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Einheit

Unter dem sprechenden Pseudonym »mysti« stellte ein anonymer 

Autor 1886 in der Revue de Geneve die Frage nach Hodlers Prinzip. 

Der Verfasser - vermutlich Louis Montchal, Schriftsteller, Literatur­

wissenschaftler und Freund des Malers - schrieb über das Gemälde 

Blick in die Ewigkeit (Kat. 13, S. 20): »Die Unendlichkeit ist das schöp­

ferische Prinzip, das den meisterlichen Pinsel von Hodler geführt hat. 

Für die Darstellung dieser vertrackten Abstraktion [des Infini] hat sich 

der Maler nicht auf seine Einbildungskraft verlassen. Er wollte wahr 

sein - und will es noch. Mit der folgerichtigen Kühnheit des Genies 

hat er sich des Naturalismus bedient, um das Ideal zu bilden. Er hat 

sich einen Mann vorgenommen - ich will sagen einen armen Mann - 

und hat ihn höchst lebendig in die Mitte der Leinwand gesetzt. Aus 

dem Gegensatz zwischen den rohen Formen des Zimmermanns und 

dem ungreifbaren Wort: Ewigkeit! entspringt plötzlich das funkelnde 

Mystische.«' Diese Interpretation des »mysti« zeigt auf mehrere Pro­

bleme: das Arbeiten Hodlers aus einem Prinzip (wie immer seine 

verschiedenen Aspekte zu bestimmen wären), die Beziehung zwi­

schen Darstellung und Bezeichnung, die Verbindung zwischen dem 

realistisch Dargestellten und dem Transzendenten und die Mitwir­

kung des Betrachters beim Sprung vom Dargestellten zum geistigen 

Inhalt.

Artur Weese, Professor für Kunstgeschichte an der Universität Bern, 

schrieb am 8. Januar 1909 seinem Schüler Wilhelm Worringer in Mün­

chen von einem Vortrag, den er am kommenden Montag über Cuno 

Amiet, Claude Monet, Vincent van Gogh und Ferdinand Hodler in 

Zürich unter dem Titel »Impressionismus und Eurhythmie« halten 

werde. Zugleich berichtete Weese von einem kürzlichen Besuch bei 

Hodler in Genf: »Ich war erstaunt, was der Mann für ein exakter Kopf 

ist. Er trägt seine Sachen vor wie ein Theoretiker, etwas grau und et­

was rau, aber vorzüglich. Er spielte alles auf Einheit, Parallelismus, 

Permanenz und Symmetrie aus.« Angeregt vom Gemälde Eurhythmie 

(Kat. 49, S. 104/105) von 1894/95 und der Namensbildung »Impressio­

nismus« nach Claude Monets Impression, soleil levant schlug Weese 

dem Maler vor, sein Prinzip »Eurhythmie« zu nennen.2

Hodler ignorierte den Vorschlag des Professors und blieb bei »Paralle­

lismus«, worunter er Wiederholungen jeder Art verstand, die eine Ein­

heit im Bild herbeiführen. 1904 hatte er sich in Wien zu Else Spiegel 

über die mehrfache Repetition, besonders die vier- und fünffache, 

geäussert: »Ich liebe die Klarheit in einem Gemälde und darum liebe 

ich den Parallelismus. Auf vielen meiner Bilder habe ich vier oder fünf 

Gestalten gewählt, um ein und dasselbe Gefühl auszudrücken, weil 

ich weiss, dass die Wiederholung ein und derselben Sache den Ein­

druck vertieft. Fünf wähle ich deshalb mit Vorliebe, weil eine ungerade 

Zahl die Ordnung eines Bildes erhöht und einen natürlichen Mittel­

punkt schafft, in welchem ich den Ausdruck aller fünf Gestalten noch 

konzentrieren kann. Nähme ich aber eine höhere Zahl, so würde das 

Auge nicht alle Figuren zu gleicher Zeit in sich aufnehmen können. 

Das aber will ich vermeiden, um die Einheitlichkeit und Ordnung nicht 

zu zerstören.«3

Zu Ordnung und Einheit im Bild hatte Hodler bereits 1897 in Freiburg 

i. Ü. einen Vortrag gehalten, der in der Tagespresse abgedruckt wurde. 

1909 publizierte die Zeitschrift Der Morgen Hodlers Vortrag von 1897, 

erweitert um das Kapitel »Parallelismus«.4 Vortrag und Aufsatz schlies­

sen mit der gleichen Prophezeiung: »Das Kunstwerk wird eine neue 

Ordnung offenbaren, die den Dingen innewohnt, und das wird sein: 

die Idee der Einheit.«5 Im Freiburger Vortrag hatte Hodler seine Mis­

sion umschrieben, die Einheit in allen Erscheinungen der Natur zu 

entdecken, in den Gemälden zu realisieren und dem Publikum vor 

Augen zu führen. Die wichtigste Vorgabe für das Sendungsbewusst­

sein des Künstlers wie für das Prinzip der Einheit lieferte das verbrei­

tete französische Lehrbuch Grammaire des arts du dessin von 

Charles Blanc, das 1867 in Paris erschienen war. Blanc erklärte die ge­

rade Linie zum Symbol der Einheit, die gebogene Linie zum Bild der 

Mannigfaltigkeit, und er stellte die Analogie mit den Farben her: Weiss 

sei die Einheit des Lichts ohne Farbe, Schwarz dagegen die Einheit der 

Farben ohne Licht, und zwischen diesen beiden Polen spiele sich das 

wunderbare Drama der farbigen Harmonien ab. Bei der Behandlung 

der Komposition begeisterte sich Blanc zum Ausruf: »Die Einheit! Das 

ist das echte Geheimnis der ganzen Komposition.«6
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Kat. 13 Blick in die Ewigkeit, 1885 

Öl auf Leinwand, 246 x 168 cm, 

Kunstmuseum Bern

Blancs Lehrbuch wies Hodler die Richtung für den Auftrag des Künst­

lers und für die Aufgabe der Kunst. Hodler schrieb: »Die Mission 

(wenn dieses Wort erlaubt ist), die Mission des Künstlers ist, dem ewi­

gen Element der Natur - der Schönheit - Ausdruck zu geben, von ihr 

[der Natur] die wesentliche Schönheit aufzuzeigen. Er verschafft der 

Natur Geltung, indem er die Dinge ans Licht bringt, er hebt die For­

men des menschlichen Körpers hervor - er zeigt uns eine ins Grosse 

gesetzte, vereinfachte Natur, die von unbedeutenden Einzelheiten be­

freit ist. In seinem Werk zeigt er uns sein Mass von Erfahrung, Gefühl 

und Geist.«7 Ähnliches hatte Blanc 1867 über Grösse und Mission der 

Kunst dargelegt: »Der Künstler hat den Auftrag, uns an das Ideal zu 

erinnern, das heisst uns die ursprüngliche Schönheit der Dinge zu ent­

schleiern, deren unvergängliche Eigenart aufzudecken, das reine 

Wesen. Die Ideen, die sich in der Natur unter einer konfusen und obs­

kuren Form zeigen, werden von der Kunst definiert und erhellt. Die 

Schönheiten der Natur sind der Wirkung der Zeit und dem universel­

len Gesetz der Zerstörung unterworfen: Die Kunst befreit sie davon 

und enthebt sie der Zeit und dem Tod.«8

An die Sendung der Kunst und des Künstlers, an die Ausrichtung der 

Kunst auf die ewige Schönheit, an Enthüllung oder Offenbarung 

durch die Kunst glaubte Hodler wie viele Zeitgenossen. Als er in Frei­

bürg sein Bekenntnis konzipierte, war er im Auftrag der Zürcher 

Kunstgesellschaft mit Allegorien der Malerei für ein Plakat beschäftigt. 

Einer der Entwürfe zeigt eine Blumen pflückende junge Frau im Pro­

fil, ein anderer eine jugendliche weibliche Figur in weissem Kleid mit 

erhobenen Armen, die auf grünen Hügeln vor Alpengipfeln kauert, in 

die Regionen hoher Wolken hinaufreicht und ihr Gesicht lächelnd 

frontal dem Betrachter darbietet.9 Diese freundliche Medusa ist ein 

Sinnbild: die Malerei als riesengrosse wie mädchenhafte Figur im Kleid 

der Unschuld, ihre Erstreckung von der Wiese durch die parallelen 

Wolkenstreifen hinauf in die Himmelsregionen, die frontale Ausrich­

tung auf den Betrachter. Mit dieser Figur deklarierte Hodler sein am­

bitiöses Ziel, mit der Malerei das Physische und das Metaphysische 

zu umfassen und zu einer Einheit zu verbinden. Es hat Hodler nicht 

irritiert, dieses Programm mit einem Plakat dem Publikum auf der 

Strasse vorzutragen.

Das Gelöbnis

Sein Gelöbnis auf die Kunst leistete Hodler mit 21 Jahren in Genf, wo­

hin er sich am Jahresende 1871 zu Fuss von Langenthal aufgemacht 

hatte, um Gemälde von Alexandre Calame und Francois Diday im 

Musee Rath zu kopieren.10 Dabei wurde er von Barthelemy Menn, 

dem wichtigsten Lehrer in Genf, entdeckt und bis 1877 in dessen 

Klasse an der Ecole des Beaux-Arts als Freischüler aufgenommen. 

Hodler porträtierte in den 1880er-Jahren seinen verehrten Lehrer, 

dem er zeitlebens dankbar blieb." Der Lehrer machte seinen Schüler 

auf Leonardo da Vincis Traktat über die Malerei und auf Albrecht 

Dürers Proportionslehre aufmerksam. Die Lektüre von Charles Blanc 

leitete den jungen Hodler zu Vitruvs Architekturlehre, von der er 

schreibend und zeichnend einige Kapitel kopierte, darunter den Ab­

schnitt über die Symmetrien und Proportionen der Tempel und des 

menschlichen Körpers.12

Im Selbstporträt Der Studierende von 1874 (Kat. 1, S. 18) gelobte 

Hodler sich und dem künftigen Publikum mit grosser Ernsthaftigkeit 

die »restlose Hingabe, die von vorneherein jedes Opfer mit in Kauf 

nimmt«, nach einer späteren Notiz des Biografen C.A. Loosli.13 Für 

sein Porträt nahm Hodler eine grossformatige Leinwand und gab sich
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Kat. 7 Der Zornige, 1881

Öl auf Leinwand, 73 x 53 cm

Kunstmuseum Bern, Legat Ch. Edm. von Steiger-Pinson
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eine Pagenfrisur wie in seinem ersten erhaltenen Selbstbildnis von 

1872.14 Die linke Hand hält einen Winkel und ein Senkblei, zwei der 

vier Attribute des Giuditio, des qualifizierten künstlerischen Urteils ge­

mäss der Iconologia von Cesare Ripa.'5 Die rechte Hand ist auf der 

Höhe des Herzens zum Schwur erhoben, darunter weisen sechs Bü­

cher auf dem roten Sessel den gelehrten Maler aus. Die im Rücken 

des Künstlers platzierten Gegenstände - das zerknitterte Blatt, die ge­

schlossene Zeichenmappe und die Keilrahmen mit aufgespannten 

Leinwänden - zeigen die Folge von Skizze zu Zeichnung und Gemälde 

als Vorhaben an, da die Bilder gegen die Wand gedreht und somit un­

sichtbar sind. Die zahlreichen Selbstdarstellungen im Atelier mit ver­

borgenen Bildern, die auf Rembrandt, Poussin und Veläzquez zurück­

gehen, setzten mit den umgedrehten Leinwänden stets das 

Geheimnis um die zukünftige Kunst und ihren Urheber.16 Wenige Jahre 

vor Hodler lieferte Paul Cezanne um 1865 ein signifikantes Beispiel 

mit dem kleinen Gemälde Der Ofen im Atelier, in dem der unverkenn­

bare Ausrüstungsgegenstand des Künstlerateliers an der vorderen 

Bildgrenze positioniert ist und dahinter eine umgedrehte Leinwand in 

vollem Licht das Geheimnis ihrer Vorderseite für sich behält.17

Was Hodler im Selbstbildnis von 1874 verbarg, ist im Fall des grossen 

Keilrahmens leicht zu erraten. Format und Grösse legen nahe, hier die 

Rückseite des Gemäldes Le Nant de Frontenex zu vermuten, das Hod­

ler im gleichen Jahr dem Concours Calame einreichte.18 Mit diesem 

Gemälde eines engen Waldwegs mit einem versteckten Reh, mit Bäu­

men und Sträuchern, deren Laubwerk durch Licht aus dem dämmeri­

gen Braun-Grün herausgehoben wird, errang Hodler den ersten Preis 

im Betrag von 300 Schweizer Franken.19 Mit Wald und Reh nahm er 

ein Sujet auf, das Gustave Courbet mehrfach zur grossen Befriedi­

gung des Publikums dargestellt hatte. Für das Gemälde Le chevreuil 

chasse aux ecoutes, printemps (Witterndes Reh) hatte Courbet im 

Salon von 1868 im Warenhausbesitzer Aristide Boucicaut einen Käu­

fer gefunden, der 4000 Francs auszugeben bereit war.20

Fast alle Selbstbildnisse Hodlers richten sich direkt an die Betrachter 

beziehungsweise an das Publikum, das sich aus Besuchern der Aus­

stellungen, Offiziellen, Kritikern, Sammlern und Fachleuten zusam­

mensetzte. Wie jeder Ausstellungskünstler erkannte Hodler diese 

schillernde Instanz an, auch wenn er sie bekämpfte und schmähte. Im 

Selbstbildnis Der Zornige (Kat. 7) von 1881 nahm Hodler das Publikum 

aggressiv in den Blick mit der Drehung des Kopfes über die Schulter 

nach hinten. Die Augenbrauen des Malers sind zusammengezogen, 

über der Nase graben sich senkrechte Falten in die Stirn. 1881 ver­

stand man das Bildnis als Darstellung eines Verrückten, »le portrait

U AN XUNIVd VAN 1JYCK COVES 
CAROLI REGIS MAGNA BKTTAXIA PICTOR AHTVKRPMf NAIV

1 Anthonis van Dyck, Selbstbildnis

Radierung

In: Principum Virorum Doctorum, Pictorum [1636—16401,

Faksimile-Ausgabe, Venedig 1878

d'un fou«.21 Im Frühjahr 1881 wurde das Werk im Pariser Salon unter 

dem Titel Un insense (Ein Wahnsinniger), im September des gleichen 

Jahrs in Genf mit der Bezeichnung Le furieux (Der Zornige) ausge­

stellt.22 Für Paris wurde die Bezeichnung eines zerrütteten Geistes­

zustands gewählt, für Genf aber ein Affekt benannt, der sich auf die 

Genfer Situation beziehen liess.23 Jura Brüschweiler wies darauf hin, 

dass eine Genfer Galerie 1876 Gustave Courbets frühes Selbstbildnis 

Le desespere von etwa 1843 ausgestellt hatte.24 Möglicherweise lie­

ferte Courbets Bild für Hodler die Anregung, dem Publikum einen 

problematischen mentalen Zustand vor Augen zu führen und es mit 

dem Ausdruck des Zorns zu erschrecken. Dazu nahm Hodler die 

Attitüde des grossen Künstlers ein gemäss dem Vorbild von Anthonis 

van Dyck, der für seine Icones Principum Virorum, einer Sammlung 

von Bildnissen hochgestellter Zeitgenossen, sich zweimal selbst als 

Rückenfigur mit gewendetem Kopf dargestellt hatte. Die eine Darstel­

lung wurde für das Titelblatt ergänzt zu einer Büste auf einem Sockel, 

die andere (Abb. 1) zeigt den nobilitierten, mit einer schweren golde­

nen Kette behängten und kostbar gekleideten van Dyck, den Hof­

maler Karls I. von England. Die Rückenfigur mit gewendetem Kopf 

wurde zum Muster für das Porträt des selbstbewussten Künstlers, 

und von den Icones kam nach verschiedenen Nachdrucken 1878 eine 

Faksimileausgabe in Venedig heraus.25
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1891 rückte Hodler in einem knappen Brustbildnis die linke Schulter 

nach vorn, wandte den Kopf zum Betrachter und drehte die Pupillen 

in die Augenwinkel (Abb. 1, S. 144). Wieder liegt, wie beim Zornigen, 

eine Wendung zum Betrachter vor mit allen historischen Implikatio­

nen seit van Dyck, aber bei gänzlich verändertem Ausdruck. Nicht 

Zorn, sondern Kraft, ähnlich der eines Stiers, ist hier zum Ausdruck 

gebracht.26 Dieses Selbstbildnis entstand wahrscheinlich 1891 in Paris, 

wo Hodler sein Meisterstück Die Nacht (Kat. 24, S. 92/93) mit grossem 

Beifall, auch mit der Akklamation von Pierre Puvis de Chavannes, im 

Salon du Champ-de-Mars hatte zeigen können.27

Von den Selbstbildnissen nach 1910 fertigte Hodler meist mehrere 

Exemplare an, wahrscheinlich für die Sammler, die zu den Gemälden 

auch das Porträt des Urhebers stellen wollten, wie es einer seit dem 

17. Jahrhundert bekannten Authentifizierung entspricht. Von den zahl­

reichen Fassungen des Selbstbildnisses (Kat. 103, S. 271) mit aufgeris­

senen Augen von 1912, die den Ausdruck des Erstaunens nach Charles 

Lebrun nachbilden, ging ein Exemplar im gleichen Jahr an den Winter­

thurer Sammler Theodor Reinhart, der das Selbstbildnis zwei Jahre 

zuvor bestellt hatte.28

Aneignungen

1875 sah Hodler im Augustinermuseum in Basel den berühmten 

Toten Christus (Abb. 4, S. 292) von Hans Holbein und war wie alle Be­

trachter fasziniert von der erbarmungslos naturalistischen Darstellung 

des verwesenden Leichnams. Das schreckliche Bild verfolgte ihn bis 

zu seinen Darstellungen der sterbenden und toten Geliebten, Valen­

tine Gode-Darel.29 Nicht Kopieren, sondern Transformieren war Hod­

lers Behandlung von Vorlagen, und er setzte dies bereits 1876 in 

Langenthal um, als er den ausgemergelten Leichnam eines Bauern­

knechts in armseligen Lumpen malte.30 Im Gegensatz zu Arnold Böck- 

lin oder Max Klinger begriff Hodler den Töten Christus als Darstellung 

eines gewöhnlichen Leichnams und nahm ihn für einen toten Men­

schen des ländlichen Proletariats in Anspruch.

Um 1884 malte Hodler einen jugendlichen männlichen Akt im Profil 

vor einer Landschaft mit hohem Horizont für das Zwiegespräch mit 

der Natur (Kat. 11, S. 25).3' Die Figur ist in steifer Schrittstellung auf ei­

nem horizontalen Weg positioniert und blickt nach rechts in die 

Höhe. Der linke Arm wird in Kopfhöhe nach vorn gehalten, der rechte 

ist so angewinkelt, dass die Hand auf der Höhe der Brust verbleibt. 

Die Finger sind gespreizt, die Fläche der linken Hand ist offen nach 

rechts aussen gerichtet. Ein Weg mäandriert in die Bildtiefe bis zur 

Brusthöhe der Figur hinauf, und in die ferneren Wiesen sind drei

Baumgruppen so gesetzt, dass im einen Zwischenraum der Kopf, im 

anderen die erhobene linke Hand zu liegen kommen. Die vorberei­

tende Zeichnung zeigt die schreitende Figur auf dem Weg, nicht aber 

die Gestik des nackten Jünglings.32

Das Thema der nackten Figur in quasi-natürlicher Umgebung haben 

neben vielen anderen auch Camille Corot und Barthelemy Menn be­

arbeitet. Hodler nahm das Motiv auf in seinen mehrfachen Darstel­

lungen des Barmherzigen Samariters (vgl. Kat. 16, S. 72) in der Mitte 

der 1880er-Jahre.33 Für die stehende Figur im Zwiegespräch mit der 

Natur wies die Tribüne de Geneve auf Akte von Puvis de Chavannes 

hin: »Unter den grossformatigen Leinwänden bemerken wir das Tur­

nerbankett, den Zornigen Krieger von sehr dekorativer Wirkung, das 

Gebet, das bewundernswerte Teile enthält (den sitzenden Alten und 

den Pfarrer), und das Zwiegespräch mit der Natur, eine Aktstudie im 

Freien, die ein wenig im Stil von Puvis de Chavannes gehalten ist.«34 

1884 hatte Puvis de Chavannes, einer der angesehensten Maler in 

Frankreich, die Wandbilder im Treppenhaus des Musee des Beaux-Arts 

in Lyon fertiggestellt. Der rechte Teil des Hauptbildes Le bois sacre 

eher aux arts et aux muses (Der heilige Hain kostbar den Künsten 

und den Musen) zeigt zwei nackte Jünglinge in einem Hain, von de­

nen der eine kniet und der andere in Schrittstellung die Arme empor­

hebt.33 Für weitere visuelle Referenzen von Hodlers Jüngling wurden 

auch ägyptische Relieffiguren mit dem Gestus der Verehrung vorge­

schlagen, die in Genf, einem Zentrum der Ägyptologie im 19. Jahrhun­

dert, bekannt sein konnten.36 Zudem hatte Charles Blanc in seiner 

Grammaire des arts du dessin das Kapitel über die Proportionen mit 

fünf Wiedergaben von ägyptischen Vorlagen, darunter eines Frieses in 

Memphis, illustriert (Abb. 5, S. 40).37 Die hauptsächlichste Anregung für 

Hodler ging aber von einer griechischen Bronzefigur (Abb. 2) aus, die 

sich bis zum napoleonischen Kunstraub 1806 zuerst auf der Terrasse 

des Schlosses Sanssouci in Potsdam und dann im Berliner Stadt­

schloss befunden hatte und nach der Rückgabe aus Paris seit 1830 in 

der Rotunde des Alten Museums in Berlin aufgestellt wurde. 1808 ver­

öffentlichte Konrad Levezow eine Schrift zum Betenden Knaben mit 

einem Stich von Heinrich Anton Dähling.38 Diese Statuette, die Lysipp 

oder seinem Umkreis zugeschrieben wurde, zeigt einen Jüngling in 

Schrittstellung mit erhobenen Armen.39 Nicht zu vergessen ist Auguste 

Rodins berühmte Plastik Das eherne Zeitalter, die 1877 in Brüssel 

unter dem Titel Le vaincu (Der Besiegte) ausgestellt und im Pariser 

Salon unter dem heutigen Titel gezeigt wurde, aber mit L'homme qui 

s'eveille ä la nature (Der Mensch, der zu seiner Natur erwachte) eine 

weitere Bezeichnung trug, die möglicherweise für Hodler leitend war.40
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1 Lysipp (Umkreis), Betender Knabe, um 300 v. Chr.

Bronze, Höhe: 128 cm

Antikensammlung, Altes Museum, Staatliche Museen zu Berlin

3 Auguste Rodin, Das eherne Zeitalter

Reproduktion einer Zeichnung

In: Gazette des Beaux-Arts, 28, 1883, S. 59

1883, ein Jahr vor dem Zwiegespräch mit der Natur, reproduzierte die 

Gazette des Beaux-Arts eine Zeichnung Rodins, die seine Plastik von 

vorn zeigt (Abb. 3).

Mit seiner Verselbstständigung als Künstler ersetzte Hodler das an­

fängliche Kopieren durch einen schöpferischen Umgang mit visuellen 

Referenzen. Zwei Darstellungen des barmherzigen Samariters sind für 

sein Vorgehen aufschlussreich. Um 1883 entstand eine erste Version 

mit einem Mann, der einem liegenden Jüngling etwas einzuflössen 

versucht. Der Jüngling ist in eine steile Perspektive gelegt, sodass sich 

eine extreme Verkürzung der Figur ergibt, was einer seit dem 15. Jahr­

hundert bekannten besonderen Schwierigkeit der Malerei entspricht. 

Im Zeichenbuch von Jean Cousin, das seit 1571 vielfach aufgelegt 

wurde, wird die schwierige Darstellung der liegenden Figur in allen 

Positionen - Rückenlage, Bauchlage, vom Kopf und von den Füssen - 

auf vier Tafeln abgehandelt.41 Um die Mitte der 1880er-Jahre griff Hod­

ler das Thema des Samariters noch einmal auf, nun aber mit einem 

Liegenden in nahezu bildparalleler Position, die der zweiten Stellung 

bei Jean Cousin ähnlich ist. Der hilfreiche Samariter am rechten Bild­

rand kommt aus einer Vertiefung empor und beugt sich zum Kopf des 

nackten Jünglings. Dieses Motiv, verbunden mit dem perspektivisch 

verkürzten liegenden Opfer findet sich kurz vor Hodler im Gemälde 

Le bon Samaritain von Theodule Ribot, das zwischen 1870-1875 ent­

stand unter Bezug auf eine Vorlage von Johann Carl Loth.42 Vielleicht 

gehörte auch ein kleines Gemälde (Abb. 4) im Louvre, damals Adam 

Elsheimer zugeschrieben, zu Hodlers visuellen Referenzen.45 Hier ist 

das Opfer leicht schräg in den Raum gelegt, der Samariter und sein 

Diener sind als Halbfiguren gezeigt, und hinter ihnen schliessen dichte 

Bäume das Bild zu zwei Dritteln ab.

Der Anlass für Hodlers Beschäftigung mit diesem Thema ist nicht 

bekannt. Von der späteren Komposition malte er zwei Fassungen, die 

eine entstand im Auftrag von Johann Friedrich Büzberger, für die an­

dere hatte er keinen Auftraggeber. In dieser zweiten Fassung, die sich 

heute im Kunstmuseum Bern (Kat. 16, S. 72) befindet, brachte eine 

spätere Übermalung den Samariter zum Verschwinden, wodurch 

auch das biblische Sujet getilgt wurde.44 Josef Victor Widmann drehte 

die Absage an die Literatur bei der Besprechung der Ausstellung von 

1887 im Kunstmuseum Bern wieder zurück und bezeichnete das Werk 

als »das mythologisierende Bild (Tod Abels)«.45

In den 1890er-Jahren nahm die Bedeutung von visuellen Referenzen 

für Hodler ab, und entsprechend verstärkte sich seine Entwicklung 

zum Monolithen. Er hielt sich an Modell- und Naturstudien und erar­

beitete Kompositionen von grosser Einfachheit nach den Prinzipien 

der Ornamentik. Gegen die Einordnung in den Symbolismus wehrte 

er sich entschieden auch gegenüber Loosli.46 Hodler wollte keiner
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Kat, 11 Zwiegespräch mit der Natur, um 1884 

Öl auf Leinwand, 237 x 162 cm 

Kunstmuseum Bern, Depositum der Gottfried Keller-Stiftung
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4 Jacob Pynas (bis 1977 Adam Eisheimer zugeschrieben), 

Der gute Samariter, 1. Hälfte 17. Jh.

Öl auf Kupfer, 21 x 26 cm, Musee du Louvre, Paris

Richtung angehören, die auch von anderen vertreten wurde, und an­

dere Künstler interessierten ihn anscheinend umso weniger, je mehr 

künstlerische Erfolge er für sich verzeichnen konnte. Signifikant ist 

sein Verhalten an der 19. Ausstellung der Wiener Secession 1904, wo 

er mit 31 Gemälden vertreten war und von der Hängekommission 

den Hauptsaal mit den beiden Vorräumen zugeteilt erhielt. Im Saal II 

hingen 20 Gemälde von Edvard Munch, in den weiteren Räumen wa­

ren verschiedene Werke von Axel Gallen, Hans von Marees, Ludwig 

von Hofmann, Wilhelm Laage, Emil Rudolf Weiss und Thorn Prikker 

ausgestellt, während Cuno Amiet 30 Gemälde zeigte. Die Wiener 

Presse bezeichnete Amiet als Epigonen Hodlers, was zu einer merk­

lichen Abkühlung der Freundschaft führte.47 Von Edvard Munch, der 

mit bedeutenden Bildern in Wien vertreten war, hat Hodler, soweit 

wir wissen, nie gesprochen. Hat er den um zehn Jahre jüngeren Ma­

ler aus Oslo, der überall in Europa in Ausstellungen präsent war, über­

haupt nicht wahrgenommen? Oder meinte er, die Wiener Kritik hebe 

ihn, Hodler, zu Recht über alle anderen hinaus und ignoriere ebenso 

mit Grund den norwegischen Maler? Doch muss Hodler an Munchs 

symmetrischer Sommernacht an der Küste, ausgestellt als Nr. 43, 

oder am Gemälde Die tote Mutter, in Wien präsent unter dem Titel 

Der Tod und das Kind, Übereinstimmungen der thematischen und 

künstlerischen Interessen realisiert haben. Vielleicht war er von den 

Parallelen zu Munch beunruhigt. Spät, 1909/10, griff Hodler ein einzi­

ges Mal auf ein zeitgenössisches Vorbild zurück, indem er für das Por­

trät von der Französin Valentine Gode-Darel die sensationelle Femme 

au chapeau von Henri Matisse von 1905 als Muster nahm.48

Ambitionen

Es war für Hodler klar, dass er sich nicht nur in Genf und in der 

Schweiz an Ausstellungen behaupten, sondern sich in den Hauptstäd­

ten der Kunst, vor allem in Paris, der internationalen Konkurrenz und 

dem Publikum stellen wollte. Seit Beginn der 1880er-Jahre versuchte 

Hodler, in Paris bekannt zu werden.49 Im August 1887 richtete er ver­

geblich ein Stipendiengesuch für einen Aufenthalt oder eine Ausbil­

dung in Paris an die Erziehungsdirektion des Kantons Bern.50 An der 

Weltausstellung 1889 in Paris nahm Hodler als Schweizer Vertreter teil 

und erhielt für die zweite Fassung von Der Schwingerumzug eine 

»mention honorable«. Die gleiche Auszeichnung wurde Felix Vallotton 

für ein Porträt zugesprochen.51 Eine grosse Chance bot sich Hodler 

durch die Ausstellung seines ehrgeizigen Gemäldes Die Nacht (Kat. 

24, S. 92/93) im Salon du Champ-de-Mars in Paris. Bekanntlich ist 

dieses Gemälde vom Genfer Stadtpräsidenten Turrettini im Februar 

1891 aus sittlichen Gründen von der Ausstellung in Genf ausgeschlossen 

worden. Hodler zeigte darauf im März 1891 sein Werk im Bätiment 

electoral gegen ein Eintrittsgeld von 1 Franken und ging mit den Ein­

nahmen von 1300 Besuchern mit dem Bild für zwei Monate nach 

Paris. Auf den Rat von Mathias Morhardt, dem Freund aus Genf, und 

Marcellin Desboutin, der sich Ende der 1880er-Jahre in Genf aufge­

halten hatte, legte Hodler erfolgreich sein Gemälde der Jury des Salon 

du Champ-de-Mars vor, die von Puvis de Chavannes präsidiert wurde. 

In der Nacht, die den liegenden Akt in allen Varianten zum grossen 

künstlerischen Gegenstand hat, transformierte Hodler das riesige 

Werk Le sommeil, das Puvis de Chavannes 1867 für das Musee des 

Beaux-Arts von Lille ausgeführt und in zwei kleineren Versionen in 

den folgenden Jahren wiederholt hatte. Puvis de Chavannes platzierte 

in Le sommeil zwei unterschiedliche Gruppen von Schlafenden auf 

einer Wiese an einer Meeresbucht, die eine im Gegenlicht des auf­

steigenden Mondes, die andere unter einer Baumgruppe.52 Hodlers 

Anlehnung an Puvis de Chavannes für die Nacht belegt das Zitat des 

Paares in der rechten unteren Bildecke. Wie dieser zeigt Hodler eine 

weibliche Rückenfigur, die in den Armen eines Mannes liegt, nur ist 

die Richtung der Gruppe gegenüber dem Vorbild umgekehrt und die 

Frau ist völlig nackt, während sie beim französischen Künstler bis zu 

den Hüften in ein rotes Gewand gehüllt ist. Die Zeichnung eines nack­

ten schlafenden Paares für Sommeil wurde zum Aufsatz von Andre 

Michel über Puvis de Chavannes 1888 in der Gazette des Beaux-Arts 

reproduziert (Abb. 5).53 Hodler stützte sich auf diese Reproduktion für 

das liegende Paar in der Nacht wie auch 18 Jahre später für eines der 

Paare in Die Liebe (vgl. Kat. 86, S. 199).54
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Puvis de Chavannes hat sein Genrebild der schlafenden Erntearbeiter 

mit einem Zitat nach Vergils Aeneis ausgezeichnet, das den süssen 

Schlummer als Gabe der Götter feiert.55 Dagegen kontrastierte Hodler 

den ruhigen Schlaf der Paare und Gruppen mit einem Horrormotiv: In 

der Mitte der Figurengruppe schreckt ein Schläfer - er selbst - unter 

dem Druck des schwarzen Albtraums auf und schreit wie Laokoon in 

höchster Qual und Todesangst. Das Motiv, für das schon verschie­

dene bildliche Bezüge genannt wurden, stammt wahrscheinlich von 

der Erzählung Le horla von Guy de Maupassant, die mit anderen No­

vellen 1887 publiziert wurde. Der Horla verdichtet sich aus Halluzina­

tionen des Erzählers zu einem bösartigen Wesen, das sein Opfer durch 

unablässige Verfolgung und Bedrohung in den Selbstmord treibt. 

Anfänglich bleibt der Horla als böser Geist unsichtbar, aber eines 

Nachts hockt er auf dem ohnmächtigen Schläfer und würgt ihn fast 

zu Tode: »Ich schlafe lange, vielleicht zwei, drei Stunden, dann befällt 

mich ein Traum, nein, ein Albdruck. Ich fühle zwar, dass ich liege und 

schlafe, ich fühle und weiss es, aber ich fühle auch, dass jemand sich 

mir nähert, mich anstarrt, mich berührt, meinen Hals mit seinen Hän­

den umklammert und mich würgt mit aller Kraft. Ich versuche, mich 

zu wehren, bin aber, gelähmt von jener Ohnmacht, der wir im Traum 

erliegen, nicht dazu imstande. Ich will schreien; ich kann es nicht. Ich 

will mich bewegen; ich kann es nicht. Keuchend vor verzweifelter 

Anstrengung, will ich mich umwenden, das Wesen, das mich erstickt 

und zermalmt, abwerfen; ich kann es nicht.«56

Maupassant dürfte für diese Stelle die bekannteste bildliche Darstellung 

des Cauchemar herangezogen haben, den Nightmare von Johann 

Heinrich Füssli, von dem verschiedene gemalte Fassungen und unzäh­

lige Reproduktionen vorlagen. Der Faszikel Henry Fuseli, den W. Bürger 

(Bürger-Thore) für die von Charles Blanc begonnene grosse Publikation

5 Pierre Puvis de Chavannes, Etüde pour »Le sommeil« 

In: Gazette des Beaux-Arts, 37, 1888, S. 41

6 Johann Heinrich Füssli, Le cauchemar

Holzstich

In: W. Bürger, Henry Fuseli, 1871, S. 5

Les peintres de toutes les ecoles 1871 in Paris publizierte, enthält einen 

Holzstich (Abb. 6) und folgende Erläuterung zu dieser bizarren Erfin­

dung im fantastischen Genre: »Füssli setzte seinen Ehrgeiz darauf, sich 

das Genre der fantastischen Poesie anzueignen, und nachdem er kurz 

nach seiner Rückkehr von Rom mit einem Ödipus debütiert hatte, 

stellte er 1782 den Nachtmahr aus - Nightmare ist der Titel des ersten 

Werks, das ihm die Gunst des Publikums verschaffte.«57

Dieser Hinweis des bedeutenden französischen Kritikers auf La faveur 

publique könnte Hodlers Abwandlung des Schlafs nach Puvis de Cha­

vannes und die Einfügung des Nachtmahrs motiviert haben. Ein Pro­

blem war die Überwindung des Genrehaften, das den Darstellungen 

von Schlafenden im 19. Jahrhundert anhaftete.58 Dazu ergriff Hodler 

drei Massnahmen: Erstens zeigte er die unterschiedlichen Arten des 

Schlafs auf. Zweitens erarbeitete er eine streng geordnete ornamen­

tale Komposition, in deren Zentrum er den Schreienden mit dem 

Nachtmahr setzte. Die Komposition ist annähernd rotativ symme­

trisch (um 180 Grad) durch die Entsprechung der beiden Einzelnen 

und der beiden Gruppen. Die Liegenden sind strikt bildparallel ausge­

richtet bei einer die Ordnung belebenden Ausnahme, dem rechts 

oben auf der Düne liegenden Mann. Drittens wählte Hodler einen 

vom weisslichen Mondlicht beschienenen, aber nicht realen Schau­

platz, auf dem die fahlgraue Fleischfarbe der sorgfältig modellierten 

Körper der Farbe der Sanddüne entspricht.

Eine nächste Gelegenheit zu einem Auftritt in Paris verschaffte ihm 

der mystisch-katholische Laienorden Rose+Croix in Paris, der unter 
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der Führung von Sär Merodack Josephin Peladan ab 1892 mehrere 

Ausstellungen veranstaltete. Auf Einladung von Antoine de la Roche­

foucauld nahm Hodler mit mehreren Schweizern am ersten Salon 

1892 in den Galeries Durand-Ruel in Paris teil mit dem Gemälde Les 

ämes de^ues (Die enttäuschten Seelen, Kat. 33, S. 100/101) hielt sich 

aber danach abseits.” Dieses Gemälde mit den fünf schwarzen Figu­

ren und die Wiederholung mit weiss gekleideten Figuren unter dem 

Titel Die Lebensmüden (Kat. 36, S. 140/141) ist wegen seiner Ent­

stehung und der Komposition besonders interessant. Hodler griff das 

Motiv des trübsinnigen alten Mannes gegen Ende der 1880er-Jahre 

nach der Lithografie At Eternity's Gate von Vincent van Gogh auf 

(Abb. 7).60 Er zeichnete um 1891/92 die Figur des alten Mannes, der im 

Sitzen die Ellbogen auf die Oberschenkel aufstützt und das Gesicht in 

seinen Fäusten birgt, wählte aber eine Frontalansicht.61 Für die Kom­

position wertete Hodler das Gemälde En province (Abb. 7, S. 99) von 

Henri Brispot aus, das an der Pariser Weltausstellung von 1889 prä­

miert und in der Folge auch reproduziert wurde. Brispot zeigte fünf 

ältere Provinzler, die auf einer leicht schräg ins Bild gestellten Ruhe­

bank nebeneinander sitzen.62

Aus diesen Vorgaben wurden zwei symmetrische Kompositionen mit 

fünf Männern auf einer exakt bildparallel ausgerichteten Bank ent­

wickelt. In die Mitte kam die elendste Figur, und links und rechts wur­

den je zwei Figuren von ähnlicher Haltung gesetzt. In der ersten Ver­

sion sind die äussersten Figuren leicht bildeinwärts gedreht, sodass 

sich völlig entsprechende Abschlüsse der Komposition ergeben. In der 

zweiten Version übernehmen zwei Baumstämmchen die Funktion 

des Abschlusses.63 Hodler hat damit die anekdotische Zufälligkeit von 

Brispots Genrebild durch strenge Frontalität und bilaterale Symmetrie 

aufgehoben. Hingegen benutzte er für die Erarbeitung der einzelnen 

Figuren unterschiedliche Modelle und brachte dadurch nicht nur 

Variation in die Darstellung, sondern auch Individualität. Zugleich ent­

wickelte Hodler die Kompositionsmatrize für eine Reihe von fünf 

Figuren, auf die er immer wieder zurückkam.64 In der Reihung der alten 

Männer zielte Hodler auf die verstärkte Wirkung auf die Betrachter. In 

einer »Selbsterklärung« Hodlers, von der C. A. Loosli Nachricht gibt, 

heisst es: »Fünf Figuren sitzen in gebückter Haltung nebeneinander, 

und jede Figur hat die gleiche Bedeutung bezüglich der Grösse; sie 

sind alle in gleicher Nähe. Ich habe so das Perspektivische beseitigt, 

um das Gleichartige besser darzutun.«65 Damit brachte Hodler das 

Argument der Einheit vor.

7 Vincent van Gogh, At Eternity's Gate, 1882 

Lithografie, 49,7 x 34 cm

Van Gogh Museum, Amsterdam

Komposition als Ornament

Ornamentale Prinzipien realisierte Hodler in den Gemälden seit dem Be­

ginn der 1880er-Jahre, doch erst die Nacht und die beiden Gemälde mit 

der bildparallelen symmetrischen Reihe der fünf sitzenden Männer kön­

nen als voll ausgebildete ornamentale Kompositionen gelten. Es geht 

Hodler dabei nicht um Ornamente, sondern um die schwierige Verbin­

dung von realistischer Wiedergabe und ornamentaler Anordnung. Das 

Vorhaben ist problematisch, da Auffassungen kombiniert werden sollen, 

die sich in konträre Richtungen bewegen: Die ornamentalen Prinzipien 

der Symmetrien setzen wiederholbare abstrakte Elemente voraus, und 

der Realismus definiert sich als exakte und kenntliche Wiedergabe von 

existierenden Lebewesen, Landschaften oder Naturdingen. Hodler hat 

nie auf die genaue Nachahmung des Gegebenen verzichtet. Doch ist 

der Realismus nur die eine Seite seiner Kunst, deren andere Seite das 

Ornament ist, auf das die Kompositionen angelegt sind. Der Kritik und 

der Rezeption hat diese Verbindung immer Schwierigkeiten bereitet. 

Hodler reagierte, ohne die realistische Nachahmung zu verleugnen, auf 

die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts neu etablierte hohe Stellung des 

Ornaments, die Bestand hatte, bis Adolf Loos die Menschheit vom 

»überflüssigen Ornament« zu befreien begann.66

Die Weltausstellung 1851 in London hatte die neue ökonomisch­

ästhetische Bedeutung der Ornamente demonstriert.67 Die Vorlagen­
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Sammlung von Owen Jones und die Analyse des Ornaments von 

Ralph N. Wornum, beide 1856 erschienen, legten die ornamentalen 

Prinzipien dar. In seiner bis zum Ende des 19. Jahrhunderts vielfach 

aufgelegten Schrift Ana/ys/s of Ornament erläuterte Wornum den Un­

terschied zwischen Gemälde und Ornament: »Das ornamentale Prin­

zip der Symmetrie kann in ein Bild eingeführt werden, muss aber 

noch lange nicht bestimmend sein; aber wenn dieses als Prinzip ein­

geführt ist, wie es oft der Fall ist, wird das Bild zu einer ornamentalen 

Komposition. [...] Jedes Bild, unabhängig vom Sujet, das überwiegend 

nach den Prinzipien von Symmetrie und Kontrast komponiert ist, 

wird zu einem Ornament, und jeder ornamentale Entwurf, in dem 

diese beiden Prinzipien der Nachahmung oder der natürlichen Anord­

nung unterworfen sind, hat den Bereich des Ornaments verlassen für 

den des Bildes oder des Modells, was immer es sei.«68

John Ruskin empfahl in seinem erfolgreichen Zeichenbuch von 1857 

das Gesetz der Wiederholung - »The law of repetition« - als Mittel für 

die Herstellung der Einheit der Komposition und führte damit ein or­

namentales Prinzip für die Zeichnung beziehungsweise für die Male­

rei ein.69 Charles Blanc analysierte in L'art dans la parure et dans le 

vetement von 1875 die Grundsätze der dekorativen Kunst. Die Natur, 

schrieb er, ist erhaben - »sublime« - aber nie schön, denn sie kann die 

wesentlichen Bedingungen nicht erfüllen: Ordnung, Proportion und 

Einheit.70 Nur im Bereich des Kristallinen, des Vegetabilen und des Ani­

malischen könne die Natur Ordnung, Symmetrie und Harmonie errei­

chen. Er ordnete die allgemeinen Regeln der Ornamentik zu einem 

mnemotechnischen Oval (Abb. 8), indem er die primären und sekun-

8 Charles Blanc, »Die Regeln der Ornamentik«

In: L'art dans la parure et dans le vetement, Paris 1875, S. 60

OPPOS1TIONS

fa^on qu’il en resulte des espaces aigus et des angles pointus inharmo- 

niques. En effet, les espaces qui separent les formes sont aussi des formes, 

les espaces qui separent les ornements sont aussi des ornements ; par 

consequent, ä ce titre, ils meritent autant d'attention que ces formes et

ces ornements, et l'oeil, en travaillant, doit les fixer en leur milieu et ne 

pas s’arreter exclusivement et successivement sur les lignes que l'on trace.

11 gäte souvent de beaux arrangements en y apportant sa note indecise 

et douteuse. Le mauvais effet du faux parallelisme provient de l'inquietude 

oü l’on est de savoir si c’est une chose faite expres ou une faute. Au reste,

ce ne sont pas tant les lignes elles-memes qui choquent, que la forme 

des espaces qui existent entre elles. 11 est si manifeste que le doute se 

trouve ä Ja base du mauvais effet, qu’en prenant un exemple desagreable 

de cet arrangement (a3), il suffit d'en doubler les lignes (24) pour qu'im- 

mediatement l'esprit se declare satisfait devant cette preuve de volonte.

9 Eugene Grasset, »Faux parallelisme«

In: Methode de composition ornementale, Bd. 2, Paris [1905], S. 51

dären Begriffe zu komplementären Paaren fügte und die Pole mit 

»ordre« besetzte, der letzten Ursache der Bewegung des Universums. 

Blanc propagierte »unite« als oberstes Ziel der »ordonnance« und be­

griff »repetition, alternance, symetrie, progression und confusion« als 

»allgemeine Gesetze des Ornaments«, die zum Teil auch für die übri­

gen Künste Geltung hätten.71

Hodler übernahm mit der Nacht und den beiden folgenden grossen 

Gemälden die Regeln der Ornamentik für die Komposition von Figu­

renbildern. Gleichzeitig teilte er seine Arbeit auf: Der eine Bereich war 

das Modellstudium, der andere die Komposition und die Verwertung 

der Modellstudien. Für diese benutzte Hodler immer die Dürerscheibe, 

das Instrument der Nachahmung für Anfänger, und machte von den 

Pinselzeichnungen auf Glas Abdrucke auf Papier, die er weiter bear­

beiten und für die Entwicklung der Komposition verwenden konnte. 

Diese erprobte Hodler in separaten kleinen Blättern oder in Skizzen­

heften. In den Kompositionsskizzen markierte er die Figuren mit ein­
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fachen parallelen Strichen.72 Für die Gemälde setzte Hodler die nach 

Modellen ausgeführten Studien in die Kompositionsmuster ein.73 Da­

rin besteht der Unterschied zu den rein ornamentalen Komposi­

tionen, die ausführlich von Eugene Grasset in seiner zweibändigen 

Methode de composition ornamentale von 1905 dargelegt wurden. 

Die Kompositionsmatrizen Hodlers indes unterscheiden sich nicht 

von Grassets ornamentalen Kompositionen (Abb. 9). Der wesentliche 

Unterschied liegt darin, dass Hodler die Matrizen mit Figuren besetzt, 

die realistisch ausgeführt sind, entsprechend ihrer Herkunft von indi­

viduellen Modellstudien. Künstlerische Parallelen zu Hodlers Verfah­

ren könnten einerseits in Ernst Häckels Publikation Kunstformen der 

Natur von 1899-1904 ausgemacht werden, wo die symmetrischen 

Formen natürlicher Gebilde vom Lithografen zu ornamentalen Tafeln 

gefügt wurden, und andererseits in Porträts von Gustav Klimt, in de­

nen er die individuellen Gesichtszüge mit flächenfüllenden Ornamen­

ten kombiniert.74 Mit Hodlers Verfahren ist - wie bei Klimt - der Kon­

flikt gesetzt zwischen der Fläche, die dem Ornament zugehört, und 

den körperhaften Figuren.

Für die Landschaftsbilder bevorzugte Hodler nach der Jahrhundert­

wende zunehmend Motive, die eine streifenartige Behandlung erlaub­

ten, wie etwa Landschaften am Genfersee, oder die natürliche Spiege­

lungen boten oder eine symmetrische Darstellung ermöglichten, wie 

annähernd pyramidale Berge von der Art des Niesen oder des Mönch. 

Dazu setzte Hodler die pyramidale Form in die Bildmitte und ordnete 

die Wolken zu einem Oval. Die aufragenden Gipfel erhalten durch die 

hellen Wolken eine Art von verklärendem Nimbus, der gesteigert wird 

durch einen hinter dem dunklen Gipfel aufstrahlenden Lichtschein.75 

Die ornamentale Disposition ist besonders deutlich in den streifenför­

migen Landschaften ohne kompositionelle seitliche Begrenzung, die 

durch Wolkenstreifen rhythmisiert sind, wie in Genfersee mit Jura 

(Landschaftlicher Formenrhythmus, Kat. 93, S. 243), um 1908.

Die ornamentale Komposition war für Hodler das Mittel, die Nachah­

mung des Naturvorbilds oder des Modells an einen geistigen oder 

transzendenten Inhalt zu binden. Dies lässt sich an der Entwicklung 

eines Themas zu einer ornamentalen Komposition verfolgen, wie an 

den Darstellungen des metaphysischen Blicks. Das Gemälde Blick in 

die Ewigkeit (Kat. 13, S. 20) von 1885 zeigt einen Sargschreiner in 

seiner Werkstatt, der für die Bearbeitung eines Bretts die Haltung 

eines Knienden einnimmt. Der Schreiner stützt sich auf die Säge und 

fasst sich mit der Linken in den Bart wie der Moses von Michelangelo. 

Die Komposition, das Unterbrechen der Arbeit, die Gebärde und der 

auffällig platzierte Sarg suggerieren das Einbrechen von etwas Unge-

10 John Flaxman, Les Coephores. Electre, ä la tete d'un choeur de jeunes filles, 

porte des dons au tombeau d'Agamemnon

Kupferstich, in: CEuvres de John Flaxman, sculpteur anglais, comprenant L'llliade 

d'Homere, - L'Odyssee d'Homere, - Les tragedies d'Eschyle, - L'CEuvre des jours et la 

theogonie d'Hesiode auxquelles on a joint Les tragedies de Sophocles par Giacomelli, 

Paris o. J. [um 1821], Tafel 83

wohnlichem in die Schreinerwerkstatt. Louis Duchosal wies 1885 in 

seiner Rezension des Salon Suisse auf dieses Gemälde und die Duali­

tät des Künstlers hin: »Hodler ist ein Mystiker und ein Realist, und 

diese Dualität entzweit und verwirrt die meisten Beurteilungen. Er 

kann hervorragend sowohl die Dinge der Vergangenheit oder des 

Traums wie auch die Realitäten des Lebens wiedergeben.«76 Auf die 

Öffnung einer geistigen Dimension inmitten der physischen Arbeit 

kam Hodler zurück im Wettbewerbsentwurf Die Architektur von 

1889/90 für die Dekoration der Aula des Eidgenössischen Polytechni­

kums in Zürich.77 Konfrontiert sind hier der bärtige Alte mit erhobe­

nem Kopf am Entwurfstisch mit den halbnackten Männern und Jüng­

lingen, die Steine bearbeiten oder Material herbeitragen zu einem 

Bauwerk, von dem eine Säulenreihe bereits errichtet ist. Der Alte im 

antikisierenden Gewand, vielleicht Vitruv, stützt sich mit einem Mess­

gerät auf die Entwurfszeichnung und schaut nach oben in Erwartung 

einer Inspiration für das Bauwerk, dessen Plan noch nicht fertig zu 

sein scheint.

In Der Herbst (Kat. 39, S. 139) von 1893 wiederholte Hodler die Figur 

des stehenden bärtigen Alten, neigte aber dessen Kopf nach unten. 

Die Figur, die auf einer Wiese steht, ist begleitet von zwei dünnen 

entlaubten Bäumchen. Im Gemälde Eurhythmie (Kat. 49, S. 104/105) 

ordnete er fünf ähnliche Figuren in eine Reihe mit der Folge 2-1-2 auf 

einem steinigen Weg hintereinander. Die Dargestellten unterscheiden 

sich durch die Köpfe und die Haar- und Barttracht, die nach verschie­

denen Modellen gearbeitet sind. Wie in Der Herbst begrenzen zwei
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11 Prozession der Panathenäen, Fries des Parthenontempels, um 440 v. Chr.

Marmor, Breite: 207 cm, Musee du Louvre, Paris

dünne Stämme das Bild seitlich, während die räumliche Tiefe durch 

einen weissen Nebel verschleiert wird. Die Männer, an deren wallen­

den Gewändern die Schrittstellung angezeigt ist, sind nach links ausge­

richtet, doch ist die Vorwärtsbewegung durch die Zentrierung der 

Gruppe und die beiden bildbegrenzenden Bäumchen gehemmt, so­

dass sich der Eindruck einer feierlichen Prozession herstellt. Die Anre­

gung zur Bezeichnung des Gemäldes könnte wiederum von Charles 

Blanc ausgegangen sein, der in der Grammaire von 1867 die Eurhyth­

mie mit Bezug auf die Griechen als »Gesamtheit aller Messungen, die 

Vielfalt der Akkorde, die in der Einheit eines Konzerts enthalten sind« 

und die menschliche Gestalt als das perfekte Abbild der Eurhythmie 

beschrieb.78

Für die Reihe von Figuren in Bewegung, ein wichtiges Problem für 

Maler wie Hippolyte Flandrin, Anselm Feuerbach, Edward Burne- 

Jones und andere, gibt es vielfache Vorleistungen. Unter den Illustra­

tionen zu Homer und den griechischen Tragikern von John Flaxman 

findet sich eine Darstellung zu Aischylos' Oresteia, zur Szene, in der 

Elektra eine Gruppe von Geleiterinnen anführt, um am Grab des 

Vaters Agamemnon einen Trauerguss zu spenden (Abb. 10). Bekannt 

war die Prozession der Panathenäen aus dem Fries des Parthenon­

tempels (Abb. 11) im Louvre, die von Blanc reproduziert wurde.'1 Hod­

ler legte sein Gemälde als gleichförmige Wiederholung von greisen, 

dabei physiognomisch unterschiedlich charakterisierten Männern an, 

die gleichmütig zwischen den Bäumchen ihrem Schicksal entgegen­

wallen, ähnlich wie Burne-Jones seine rhythmisch bewegten Gruppen 

zum Fries ordnete.” Zu einer dynamischen Lösung einer ähnlichen 

Aufgabe war Auguste Rodin für das Denkmal Die Bürger von Calais 

gekommen. Diese Männer, die sich für ihre Stadt opfern wollen, zei­

gen mannigfaltige Bewegungen wie Gehen und Stocken, Drehen, 

Sichwinden, Zögern und die entsprechenden Gemütsbewegungen.81 

Hodler fertigte Skizzen an nach Rodins Bürgern von Calais, deren de­

finitive Fassung erstmals während der Weltausstellung 1889 in Paris 

gezeigt wurde, bevorzugte aber in der Eurhythmie, die im Gegensatz 

zu Rodins Gruppe nicht auf einem historischen Ereignis beruht, eine 

ornamentale Komposition für die Vermittlung eines einfachen allge­

meinen Lebensgesetzes.82

Hodler sah in der Verbindung von Realismus mit ornamentaler Kom­

position die Möglichkeit, einen symbolischen Inhalt ohne Bezug auf 

Literatur oder Allegorien auszudrücken und dem Publikum verständ­

lich zu machen. Dabei können kritische Unentschiedenheiten oder 

Unsicherheiten auftreten wie etwa bei Tag und Wahrheit, die wäh­

rend einigen Jahren als ein einziges Projekt entwickelt und erst in 

einer späten Phase in zwei Bilder zerlegt wurden.83 Mit fünf weib­

lichen Figuren in unterschiedlichen Haltungen und Gesten führt Der 

Tag (Kat. 57, S. 110/111) von 1899/1900 symmetrisch den Aufstieg, den 

Zenith und das Niedersinken des Tages simultan vor, also die alltäg­

lichste Erfahrung eines Vorgangs von Zeit und Licht. Im Gegensatz 

dazu griff Hodler für Die Wahrheit (Kat. 68, S. 188/189) in den zwei 

Fassungen von 1902 und 1903 auf die allegorische Figur der Wahrheit 

zurück und fügte sie in die Aktion von Vertreibung und Entweichen 

ein. Die Wahrheit tritt frontal mit erhobenen Armen zwischen die 

schwarzen, zum Halbkreisornament komponierten Bösewichter. Das 

Problem ist, dass die suggerierte Aktion von der ornamentalen Anord­

nung stillgelegt wird. Im Ornament erstarrt jede Aktion.

Mit der ornamentalen Komposition stellte Hodler die Distanz zu einer 

natürlichen Situation sicher. Der Blick in die Unendlichkeit (vgl. Kat. 

152, S. 302/303), ein Auftragswerk für Karl Mosers neues Kunsthaus 

in Zürich und in mehreren Fassungen ausgeführt, entstand aus einer 

grossen Zahl von Modellstudien mit der Dürerscheibe, Abklatschen 

und Vergrösserungen und ausgreifenden kompositionellen Experi­

menten, die in Hunderten von Zeichnungen überliefert sind.84 Erst 

über diese intensive Arbeit gelangte Hodler zur Verbindung der realis­

tischen Figuren mit der ornamentalen fünffachen Wiederholung, die 

auf keine natürliche Erscheinung zurückgeführt werden kann, sosehr 

auch die Bestandteile des Ornaments nach der Natur gebildet sind. 

Wie bei fast allen Kompositionen mit mehreren Figuren - Tag, Emp­

findung, Heilige Stunde, Liebe und andere - ist der Schauplatz durch 

die ornamentalen Symmetrien und Dekorationen mit Blumen der 

natürlichen Welt enthoben. Das ist der Versuch Hodlers, durch rea­

listisch dargestellte Figuren auf einem nicht natürlichen, einem 
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ornamentalen Schauplatz die Verbindung zwischen der Natur und 

dem Metaphysischen herzustellen. Sein Verfahren nimmt nicht einen 

»disguised symbolism«, die verkleidete symbolische Aufladung von Ge­

genständen oder Gesten, in Anspruch.“ Sein künstlerisches Ziel ist 

zwar dem des Symbolismus verwandt, der die Verbindung der Malerei 

mit dem Geistigen wiederherstellen wollte, nicht aber seine Methode, 

der ständige Rückbezug auf das menschliche oder landschaftliche 

Modell und die Verwendung der ornamentalen Komposition.

Weltgesetz

Die Genfer Freunde Louis Duchosal und Mathias Morhardt haben wie 

wenige Zeitgenossen Hodlers Vorhaben erfasst und nach Kräften ge­

fördert. Verstanden wurde es auch von Wassily Kandinsky in Mün­

chen, der seinerseits vorhatte, die Malerei mit dem theosophisch auf­

gefassten Geistigen zu verbinden. Kandinsky sah 1911 eine grosse 

Ausstellung von Werken Hodlers in der Modernen Galerie von Hein­

rich Thannhauser in München und kam am Schluss seines Buchs Über 

das Geistige in der Kunst von 1912, wo er die »konstruktiven Bestre­

bungen« in der Malerei würdigte, auf den Schweizer Maler zu spre­

chen.86 Kandinsky setzte die melodische Komposition, die einer einfa­

chen geometrischen Form eingeordnet ist, mit Beispielen von Dürer 

und Raffael an den Anfang einer geschichtlichen Entwicklung, der er 

selbstbewusst als Ziel die eigenen symphonischen Kompositionen 

setzte. Zwischen die melodische und die symphonische Komposition 

positionierte er die rhythmische: »Durch Cezanne und später Hodler 

zum neuen Leben erweckt, bekamen diese melodischen Kompositio­

nen zu unserer Zeit die Bezeichnung der rhythmischen. Das war der 

Kern der Wiedergeburt der kompositionellen Ziele.«87 Damit waren 

Cezanne und Hodler von Kandinsky eine wichtige historische Stellung 

eingeräumt worden, und nach dieser Vorgabe legte Fritz Burger, Ma­

ler, Kunsthistoriker und Freund von Franz Marc, 1913 unter dem Titel 

Cezanne und Hodler eine Analyse der zeitgenössischen Malerei vor. 

Burgers Anliegen war eine subtile Unterscheidung von Cezanne und 

Hodler im weiten Kontext der Fauves, des Kubismus und des deut­

schen Expressionismus.88 Nach Burger verschwand das Verständnis 

für Hodlers utopisches Programm. Ein Tiefpunkt der Rezeption war 

die bornierte Abrechnung, die Hans Mühlestein und Georg Schmidt 

1942 vorlegten, indem sie Hodler Verrat am Realismus und an seiner 

proletarischen Herkunft vorwarfen zugunsten eines »bürgerlichen 

Idealismus«, den sie für verwerflich hielten.89 Erst in den 1950er-Jah- 

ren wurde Hodlers Position im europäischen Kontext neu diskutiert. 

Werner Haftmann zählte Hodler 1954 zur »Kunstwende« um 1900, 

hielt ihm aber »krachendes Pathos« vor und gab Edvard Munch als 

dem besseren Künstler den Vorzug.90 1955 wies der junge Werner Hof­

mann darauf hin, dass die formpsychologische Analyse der Kunst­

geschichte zeitgleich entwickelt wurde wie die Eigengesetzlichkeit und 

Selbstständigkeit des Bildes durch Cezanne, Seurat, van Gogh, Munch, 

Gauguin und Hodler.91

Dass es bei Hodler um Realismus oder Idealismus ging, wie Mühle­

stein und Schmidt annahmen, war ein gravierendes Missverständnis. 

Hodler verfolgte mit der Verbindung einer realistischen Darstellung 

mit dem Ornament ein kühneres und problematischeres Vorhaben. 

Seine Bilder entwerfen die Utopie einer unmittelbaren Beziehung zwi­

schen Materie, Körper und Geist. Hodler wählte die Bezeichnung »Pa­

rallelismus« für sein Prinzip. Dazu gibt es nicht nur die wiederholten 

Äusserungen des Künstlers, sondern auch eine grosse Zahl von Kom­

mentaren. Bekanntlich beharrte Hodler auf dem Primat der Erfindung 

und Anwendung des Parallelismus. Loosli überliefert einen äusserst 

riskanten Ausspruch, den er mehrmals von Hodler gehört haben will: 

»Mit der Richtigkeit oder Unrichtigkeit meines Parallelismus steht oder 

fällt mein Werk. Entweder ist der Parallelismus, wie ich ihn erkannt, 

umschrieben und angewandt habe, ein Weltgesetz von allgemeiner 

Gültigkeit und dann ist mein Werk von universeller Bedeutung; oder 

aber, ich habe mich geirrt und in diesem Falle ist mein Schaffen lau­

ter Selbsttäuschung und Trug.«92

Man hat bisher »Parallelismus« vor allem als formales Prinzip verstan­

den, gemäss den verschiedenen Arten der Symmetrie (der Wiederho­

lung).95 Auf dieser Ebene ist Hodlers starrsinnig behaupteter Anspruch 

auf die Entdeckung des Parallelismus nicht nachzuvollziehen. Von der 

Entdeckung der Wiederholungen oder Symmetrien - der bilateralen, 

der translativen und der rotativen - für die Malerei kann so wenig die 

Rede sein wie von der Erfindung des Begriffs »Parallelismus«, den 

auch sein Lehrer Menn gebrauchte. Der Dictionnaire de l'Academie 

Franchise von 1814 führte selbstverständlich das Stichwort »paralle- 

lisme« als Terminus der Geometrie (Parallelität zweier Linien oder Flä­

chen) und der Astronomie (die Beharrung der Erdachse) auf.94 Hodler 

konnte weder diesen Begriff noch die längst geschehene Entdeckung 

der Symmetrien in Natur und Kunst ignoriert haben. War sein hartnä­

ckiges Beharren auf dem Primat des Parallelismus wirklich Rechthabe­

rei, oder meinte er eine Dimension, die mit der formalen Auffassung 

der Wiederholung nicht abgedeckt war?

Das Wörterbuch der philosophischen Begriffe, publiziert 1901 von 

Rudolf Eisler, verzeichnete zu »Parallelismus« drei Artikel, einen zum 

logischen Parallelismus, einen sehr langen zum psychophysischen 
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und einen weiteren zur Biogenetik.95 »Psychophysischer Parallelismus« 

war eine Hypothese über das Nebeneinander von materiellen und 

geistigen Vorgängen. Die These über die Entsprechung von seelischen 

Vorgängen und materiellen Ereignissen und den Begriff hatte G.W. 

Leibniz 1702 vorgebracht. »Psychophysischer Parallelismus« entspricht 

der Vorstellung, dass Körper und Seele in einer nicht kausalen, sondern 

koordinierten Beziehung miteinander verbunden sind. Gustav Theodor 

Fechner verstand unter »Parallelismus des Geistigen und Körper­

lichen«, dass Physisches und Psychisches einander entsprechen wie 

das Aussen und Innen eines Wesens.96 In die Diskussion dieses Pro­

blems waren zahlreiche Philosophen und Psychologen in Europa und 

den USA engagiert, unter anderen Wilhelm Wundt in Deutschland, 

Henri Bergson in Paris und William James in den Vereinigten Staaten.1' 

Es ist unwahrscheinlich, dass Hodler eine der vielen Abhandlungen 

zum Psychophysischen Parallelismus wahrgenommen haben könnte, 

aber es kann nicht ausgeschlossen werden, dass seine gelehrten Gen­

fer Freunde das Problem oder die relativ einfache These in eine Dis­

kussion oder eine Unterhaltung eingebracht haben. Dennoch bleibt es 

wahrscheinlicher, dass Hodler die Verbindung von Materie und Geist 

als Anliegen einer der zahlreichen Geheimlehren im ausgehenden 19. 

Jahrhundert aufgenommen und mit seiner Idee der Einheit zusam­

mengebracht hat.98 Seine Figurenbilder seit den 1880er-Jahren bele­

gen seine Interessen an Erweckungen (wie in Ein Blick in die Ewigkeit 

oder Zwiegespräch mit der Natur) und seine Beschäftigung mit geis­

tigen Inhalten, noch bevor er dies durch eine kurze Affinität zum 

Orden Rose+Croix in Paris durch die Ausstellungsteilnahme 1892 

bestätigte. Es sind die Porträts, die patriotischen Themen und die 

Schlachtenbilder, in denen Hodler dieses Interesse nicht manifestieren 

konnte. Viele der Landschaften zielen auf die geistige Dimension 

durch die Beseitigung des Menschenwerks und die Herstellung von 

Symmetrien und Lichtphänomenen. In den »paysages planetaires«, 

seinen letzten Landschaften, erschloss sich für Hodler unmittelbar 

eine metaphysische Erfahrung: am Ufer des Genfersees wie am Rand 

der Erde zu stehen und frei ins All zu blicken.99 Mit den lichterfüllten 

einfachen Landschaften (Kat. 158-162, S. 337-343) - ein Uferstreifen, 

die Wasserfläche mit dem gespiegelten Himmelslicht, die Savoyer 

Alpen und ein schmaler Streifen Himmel in weisslichem Blau oder 

glühendem Orange - ermöglichte sich Hodler den »Blick in die Un­

endlichkeit«. Auch hier handelt es sich um die präzise Wiedergabe der 

Silhouette der Savoyer Alpen über dem Genfersee und um die Her­

stellung einer streifenförmig-ornamentalen Komposition, die seitlich 

nicht begrenzt ist. Die Verbindung zum »Kosmischen« oder »Transzen­

denten« - wie immer man diese Dimension nennen mag soll durch 

die Einheit von Farbe und Licht geleistet werden.

Hodler hatte mit der Verbindung von realistisch dargestelltem Körper 

mit ornamentalen Kompositionen einen eigenen Weg für die Darstel­

lung von geistigen Inhalten gefunden. »Parallelismus« sollte für ihn 

tatsächlich nicht nur die formale Wiederholung, sondern diese Bezie­

hung zwischen den Körpern oder dem landschaftlichen Motiv und 

dem geistigen Inhalt umfassen. Mit dem Begriff »Parallelismus« bean­

spruchte Hodler, sowohl die formalen Wiederholungen wie auch die 

Thesen des »psycho-physischen Parallelismus« in seinen Gemälden 

umzusetzen. Weil dies ein ungewöhnliches Vorhaben war, konnte er 

hartnäckig auf seiner Erfindung beharren und für sein Prinzip die Gel­

tung eines »Weltgesetzes« behaupten, nach dem damaligen Stand der 

Psychologie und der Ornamentik mit einem gewissen Recht.

Gab es für Hodler ein Prinzip? Wir haben verschiedene Aspekte eines 

Prinzips aufgezeigt, ohne noch dessen Namen zu nennen. Duchosal 

hat auf das Unendliche gewiesen, Weese schlug »Eurhythmie« vor, 

Hodler beharrte auf »Parallelismus«, aber wir würden eine andere Be­

zeichnung vorziehen, die auch von ihm selbst vorgebracht wurde, 

aber das Utopische stärker betont: »die Idee der Einheit«. Diese Idee 

war Hodler so wichtig, dass er und Mathias Morhardt für den Salon 

d'Automne 1913 in Paris, an den Hodler als Ehrengast geladen war, 

nachdem er vom Staatspräsidenten Raymond Poincare zum Offizier 

der Ehrenlegion ernannt worden war, einen fürchterlichen Missgriff 

taten.“ Im Salon d'Automne von 1913 wurden die sechs Gemälde von 

Hodler in Paris mit grossem Befremden als »preussisch« wahrgenom­

men. Hodler zeigte eine Version des soeben für das Rathaus Hanno­

ver fertiggestellten martialischen Monumentalgemäldes Einmütigkeit 

(Unanimite, vgl. Kat. 179-184, S. 356-359) in der Pariser Ausstellung. 

In Verkennung der politischen Spannungen zwischen Deutschland 

und Frankreich schrieb Morhardt dem Gemälde eine humanitäre Mis­

sion zu: »Ich liebe den Gedanken, dass dieses Meisterwerk Einmütig­

keit, das Hodler dem Salon d'Automne von 1913 eingesandt hat, das 

sichtbare Symbol sei für diese Wahrheit, die sowohl alt wie immer 

neu ist, und dass es auf eine Humanität vorausweise, die grösser und 

stärker und auch humaner ist.«101 Vielleicht hatte auch Hodler ge­

glaubt, nicht nur die Gegensätze Realismus und Ornament in eins 

bringen, sondern auch mit seinen Gemälden die Idee einer umfassen­

den Einheit aufzeigen zu können.

Für die Mithilfe bei den Recherchen danke ich Andreas Rüfenacht, Monika Schäfer 

und Anette Schaffer. Mein Kollege Wolfgang Prass gab mir Hinweise für die Bearbeitung 

des Parallelismus.
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