), vgl. dazu Nr. 97, 98; siehe dazu im genannten Katalog von
Jura Briischweiler, Chronologische Ubersicht, S. 133 —139 u. S.
144 — 146.

15 Hodler, Katalog Zurich (wie Anm. 14), Nr. 118; dazu S.
144 — 146; Robert Rosenblum, Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition, London 1975, dt.: Die moderne Malerei und
die Tradition der Romantik, Minchen 1981.
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Hodlers ordnende Eingriffe fir die doppelte bilaterale Symmetrie lassen sich relativ gut ermessen durch
die Gegenuberstellung der beiden Fassungen und der ein Jahr zuvor entstandenen Ansichten des Thu-
ner Sees. Hodler verstérkte die symmetrische Anlage der natlrlichen Landschaft durch die Anglei-
chung der Neigungswinkel der beiden Gebirgsziige und durch die Annéherung der Farben von Bergen
und Spiegelbildern (ein Jahr zuvor hatte er noch auf die Farbverénderung des Spiegelbildes geachtet).
Auf die Wiedergabe des Charakteristischen der Landschaft verzichtete Hodler nicht (der Harder auf der
linken Seite ist ebenso identifizierbar wie die Rothornkette dahinter), aber er hat das Unterscheidende
und Eigenartige hinter die doppelte Symmetrie zurlickgesetzt. Deshalb ist auch gegentiber den friihe-
ren Ansichten der nahe Vordergrund beseitigt, und die Achsen der Symmetrien sind deshalb gegen die
vertikale und die horizontale Mittellinie des Bildes gertickt. Das Unregelm&Bige ist nicht génzlich besei-
tigt, z. B. entspricht die Wolkenverteilung nicht der bilateralen Symmetrie — im Gegensatz zu andern
Bildern, in denen Hodler gerade die Wolken zur Herstellung der bilateralen Symmetrie bentzt hatte. In
der Begrenzung des Symmetrischen oder in der Stérung der Symmetrie muB fir Hodler der Unter-
schied zwischen Landschaftsdarstellung und dekorativer Anwendung von Landschaftselementen gele-
gen haben.

Hodler wiederholte diese Art der Symmetrieherstellung durch Spiegelung an einer vertikalen und/oder
einer horizontalen Achse zwei Jahre spater am Silvaplaner See. 1909 benutzte er im Gemélde Niesen



von Heustrich aus (Abb. 10) die Anordnung der Wolken zur Vollendung der Symmetrie eines Berges, der
vom gewdhlten Standort aus sich als beinahe regelméBige Pyramide zeigt. Die Wolken formen im Bild
um den Berg ein Ellipsoid, dessen senkrechte und waagrechte Mittelachsen sich genau auf der Spitze
der Pyramide treffen. Die helleren Pinselstriche in der blauen Flache scheinen von diesem Zentrum
auszugehen und als Lichtubermittler vom Zentrum zu den hellen Wolken oben zu wirken. Die symmetri-
sche Anordnung und die Lichtausstrahlung von einer nicht dargestellten Quelle aus verwandeln den
Berg in eine schwerelose, geheimnisvolle Erscheinung. In den verschiedenen Fassungen des Niesen
scheint am faBbarsten zu sein, was Hodler an der Landschaft durch die Symmetrisierung hervorbringt.

In den Niesen-Darstellungen konzentrieren sich Berg- und Lichtmystizismen, die Hodler mit weiteren
Zeitgenossen teilt und letztlich aus der romantischen Malerei tbernommen hat'®. Wenn Rosenblum
und Nasgaard zu folgen ist, umfaBt das Feld der mystischen Natur- und Bildiberhéhung den ganzen
Norden, und diesen durchzieht eine Tradition von Friedrich Uber Cézanne, van Gogh, Munch tber Hod-
ler bis zur Moderne. Aus der ndchsten Umgebung Hodlers sind vielleicht wichtig der querformatige
Holzschnitt des Montblanc mit der zentralen schwarzen Sonne von Félix Vallotton von 1892 (Abb. 11)
und die Paysages de réve von Hodlers Freund Albert Trachsel'®. Von den zeitgendssischen Vertretern
der Tradition des ,mystischen Nordens®, die nur sporadisch den Natur-, Berg- und -Lichtmystizismus
mit einer symmetrischen Gestaltung verbinden, unterscheidet sich Hodlers intensive Suche nach den
Maoglichkeiten symmetrischer Darstellung der verschiedensten Alpenmassive, von der Jungfrau, tber
den Ménch, das Breithorn zu den Savoyerbergen, dem Grammont, den Waadtlander Alpen und zum
Montblanc. Es ist vor allem diese Suche nach den symmetrischen Bau- und Ordnungsmaglichkeiten der
Natur im Landschaftsbild, die ihn unmittelbar mit der Landschaftsdarstellung der Romantik verbindet.
Dabei belegen Hodlers Herbstabend von 1892 und sein Bild Der Weg der auserwéhiten Seelen mit ihren
Zitaten nach Caspar David Friedrich klar die Verbindung der neuen symmetrischen Naturordnung mit
der romantischen Landschaftsdarstellung. Hodler hat aber das Zitat nach Friedrich spater Ubermalt
und sich mit seinen symmetrischen Landschaften von den Werken des romantischen Kiinstlers ent-
fernt. Friedrich setzte die UnregelmaBigkeit der Natur unter die mystische Symmetrie des Regenbo-
gens; dies kehrt in den Traumlandschaften Trachsels wieder, nie aber in Hodlers symmetrisierten Land-
schaften. Hodler benitzt im Gegensatz zu Friedrich in den Landschaftsbildern nach 1905 keinerlei
mythisch-mystische Zeichen der Einheit von Irdischem und Géttlichem (im Gegensatz zu einem Symbo-
listen wie Trachsel). Einen vorzlglichen Einblick in die Verschiedenheit im Gemeinsamen zwischen
Friedrich und Hodler erhalten wir durch die Gegenuberstellung der Kreidefelsen auf Riigen von Friedrich
und Hodlers spater Landschaft Aufsteigender Nebel bei Caux von 1917 (Abb. 12, 138)'". Was Friedrich
zeigt, ist das steile Abfallen der Felsen zu einem in einer unmeBRbaren Tiefe liegenden Meer, wahrend
Hodler das breite Liegen des Genfer Sees in der gerundeten Wanne der Hugel und Ufer darstellt. In
symmetrischer Anordnung schweben die Wolken, steigen die unregelmaBigen Formen des Nebels
empor. In keiner seiner Landschaften fihrt Hodler eine Symmetrisierung aus, die Caspar David Fried-
rich stets wichtig ist: die Wiederholung des Malers/Betrachters durch Figuren im Bild: Friedrich ver-
knipft die Symmetrie stets tiber den im Bild wiederholten Betrachter mit dem Erhabenen (denn der Be-
trachter schafft die Moglichkeit, das GroRe als unmeBbar GroBes darzustellen). Hodlers Landschaften
sind stets menschenleer, die Symmetrie holt inren Ausdruck des Erhabenen nicht durch die dargestellte
UnmeRbarkeit, sondern durch die Ferne auch des Nachsten.

Y
Enthtllung der symmetrischen Ordnung

]? Die Symmetrisierung der Natur (im Landschaftsbild) erfolgt bei Friedrich wie bei Hodler in Richtung auf
| das Sichtbarmachen der inneren GesetzméBigkeit (als RegelmaBigkeit und Schénheit) in den sichtba-
|l ren PhanomenenyIch will dazu zwei Texte vorlegen, von denen der eine nach dem Hohepunkt der ro-
mantischen Malerei, der andere kurz vor der Jahrhundertwende geschrieben worden ist. Georg Fried-
rich Hegel spricht in der A Asthet/k (die (1835 erstmals gedruckt erschien) sowohl im Kapitel tber das , Na-
turschéne“ wie im Kapitel Uber das ,Kunstschone“ von der RegelméBigkeit, der Symmetrie und der
Harmonie. Hegel bestimmt die RegelméBigkeit als duberliche Gleichheit und als Wiederholung des Glei-

Abb. 12 C. D. Friedrich, Kreidefelsen auf Riigen, um 1818, Win-
terthur.

Abb. 13 F. Hodler, Aufsteigender Nebel bei Caux, 1917, Kunst-
haus Zurich.

16 Rosenblum, Moderne Malerei (wie Anm. 15), S. 107 — 136;
Roald Nasgaard, The Mystic North. Symbolist Landscape Painting
in Northern Europe and North America 1890 — 1940. Katalog der
Ausstellung in Toronto und Cincinnati, 1984, University of Toronto
Press, 1984. — Albert Trachsel 1863 — 1929. Katalog der Aus-
stellung in Genf, Solothurn u. Freiburg i. Br. 1985; Hodlers sym-
metrische Portrétierungen seines Freundes kénnen die gemein-
same Faszination von der Symmetrie belegen.

17  Zu Friedrichs Bild: Helmut B6rsch-Supan, Karl Wilhem Jah-
nig, Caspar David Friedrich. Gemélde, Druckgraphik und bildmé-
Bige Zeichnungen, Miinchen 1973, Nr. 257, S. 353 — 354; Peter
Vignau-Wilberg, Stiftung Oskar Reinhart Winterthur, Bd. 2: Deut-
sche und ésterreichische Maler des 19. Jahrhunderts, Zurich
1979, Nr. 35, S. 96 — 100.
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Abb. 14 F. Hodler, Landschaftlicher Formenrhythmus am Gen-
fer See, 1909, Kunsthaus Aarau.

18 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthethik. Mit einer Einfiih-
rung von Georg Lukécs, Frankfurt/M. o. J., Bd. I, S. 138 — 142.
19 Hegel, Asthetik (wie Anm. 18), S. 242 — 246.

20 Hegel, Asthetik (wie Anm. 18), S. 243 — 244,

21 Watelet und Levesque, Dictionnaire des arts de peinture,
sculpture et gravure, Paris 1792, Bd. V, S. 762 — 763, Art. ,Sym-
métrie*, eine Wiederholung des in der Encyclopédie gedruckten
Artikels; vgl. auch zur friiheren Diskussion der Symmetrie: Dago-
bert Frey, Zum Problem der Symmetrie in der bildenden Kunst,
Studium Generale, 2, 1949, S. 268 — 278 und in: D. F., Bausteine
zu einer Philosophie der Kunst, Darmstadt 1976, S. 236 — 259;
ferner: Die Kunst der Symmetrie / The Art of Symmetry, Daidalos,
Nr. 15, Marz 1985.

22 Hegel, Asthetik (wie Anm. 18), S. 244.

23 Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte
der Ornamentik (1893), 2. Auflage Berlin 1923, S. 1; Riegl, Histori-
sche Grammatik der bildenden Kinste. Aus dem NachlaB hrsg.
von K. M. Swoboda u. O. Pacht, Graz-KoéIn 1966, S. 21 (Buchma-
nuskript von 1897/98); vgl. dazu Willibald Sauerlénder, Alois Riegl
und die Entstehung der autonomen Kunstgeschichte am Fin de
Siecle, in: Fin de Siecle. Zu Literatur und Kunst der Jahrhundert-
wende, hrsg. von R. Bauer u. a. (Studien zur Philosophie und Lite-
ratur des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 35), Frankfurt/M. 1977,
Nr. 125 — 139; Michael Podro, The Critical Historians of Art, New
Haven — London 1982, S. 71 — 97; Lorenz Dittmann, Der Begriff
des Kunstwerks in der deutschen Kunstgeschichte, in: Kategorien
und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900 — 1930,
hrsg. von L. Dittmann, Stuttgart 1985, S. 51 —88.

24  Riegl, Historische Grammatik (wie Anm. 23), S. 21; vgl. auch
Riegl, ,Naturwerk und Kunstwerk* (1901), in: Gesammelte Auf-
sétze, hrsg. von K. M. Swoboda, Augsburg 1928, S. 51 —70.

25 Riegl, Historische Grammatik (wie Anm. 23), S. 81.

26 Ernst Haeckel, Kunstformen der Natur, Leipzig und Wien:
Verlag des Bibliographischen Instituts, 1898; vgl. auch:
Supplement-Heft. Allgemeine Erlduterungen und systematische
Ubersicht, Leipzig und Wien 1904.
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chen, und die Symmetrie als gleichmaBige Verbindung von Gleichem und Ungleichem in der Wiederho-
lung/Warum Regelméﬁn’gkeit und Symmetrie ins AuBerliche gelegt werden, geht aus den folgenden Er-
orterungen der unbeseelten Gebilde, der Pflanzen und der animalisch lebendigen Organismen hervor.
Hegel unterscheidet bei diesen Organismen zwischen den inneren Organen und den Gliedern, die auf
die Erfassung und Bemachtigung der AuBenwelt gerichtet sind. Nur diese sind regelmaBig bzw. symme-
trisch angeordnet (z. B. die Sinnesorgane, die Beine oder Arme usw.), nicht aber die inneren Organe
(Herz, Leber usw.), an die nach Hegel das Leben gebunden ist. Die Abnahme der Unterscheidungsmég-
lichkeit von innerem Leben und duBerer Gestalt sieht Hegel in Verbindung mit einem Ansteigen der
Symmetrie, bei den Kristallen ist die Einheit des inneren und des &uBeren Gefliges erreicht, fallt aber zu-
sammen mit der bloB duBerlichen Symmetrie'®.

Es liegt auf der Hand, dak Hegel nach dieser Unterscheidung von Innerem und AuBerem auch im Kapi-
tel Uber das , Kunstschéne* zu einer hierarchischen Klassierung kommt und der Symmetrie nur eine Be-
rechtigung in jenen Kunstarten zugesteht, bei denen Sinn und Idee keine Einheit darstellen (systema-
tisch) oder bei denen die Einheit von Innerem und AuBerem noch nicht erreicht ist (historisch). So fiihrt
Hegel aus: , Was nun zunédchst die ,RegelméBigkeit' und ,Symmetrie* angeht, so kann dieselbe als blo3 un-
lebendige Einheit des Verstandes die Natur des Kunstwerks auch nach dessen &uBerlicher Seite keines-
wegs erschépfen, sondern hat ihre Stelle bei dem in sich selbst Unlebendigen, der Zeit, Figuration des
Raums usf. In diesem Elemente tritt sie dann als das Zeichen der Beherrschung und Besonnenheit auch im
AuBerlichsten hervor.“!® Hegel gesteht besonders der Architektur den Gebrauch der RegelmaRigkeit
und Symmetrie zu mit der Begriindung, daB die Architektur stets einen Zweck zu erfillen habe und des-
halb nicht auf sich selbst die Aufmerksamkeit ziehen solle: , Ein Gebaude erwartet die Skulpturgestalt des
Gottes oder die Versammliung der Menschen, welche darin ihre Wohnung aufschlagen. Solch ein Kunstwerk
darf daher nicht fiir sich selbst wesentlich die Aufmerksamkeit auf sich ziehen. In dieser Beziehung ist das
RegelmaBige und Symmetrische als durchgreifendes Gesetz fir die duBere Gestalt vorzugsweise zweck-
mapBig, indem der Verstand eine durchweg regelméBige Gestalt leicht (ibersieht und sich nicht lange mit ihr
zu beschéftigen gendtigt ist. “2°

DaB in diesen Uberlegungen die symbolischen Beziehungen zwischen der sogenannten duperen Form
der Architektur und ihrem geistigen Inhalt ausfallen, bemerkt Hegel selbst, aber er sieht sich nicht geno-
tigt, seine Beurteilung der Symmetrie im Kapitel Uber die ,symbolische Kunstform“ noch einmal aufzu-
greifen und zu revidieren. Sowohl in diesem Zugestandnis an die Symmetrie in bezug auf die Baukunst
wie in der Ablehnung der Symmetrie in der Malerei differenziert Hegel die Beurteilungen, die durch die
Artikel Uber die Symmetrie in der Encyclopédie von d’Alembert und Diderot wie auch im Dictionnaire von
Watelet und Levesque von 1792 vorgebracht wurden?!. Hegel sieht die Symmetrie als Zerstérung der
Lebendigkeit und fordert deshalb vom idealen Kunstwerk, es musse sich , selbst im AuBerlichen Uber das
bloB_Symmetrische erheben/. Wahrend Hegel einraumt, daB RegelmaBigkelt tnd-Symmetrie-in-Musik
und Poesie wichtige Mittel der Gestaltung sind, hat fir inn die Symmetrie in der Malerei eine nur an den
historischen Anféngen geduldete Geltung. Das geht aus dem folgenden Passus hervor: , Auch in der Ma-
lerei findet die RegelméBigkeit und Symmetrie in Anordnung des Ganzen in Gruppierung der Figuren, in Stel-
lung, Bewegung, Faltenwurf ust. ihren Platz. Indem jedoch in der Malerei die geistige Lebendigkeit in weit
vertiefterer Weise als in der Architektur die duBere Erscheinung durchdringen kann, bleibt fiir die abstrakte
Einheit des Symmetrischen nur ein geringer Spielraum (brig, und wir finden die steife Gleichheit und deren
Regel hauptséchlich nur in den Anféngen der Kunst, wéahrend spéter die freieren Linien, welche der Form
des Organischen sich néhern, den Grundtypus abgeben. %2

Der Text, den ich mit den Ausfiihrungen von Hegel konfrontieren will, stammt aus der 1897/98 niederge-
schriebenen Historischen Grammatik der bildenden Kiinste des Wiener Kunsthistorikers Alois Riegl. Die
Kunst stand fur Riegl in allen geschichtlichen Perioden in unaufléslichem Zusammenhang mit der Natur.
Zum Nachweis dieser kiihnen Behauptung bezieht sich Riegl weder auf die technisch-materielle Entste-
hungstheorie Sempers noch auf die Nachahmungstheorie, sondern er begriindet mit einer weiteren und
vielleicht noch kiihneren Behauptung: , Die menschliche Hand bildet ihre Werke aus toter Materie genau
nach den gleichen Formgesetzen, nach denen die Natur die ihrigen formt. [. . .] Das Lustgefiihl, das uns die




an einem Werke von Menschenhand haftende Kunst einfloBt, bemiBt sich nach dem Grade, in dem es dem
Menschen gelungen ist, an dem betreffenden Werke die jeweilig entsprechenden Formgesetze des Natur-
schaffens zu klarem und (berzeugendem Ausdruck zu bringen.“?® Welches aber ist das Grundgesetz der
Formbildung in der Natur, der die Formgesetze des Kunstlers folgen? In der folgenden langeren Darle-
gung widerspricht Riegl jenen Auffassungen Uber die Natur, die auch Hegel vertreten hatte: , Das Grund-
gesetz, nach welchem die Natur die tote Materie formt, ist dasjenige der Kristallisation, welcher hinwieder-
um die Symmetrie, d. i. die gleichmaBige horizontale Verteilung der kleinsten Moleklile zu den Seiten einer
idealen Mittelachse, zugrunde liegt. Dagegen hat es den Anschein, als ob die Formen der belebten (d. i. be-
wegten) Materie anderen Gesetzen folgten,; dem ist aber in Wahrheit nicht so, sondern auch ihnen liegt das
Grundgesetz der symmetrischen Bildung zugrunde, nun tritt es da eben in Folge der den Werken der beleb-
ten Natur zustehenden Bewegungsféhigkeit (sei es durch Wachstum, sei es durch Ortsverdnderung) nicht
mehr so einfach und unverhdillt zutage. Genau das gleiche gilt von den Werken der bildenden Kunst des
Menschen: teils sind sie um die Wette mit Formen der toten Materie, teils mit solchen der belebten Natur
geschaffen, immer aber folgen sie im letzten Grunde jenem Grundgesetz, mag dasselbe auch noch so sehr
verhiillt sein (.. .)"“2* Es ist klar, daB Riegl diese Ubereinstimmung des nattirlichen mit dem kiinstleri-
schen Schaffen vor allem in den kristallinischen oder anorganischen Motiven erkennen kann, nicht aber
in dem Schaffen, das die organischen Formen nachahmt. In der Nachahmung der organischen Formen
befindet sich der Kinstler in Abh&ngigkeit von der Natur, nicht im Wettstreit mit deren Formgesetzen.
Riegl verwirft das imitative Schaffen und sieht einen andern Umgang mit den organischen Formen vor:
,Das Organische tritt in der Natur auf als ein Bewegtes, und durch diese Bewegung werden die seiner Form
zugrunde liegenden ewigen Gesetze der Symmetrie und Proportion — oder allgemeiner gesagt, der Harmo-
nie — verhdllt und verdunkelt; die organische Form erscheint hiernach als eine unvollkommene, zuféllige.
Dieselben Gesetze treten rein und unverhdillt entgegen in den anorganischen Motiven: diese sind daher die
vollkommenen, ewigen. Die Anorganisierung oder Harmonisierung der organischen Motive bedeutet also
Vervollkommnung, Verbesserung, Verschonerung derselben. Das ist aber zugleich die einzige Aufgabe der
Kunst als des Wettschaffens mit der Natur. "

Es ware naturlich von hdchstem Interesse, den historischen Wandel, der zwischen den beiden Beurtei-
lungen von Hegel und Riegl sowohl in bezug auf die Natur wie auch in bezug auf die Kunst und ihr Ver-
haltnis zur Natur aufzuzeigen. Die Skepsis gegenuber der imitativen Betatigung der Kunst hat vor Riegl
eine langere Vorgeschichte, wie auch die naturwissenschaftliche Suche nach den Formgesetzen der
Natur — beispielsweise veroffentlichte der Naturwissenschaftler Christian Gottfried Nees von Esen-
beck 1852 in Breslau eine Allgemeine Formenlehre der Natur, in der er die ewigen Gesetze im Chaos der
Natur durch die Zurtickfiihrung der Naturgestalten auf geometrische Schemata aufzudecken suchte.
Es ist in diesem Rahmen nicht moglich, die Zusammenhénge zwischen Riegls Grammatik der bildenden
Kinste und dem naturwissenschaftlichen Unternehmen der Grammatik der anschaulichen Naturfor-
men aufzuweisen. Es muB hier gentigen, auf eine erstaunliche Parallele zu Riegls Gedankengéngen hin-
zuweisen. Zur gleichen Zeit, als Riegl sich mit der Grammatik von Natur und Kunst beschaftigte, er-
schien mit Ernst Haeckels Werk Kunstformen der Natur eine Publikation, die von der Seite der naturwis-
senschaftlichen Morphologie auf diese Probleme antwortete. :
Haeckel richtete sich mit seinem Buch an ein weiteres gebildetes Publikum, verhieR aber auch der mo-
dernen bildenden Kunst und dem Kunstgewerbe den gréBten Nutzen durch die reiche Flille neuer und
schéner Motive. Die hundert Tafeln, Lithographien von Adolph Glitsch, breiten nicht nur die Abbilder der
Naturformen aus, sondern ordnen die natirlichen Motive zu symmetrischen Ordnungen. Was immer es
in der Natur gibt von den einfachsten Lebewesen bis zu den Kolibris und Antilopen wird durch Haeckel
und Glitsch durch die Offenbarung der symmetrischen Ordnungen der Schénheit erschlossen (Abb. 15,
16). Mit Vorliebe bezeichnet der Autor seine Tatigkeit mit Ausdriicken des Offnens, des Eindringens und
des Sichtbarmachens (von Verborgenem)?®; Haeckel spricht von der Wiedergabe des Sichtbaren (das
z.T. tatsachlich nur durch ein Mikroskop zu sehen ist oder in den Tiefen des Meeres verborgen ist) in
dhnlicher Weise, wie Riegl vom Sichtbarmachen der verhllten und verborgenen Formgesetze der Na-
tur redet. Die mehrfach symmetrischen Tafeln scheinen die genau entsprechenden lllustrationen zu
den Ausfliihrungen Riegls zu sein.

Abb. 15 E. Haeckel, Kunstformen der Natur, 1898.
Abb. 16  E. Haeckel, Kunstformen der Natur, 1898.
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27  Hodler und Freiburg. Die Mission des Kunstlers / Hodler et
Fribourg. La Mission de I’Artiste. Katalog der Ausstellung im Mu-
seum fiir Kunst und Geschichte, 1981, Bern 1981, mit dem Ab-
druck von Hodlers Manuskript seines Vortrags, aber ohne Tran-
skription und ohne neue Ubersetzung; es zirkuliert noch immer
— auch im Katalog von Zurich (wie Anm. 14) S. 13—20 — die
verfélschte deutsche Version von Ewald Bender.

28 Hodler, Abschnitt Der Parallelismus (1908), in: Hodler-
Katalog, Zurich 1983 (wie Anm. 14), S. 20. Die Hodler-Literatur
wehrt sich bis heute, den Begriff des Parallelismus durch den
besseren der Symmetrie zu ersetzen und sich damit die histori-
schen Dimensionen zu eroffnen; vgl. die Dissertation von Peter
Dietschi, Der Parallelismus Ferdinand Hodlers. Ein Beitrag zur
Stilpsychologie der neueren Kunst, Basel 1957; Jura Briischwei-
ler, La datation du Bois des Freres et al naissance du parallélisme,
Musées de Genéve, 2, N. S., Nr. 103, 1970, S. 2—6 und Nr. 105,
S. 11— 15; ders., La participation de Ferdinand Hodler au , Pano-
rama“ d’Edouard Castres et I'avenement du parallélisme hodle-
rien, Zeitschrift fir Schweizerische Archédologie und Kunstge-
schichte, 42, 1985, S. 292 — 296.

29 Paul Klee, Beitrag zu: Kasimir Edschmid (Hrsg.), Schopferi-
sche Konfession, Berlin 1920, in: P. K., Schriften, hrsg. u. kom-
mentiert von Christian Geelhaar, Kéln 1976, S. 118 — 122.

30 Oskar Batschmann, Einfihrung in die kunstgeschichtliche
Hermeneutik, Darmstadt 1984, S. 87 —91; Konrad Fiedler,
Schriften zur Kunst (1913/14), Nachdruck Munchen 1971.

31 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche. Beitrag zur
Analyse der malerischen Elemente (Bauhausbucher 9), Mun-
chen 1926, S. 140, 86; in der Ausgabe Bern 1973, S. 167, 100;
zum Zusammenhang zwischen Kandinskys Theorie und der
Theosophie vgl. Sixten Ringbom, The sounding Cosmos. A Study
in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract Paint-
ing (Acta Academia Abonensis, ser. A, vol. 38, Nr. 2), Helsingfors
1970; zum weiteren Zusammenhang der Kunst um 1900 mit Ge-
heimlehren: Friedrich Wilhelm Fischer, Geheimlehren und mo-
derne Kunst. Zur hermetischen Kunstauffassung von Baudelaire
und Malewitsch, in Fin de siécle (wie Anm. 23), S. 344 — 377.

32 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, insbe-
sondere in der Malerei, Minchen 1912, S. 101 — 104; in der Aus-
gabe Bern 1952 (u. 6.), S. 139 — 143.

33 Vgl. zum Nachweis der Matrizen, ihrer Elemente und der
Kombinationen meinen Aufsatz: Ferdinand Hodlers Kombinato-
rik, Jahrbuch des Schweizerischen Instituts flr Kunstwissen-
schaft 1984 — 1985, Zurich 1986 (im Druck).

34 Zum Auftrag vgl. Briischweiler, Chronologische Ubersicht
(wie Anm. 14), S. 77 — 80; Zelger, Gloor, Hodler (wie Anm. 3), S.
150 — 152.
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Erstaunlich ist weiter, daB Hodler mit Sicherheit unabhéngig vom Wiener Kunsthistoriker und vom Je-
naer Naturwissenschaftler zu analogen Auffassungen Uber das Verhéltnis von Natur und Kunst kommt
und vermutlich auch unabhangig von den Tafeln Haeckels zu seinen Symmetrisierungen der Natur ge-
hielt Hodler in Fribourg einen Vortrag Uber die Aufgabe des Kinstlers, der in bezug auf die
és Kunstlers das gleiche Vokabular der Enthillung braucht wie Riegl und Haeckel: , Die Mis-
sion (wenn dies zu sagen erlaubt ist), die Mission des Kdnstlers ist: das ewige Element der Natur auszu-
driicken — die Schénheit, aus ihr die wesentliche Schonheit hervorzubringen — er bringt die Natur zur Be-
deutung, indem er die Dinge sichtbar macht, er bringt die Formen des menschlichen Kérpers zur Bedeutung
— er zeigt uns eine gesteigerte — vereinfachte Natur, die von allen unbedeutenden Details befreit ist. “?
Diese wenigen Séatze kénnen zeigen, daB Hodler 1897 erst von einer Stilisierung sprechen konnte, ob-
wohl er im Malen schon weiter gelangt war. Was er im Malen entdeckt hatte, versuchte Hodler gegen
1908 in einem neuen Abschnitt unter dem Titel Der Parallelismus zu formulieren. Hodler verstand Paral-
lelismus als Wiederholung (es liegt die einfachste Definition der Symmetrie vor), und versuchte mit eini-
ger Unbeholfenheit, die Wiederholung als Ordnungsprinzip der Natur darzustellen. Einer der klarsten
Satze seiner Uberlegungen folgt auf den umsténdlichen Versuch, die Wiederholung in Bliiten und Béu-
men zu bestimmen: , Dasselbe Prinzip der Ordnung erkennen wir auch im Bau des tierischen und menschli-
chen Kérpers, in der Symmetrie der rechten und linken Korperhélfte.” Die Malerei soll diesem Prinzip der
Ordnung und Harmonie folgen, d.h. es sichtbar machen, und dadurch, nach Hodlers Worten, neue
Herrlichkeiten gebéren: ,Das Kunstwerk wird eine neue Ordnung offenbaren, die den Dingen innewohnt,
und das wird sein: die Idee der Einheit. “?®

Hodlers Satz vom Sichtbarmachen ist weniger bekannt als die Wiederholung von 1920 durch Paul Klee:
,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar“?°. Fast wortlich wurde dieser Gedanke
schon 1546 formuliert, und Konrad Fiedler hat nach 1875 mit seinen Behauptungen tber die Erkenntnis-
leistung des kunstlerischen Sehens eine Wiederkehr der Formel vorbereitet®®. Gegentiber Hodlers Ge-
stammel besitzt Klees Satz eine einprdgsame und reklametrachtige Eleganz. Ich muB hier nicht ausfih-
ren, daB die Ubereinstimmung zwischen den beiden Kiinstlern in den Worten von den Werken nicht ge-
stitzt wird. Wahrend es Hodler fast ausschlieBlich um eine statische, wenn nicht feierliche oder heilige
Ordnung ging, beschéftigte sich Klee mit der GesetzméRigkeit der Vorgdnge im Lebendigen. Eine eben-
so stellenweise durchbrochene Distanz wie zwischen Klee und Hodler besteht auch zwischen diesem
und Kandinsky. Als Ziel der theoretischen Analyse nannte Kandinsky 1926 ein dreifaches: , 1. das Le-
bende zu finden, 2. seine Pulsierung vernehmbar zu machen, und 3. das GesetzméaBige im Lebenden festzu-
stellen.“®" Zur Erhellung: das Lebendige ist das Geistige, die Pulsierung der Klang und das GesetzmabBi-
ge die Beziehungen zwischen dem Lebendigen-Geistigen. Das Kunstwerk auf seiner hochsten Stufe,
der Komposition, definiert als , eine exakt gesetzméaBige Organisierung der in Form von Spannungen in den
Elementen eingeschlossenen lebendigen Kréfte®, ist eine (bilaterale und translative) Symmetrie des
Kosmos®. Kandinskys Satz 148t sich ohne groRen Aufwand mit dem zuletzt zitierten Satz von Hodler
zur Deckung bringen. Im Gegensatz zu den statisch geordneten Werken Hodlers zeigen aber diejenigen
von Kandinsky wie die von Klee fast ausschlieBlich dynamische Symmetrien, also Ponderationen.

\Y
Ordnungen der Figurenkompositionen

Die Anndherung von Hodler, Klee und Kandinsky kann nicht die offensichtlichen Unterschiede ihrer
Werke verwischen und soll auch nicht dem Schweizer Maler neue Abkémmlinge oder Neffen unter-
schieben. Es ist bekannt, daB Hodler von einer etwas gliicklos nach authentischen Verwandten suchen-
den Kunstgeschichte zwischen Aix-en-Provence, Oslo und Wien hin- und hergeschoben wird. Ich will
nicht noch Miinchen in dieses geographische Netz einfligen. Allerdings hat Kandinsky in seinem im De-
zember 1911 erschienenen Buch Uber das Geistige in der Kunst Hodler eine wichtige Stellung einge-
raumt im historischen Ubergang von den einfachen ,melodischen” Kompositionen zu den komplizierte-

ren ,,symphon/schen’j/Wenn man bedenkt, daB Kandinsky seine eigenen Kompositionen auf die jlingste
und hochste Stufe stellte, und Cézanne (mit den GroBen Badenden in Philadelphia) fir die einfache melo-
dische Komposition mit offenem Rhythmus ein Beispiel lieferte, kann man etwa die Stellung abmessen,




die der russische Maler in Miinchen dem Berner Kunstler in Genf zubilligte, der in Deutschland auf dem
Zenith seines Ruhmes stand32.

Interessant ist, daB Kandinsky die Figurenkompositionen Hodlers zu den ,konstruktiven Bestrebungen*
der Malerei rechnete, also zu jenen Werken, die ,unter” oder ,hinter” der Figurenanordnung ein Gerist
haben, von dem das Gegenstandliche getragen wird. Kandinskys Sicht auf Hodlers Werke entspricht
seiner Sicht auf die Gegenstande und der analytischen Sicht des Naturwissenschaftlers durch die Phé-
nomene auf die Gesetze der Natur oder den verborgenen Bauplan. Bei Hodlers Figurenkompositionen
enthillen sich dem analytischen Blick (um in dieser Metaphorik des Natur- und Kunstforschers zu blei-
ben) einige wenige Schemata der Anordnung, die alle von zwei der drei Hauptarten der Symmetrie (bila-
terale und translative) gepragt sind oder Kombinationen und Durchdringungen der einen mit der andern
aufweisen®. Die dritte Hauptart, die rotative Symmetrie, kommt nur in einem einzigen Gemalde vor,
der Nacht von 1889/90. Hodler hat wenigstens in Gemalden diese Anordnung nicht wieder aufgenom-
men (die etwa flnfzehntausend Skizzen und Zeichnungen enthalten gelegentlich Anndherungen an die
rotative Symmetrie). Ich werde mich auf die bilaterale und die translative Symmetrie und ihre Verbin-
dungen konzentrieren.

Ich beginne mit der translativen Symmetrie, die wir in den Landschaftsbildern nicht aufgefunden haben.
Als Beispiel ziehe ich die Skizze des , Escalade“-Umzugs von 1886/87 herbei (Abb. 17), eine der Vorar-
beiten fur die Dekoration der Taverne du Crocodil in Genf. Die Anordnung der vier Viererreihen von
gleich uniformierten Darstellern eines historischen Festzugs kann als mehrfache Parallelverschiebung
(oder Translation) einer einzigen Figur gelesen werden: sowohl die Reihen (Trommler, SpieRtrager, Hel-
lebardiere, Armbrustschttzen) wie auch die Kolonnen kommen durch Verschiebungen um flachige und
quasi-rdumliche Vektoren zustande®. In weiteren Bildern dieser Dekoration hat Hodler translative
Symmetrien befolgt, teilweise mit unterschiedlichen Vektoren. Die Anwendung der translativen Symme-
trie fir eine Restaurantdekoration bewertet ihren Rang/l)n den zwei Fassungen des Schwingerumzugs
von 1882 und 1887 (Abb. 18) hat Hodler das gleiche Motiv des Festzugs in die Form der bilateralen Sym-
metrie gebracht. Im Historienbild mit groBem kunstlerischem und maBstéblichem (das Bild miBt
@ X 269 cm) Anspruch wahlte Hodler fir den Massenauftritt jene Darstellungsart, die einen einzelnen

Abb. 18 F. Hodler, Schwingerumzug Il, 1882/87, Kunsthaus Zu-
rich.

Abb. 17  F. Hodler, Skizze zum Escalade-Umzug, 1886/87, Mu-
sée d'Art d’Histoire.




Abb. 19 F. Hodler, Riickzug von Marignano Il, 1896/98, Staats-
galerie Stuttgart.

Abb. 20 F. Hodler, Der Riickzug von Marignano (Genfer Fas-
sung), 1898/99, Genf, Musée d’Art d’Histoire.
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(den Schwingerkonig) in die Mitte zu setzen und herauszuheben erlaubte®®. Mit der Zusammenfiihrung
der zuné&chst getrennt auftretenden Arten der Symmetrie beschaftigte sich Hodler zuerst wahrend der
langen Entwurfsarbeit flr die Marignano-Fresken von 1896 bis 1900 (Abb. 19). Die Entwirfe und das aus-
geflihrte Bild kombinieren die bilaterale mit der translativen Symmetrie. Die geschlagenen Helden ord-
nen sich vorne zu bilateraler Symmetrie, wahrend im oberen waagrechten Streifen des Bildes ein Teil
des Schweizer Heeres von rechts nach links marschiert. Die Entwiirfe zeigen nicht nur verschiedene
Versuche der symmetrischen Anordnung, sondern auch verschiedene Durchdringungen und Stérun-
gen der Symmetrien. Die abgebildete Stuttgarter Fassung zeigt einen Krieger mit erhobenem Flamberg
in der Mitte auf einer vorderen Grundlinie, links und rechts auf einer zweiten Grundlinie je eine Zweier-
bzw. Dreiergruppe, die sowohl einer leicht gestorten bilateralen als auch einer translativen Symmetrie
entsprechen. Der Fries der Marschierenden im Hintergrund entstand durch Wiederholung und Abwand-
lung einer einzigen Gestalt. In der letzten Fassung (Abb. 20) und im Fresko fihrt die Interferenz der sym-
metrischen Schemata praktisch zu einer Auflésung der Positionen: auf der vorderen Grundlinie sind nur
die duBersten Stellungen besetzt, die Positionen 2 und 3 sind leer, wéhrend die Stelle 4 in das Ende der
Marschierenden einbezogen ist. Die translative Symmetrie der Truppe im Abzug ist kaum mehr unter
den starken Stérungen zu erkennen.

Die Kombination zweiter Arten der Symmetrie nahm Hodler 1909 noch einmal auf im Gemalde Der Aus-
zug der Jenenser Studenten 1813 (Abb. 21). Im unteren Streifen des Bildes sind die sechs Studenten und
vier Pferde in bilateraler Symmetrie aufgestellt, wihrend die Massen der Marschierenden im oberen
Streifen wie die Teilnehmer am Festzug der Esplanade (Abb. 17) eine fast perfekte translative Symme-
trie demonstrieren. Die Variationen der Figuren und die Stérungen oder Abweichungen von einem geo-
metrischen Schema der translativen Symmetrie sind auf ein Minimum beschrankt.

35 Esistin diesem Zusammenhang von Interesse, daB Hodler
den ganzen Gewinn seines Dekorationsauftrags in die zweite
Fassung seines Schwingerumzug steckte, also in die triumphale
Umformung des Massenauftritts; vgl. Briischweiler, Chronologi-
sche Ubersicht (wie Anm. 14), S. 65 — 66, 83; Zelger, Gloor, Hod-
ler (wie Anm. 3), S. 58 —60, 115—116.

36 Zur Entstehungsgeschichte des Marignano-Freskos im
Schweizerischen Landesmuseum in Zurich vgl. zuletzt Lucius
Grisebach, Historienbilder, in: Hodler-Katalog Zurich 1983 (wie
Anm. 14), S. 257 — 274 und die Kat.-Nr. 53 —59.

Abb. 22  Die deutschen Turner im Krystallpalast zu Sydenham
am 25. Juni 1870, lllustrierte Zeitung Leipzig.

Abb. 21 F. Hodler, Studie zum Auszug der Jenenser Studenten,

1818, Musée d’Art d’Histoire, Genf.
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Abb. 23 F. Hodler, Die Lebensmdden Il, um 1892, Stiftung flr
Kunst, Kultur und Geschichte, Kisnacht.

37 Die deutschen Turner im Krystallpalast zu Sydenham am 25.
Juni 1870, llustrirte Zeitung, Leipzig, 25, 1870, Ausgabe vom 30.
Juli, S. 96 —97.

Hodlers Anwendung der translativen Symmetrie entspricht zum Teil den Bereichen ihres Auftretens in
der Wirklichkeit. Zur Gleichartigkeit der Wiederholung organisiert wurde die Masse in der Arbeit, im
Spiel und im Krieg. Ich fiihre aus diesen Bereichen, die ausgedehnt untersucht und dokumentiert wer-
den muBten und deren Zusammenhang mit Hodlers Schaffen (und dem sich verbreitenden seriellen
Schaffen der Kinstler gegen die Jahrhundertwende) analysiert werden sollte, nur ein besonders cha-
rakteristisches Beispiel aus der Leipziger lllustrirten Zeitung von 1870 an. Der Holzstich (Abb. 22) zeigt
den Auftritt der deutschen Turner im Kristallpalast von Sydenham vom 25. Juni 1870, und der Kommen-
tar ist von seltener Deutlichkeit: , Die interessantesten Ubungen waren die Massenexercitien. Gefihrt von
R. Schweizer, dem allverehrten Turnlehrer des Vereins, welcher nicht allein durch sein sicheres, energi-
sches Commando und den meisterhaften, alles beherrschenden Uberblick, mit welchem er das Ganze leite-
te, hervorglédnzte, marschirten die Turner, etwa 200 an der Zahl, in militarischer Ordnung, aber ohne steife
soldatische Haltung in die Arena und begannen ihre von dem erfinderischen Schweizer eingefiihrten Mas-
sentibungen mit dem zweihdndigen Stab. Diese Exercitien sind unseres Wissens nur im hiesigen Verein zu
Hause, verdienen aber die weiteste Verbreitung, indem sie nicht allein vortreffliche Ubungen fiir den ganzen
Kérper abgeben, sondern auch als Vorbereitung zu militdrischen Aktionen dienen kénnen. " Die Empfeh-
lung war nicht ohne aktuellen AnlaB; die Publikation erfolgte am 30. Juli 1870, zwolf Tage nach der Aus-
|6sung der Kriegserklarung in Frankreich und ihrem begeisterten Empfang im Reichstag.

Wéhrend die Erfahrungen des Massenauftritts in Hodlers Massendarstellung vielfach wiederkehren,
scheint die translativ symmetrische Aufreihung der Menschen zur Arbeit nur durch zwei Werke aufge-
nommen worden zu sein: durch Die Enttauschten Seelen und durch Die Lebensmiiden (Abb. 23) aus den

. Jahren 1891 und 1892. In einer Notiz legte Hodler seine Absicht dar: ,/ch strebe nach kréftiger Einheit,
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nach religioser Harmonie. Was ich zum Ausdruck bringen will, ist das, was fiir einen jeden von uns gleich M

ist, was aus uns gleichwertige Wesen macht: die Ahnlichkeit zwischen den Menschen, [. . .] Ich sttitze mich

auf die Einheit des Menschenwesens. Diese Reform entspricht dem Bedlirfnis, groBer zu gestalten. j?ﬁ‘Die

beiden Bilder (und auch die zweite Fassung der Lebensmiiden) zeigen, dap Hodler die nicht unbedingt
kongruenten Ziele der Darstellung der Gleichartigkeit und ihrer religissen Uberhéhung zu erreichen
suchte mit einer Durchdringung von translativ und von bilateral symmetrischer Anordnung. In allen drei
Varianten ist die Mitte besetzt von einem halb nackten erschépften Mann. Die Gruppen links und rechts
sind annahernd Spiegelungen voneinander. Die Gleichheit der Kleidung und die der Haltung (besonders
in der MUnchner Fassung) stellt aber zugleich die translative Symmetrie einer Reihe her. Die Beziehung
der Aufreihung dieser Gestalten, die am Ende ihres Lebensweges angekommen sind, zur Aufreihung
der Menschen bei der Arbeit ergibt sich direkt nur aus der Vorlage, die Hodler fur seine Erfindung be-
nutzt hat. Es ist das Bild En province von Henri Brispot, ausgestellt und ausgezeichnet auf der Weltaus-
stellung 1889 in Paris, das als triviales Genrebild funf stillgelegte Provinzler in einer Aufreihung zeigte,
die den gleichzeitigen Darstellungen der Fabrikarbeit folgte3®.

Mit den zwei Bildern der Enttduschten Seelen und der Lebensmiiden hat Hodler die Symmetrien zu
Ausdrucks- und Bedeutungstragern der Figuren gesteigert. In den symmetrischen Ordnungen sammeln
sich Ausdruck und Bedeutung der Figuren, die sich selbst und zugleich die Symmetrien darstellen. Im
Tag von 1899/1900 (Abb. 24) erhéhen die konvexe Grundlinie der Figuren und ihre bilateral symmetri-
sche Anordnung die funf Figuren zu einer unmittelbaren Allegorie eines dauernden Geschehens. Die
Haltungen der finf Frauen zeigen nicht den Ablauf einer Bewegung, sondern einen auf beiden Seiten
beginnenden, in der Mitte kulminierenden Vorgang. Durch die bilaterale Symmetrie wird er aus der Ein-
maligkeit herausgehoben in die unverriickbare Form der Dauer — die vielleicht bei Hodler zu umschrei-
ben wére als stete Wiederholung des Gleichen. Hodler versuchte die Tragfahigkeit der Kombination von
Symmetrien einige Jahre spater in den mehrfachen Fassungen der Heiligen Stunde zwischen 1907 und

38 Briischweiler, Chronologische Ubersicht (wie Anm. 14), S.
99 — 100; Peter Vignau-Wilberg, Zu den Lebensmiden von Ferdi-
nand Hodler, Zeitschrift fur Schweizerische Arché&ologie und
Kunstgeschichte, 39, 1982, S. 202 — 211.

39 Zum Nachweis und zur Erorterung dieses Zusammen-
hangs vgl. meinen oben in Anm. 33 zitierten Aufsatz.

Abb. 24 F. Hodler, Tag, 1899/1900, Kunstmuseum Bern.
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Abb. 25 F. Hodler, Heilige Stunde II, 1807/08.

40 Ferdinand Hodler. Zeichnungen. Vom Entwurf zum Bild. Ka-
talog der Ausstellung in den Kunstmuseen Winterthur und Solo-
thurn 1983, Bern 1983, S. 76 —89, 112 — 133.

Abb. 26 F. Hodler, Blick in die Unendlichkeit, 1916, Kunsthaus
Zurich.
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1911. In der zweiten Bearbeitung von 1907/08 (Abb. 25) liegt offensichtlich, obwohl die Zahl der Figuren
sechs betragt, ein Versuch vor, die translative Symmetrie der Lebensmdiden mit der bilateralen des Ta-
ges zu verbinden. Der Titel nennt den Ausdruck, der mit den Figuren in diesen Symmetrien angestrebt
wird. Hodlers Auffassung der bilateralen Symmetrie als universalen Trager von religiésem Ausdruck ist
weiter klar ablesbar in den verschiedenen Varianten von Blick in die Unendlichkeit, deren Erarbeitung ihn
von 1910 bis 1916 beschéftigt hat. Die kleine Fassung von Winterthur (Abb. 26) verbindet wieder die bei-
den Arten der Symmetrie fUr Figuren, deren Bildung mehr als in der Heiligen Stunde unterschiedlich ist.
Bewegung oder Rhythmus und Heiligkeit scheinen sich hier nicht mehr auszuschlieBen*C.




Vi
Der Schrecken der Symmetrie

Nur in einem einzigen Bild erreicht eine symmetrische Figurenkomposition die apotropaische Funktion,
die wir in der Anndherung des frontalen Portrdts an das Medusenhaupt gesehen haben. Dieses Bild, das
wieder in zwei groBen Fassungen vorhanden ist, hat Hodler Die Wahrheit (Abb. 27) genannt. Es zeigt ei-
ne stehende nackte Frau mit erhobenen Handen in der Mitte auf einem gewolbtem Grund. Links und
rechts von ihr entweichen je eine Dreiergruppe von verhillten dunklen Gestalten in der Gestik des Er-
schreckens. Man hat vermutet, Hodler habe diese Bild als Protest gegen die Dreyfus-Affare gemalt, die
zwischen 1894 und 1906 Frankreich in zwei Lager spaltete*!. DaR die dunklen, von der Wahrheit ver-
triebenen Méchte in diesem Bild Verleumdung, Betrug und Antisemitismus heiBen sollen, geht aller-
dings aus dem Bild nicht hervor. Seine Genese héngt mit der Entstehung-des Tag zusammen — in meh-
reren Skizzen, die nach 1896 entstanden sein missen, erprobte Hodler eine Komposition, die im oberen
Teil eine nackte Frau auf einem Hiugel zwischen entweichende finstere Gestalten setzte und im unteren
Teil einige weibliche Gestalten zu FiBen des Hugels aufreihte*?. Hodler hat die Entwiirfe zweigeteilt,
den unteren Teil zur heiligen Symmetrie des Tag gestaltet, und mit dem oberen Teil in der Wahrheit die
Symmetrie zum Ausdruck des Schreckens gebracht. Mit der Choreographie der erschreckten entwei-
chenden Gestalten illustriert das Bild den Schrecken, aber dessen eigentlicher Trager ist die frontale
absolut symmetrische weibliche Gestalt in der Mitte. Es ist nicht nur der hieratische Schrecken, gestei-
gert von der apotropdischen Funktion des frontalen, medusenartigen Gesichts mit den schlangenahnli-
chen Haaren, der hier verbreitet wird. Hineingebracht ist auch die alte Uberzeugung von der apotropéi-
schen Wirkung des weiblichen Geschlechts. Hodler présentiert es hier entbléBt von aller Behaarung ge-
nau im Mittelpunkt des Bildes, als Mittelpunkt aller Symmetrie. Eine Reihe von Skizzen belegen, dak
Hodler wahrend einer gewissen Zeit die Absicht verfolgte, die Wahrheit als Triptychon zu gestalten und
ihr so die Form des endgtiltigen und definitiven symmetrischen Bildes zu geben.

Abb. 27 F. Hodler, Die Wahrheit I/, 1903, Kunsthaus Zrich.

41 Bruschweiler, Chronologische Ubersicht (wie Anm. 14),
S. 130 —133; vgl. allgemein zu den sogenannten symbolisti-
schen Bildern Hodlers: Sharon L. Hirsh, Hodler’s Symbolist The-
mes (Studies in Fine Arts. The Avant-Garde, Nr. 23), Ann Arbor
Michigan: UMI Research Press, 19883.

42 Der gemeinsame Ursprung von Tag und Wahrheit ist ent-
deckt worden von Anny E. Popp. Ferdinand Hodler. Einiges lber
seine Kompositionsprinzipien, Die Bildenden Kunste (Wiener Mo-
natshefte), 2, 1919, S. 44 — 55; zur weiteren Analyse der Genese
und zur Idee des Triptychons verweise ich auf den in Anm. 33 zi-
tierten Aufsatz.
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Abb. 28 F. Hodler, Symmetrisches Bildnis von Berthe Jacques,
um 1900, Kunsthaus Zurich.

Abb. 29 R. Magritte, Der bedrohte Morder, 1926, Museum of
Modern Art, New York.
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Gibt es eine Antwort auf diesen in der Wahrheit hervorgebrachten Schrecken der Symmetrie? Es
scheint, daR Hodler bei den Vorarbeiten die apotropaische Wirkung des bilateral symmetrischen Bild-
nisses aufgegangen ist (Abb. 28) und er diese, statt der triumphalen, 1912 wieder aufgenommen hat.
Die Antwort auf die Wahrheit stammt nicht von ihm, sondern von René Magritte. Sein Bild Der bedrohte
Morder von 1926 (Abb. 29) zeigt in einem symmetrischen Raum eine hingeschlachtete nackte Puppe,
den Moérder am Phonographen, drei Zeugen am Fenster und zwei symmetrisch angeordnete, vor dem
Morder verborgene Herren, die mit Keule und Fangnetz auf ein Stichwort zur Erlegung des Mérders
warten. Bedngstigend ist die absolute Stille des kahlen Raumes, die paradox durch den am Trichter des
Phonographen hérenden Morder und die lauschenden Jager bezeichnet wird, bedrohlich ist die Symme-
trie der Beobachter und Fénger, die das Durcheinander im Zimmer ebenso rédchen wollen wie die Tat
an der Puppe, die vielleicht , Wahrheit” heipt.




