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BERND NICOLAI

Hodlers Monumentalitat
Zur Neuformulierung von Historienmalerei und tektonischer Kunst um 1900

Die Kunst Ferdinand Hodlers ist bei allen helvetischen Eigenheiten ein europi-
isches Phinomen. Nach 1900, dem Jahr der Aufnahme in die Betliner Sezession
und der korrespondierenden Mitgliedschaft in der Wiener Secession, stieg er
durch den spektakuliren Erfolg seiner Marignano-Fresken zu ungeahntem Ruhm
auf. Kunsthistoriker wie Max Deri charakterisierten ithn emphatisch, als «de[n]
grosste[n] Kiinstler unserer Zeit, der malen konnte»." Spitestens 1918, mit dem
Tode Hodlers, verflachte die Rezeption fiir Jahrzehnte, ebenso wie es beispiels-
weise fiir die im selben Jahr gestorbenen Gustav Klimt und Egon Schiele oder
den 1920 verstorbenen Max Klinger zutraf. Gleichwohl fand Hodler gerade mit
seinen Monumentalbildern Eingang in die Handbiicher der Kunstwissenschaft
von Fritz Burger, Hans Hildebrandt und schliesslich zuletzt bei Hermann
Beenken.” Dass Hodlers (Euvre Potentiale fiir die Neue Sachlichkeit und den Sur-
realismus der 1920er Jahre hatte, liegt auf der Hand.” Aus heutiger Sicht betrach-
tet, bildet sein Werk einen ganz selbstverstindlichen Teil der Kunstgeschichte der
Moderne, das in der Uberwindung von Impressionismus und Naturalismus und
in der Radikalisierung der Form durch eine inhidrente Abstraktion seine bleibende
Stellung hat, wie es die Kunstwissenschaft ja schon zu Lebzeiten Hodlers disku-
tierte (Abb. 1).*

Die folgenden Uberlegungen widmen sich Hodlers tektonischer Neuformu-
lierung von Historienmalerei in europiischer Perspektive. Diese enthielt auch
symbolistische Untertone, wie sie vergleichbar auch in der Wiener Secession in
Osterreich und teilweise in Deutschland zu beobachten waren, aber weniger in ei-
nem nationalen Sinne als vielmehr als integraler Bestandteil der Reformkunst so-
wie der Monumentalkunst nach 19oo. Burger hat dieses Spannungsverhiltnis zur
Gattung der Architektur in der Gegeniiberstellung von Hodlers 7¢/und der neo-
klassizistischen Stadthalle von Hannover pointiert herausgestellt (Abb. 2).’

In den deutschsprachigen Kunstdebatten nach 1900 ging es gattungsiibergrei-
fend um die Schaffung einer zeitgemissen Kunst in einer sich rasant entwickeln-
den industrialisierten Gesellschaft, um die Uberwindung der historistischen
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Max Deri, «Arten der Kunstgestaltung. Natura- 2 Gegeniiberstellung der Stadthalle von Hannover und
lismus, Impressionismus, Expressionismusy, Hodlers Tell, in: Fritz Burger, Einfiihrung in die moderne
in: Einfiihrung in die Kunst der Gegenwart, Kunst, Berlin-Neubabelsberg 1917, S. 128-129

Leipzig 1920, S. 66

Neostile mit dem Ziel, einen neuen tberpersdnlichen Stil durch eine Form der
Abstraktion vermittels tektonischer Grossformen zu schaffen. Damit sollte der
von Georg Simmel und anderen beschriebenen Fliichtigkeit und Nervositit des
Modernen Lebens eine durchgeistigte Form im Sinne einer durchgingigen
Asthetisierung der Gesellschaft entgegengesetzt werden, so wie es exemplarisch
auf komplexem Diskussionsniveau der Deutsche Werkbund seit 1907 vertrat.’

Hodler nimmt in diesem Kontext eine Sonderstellung ein, die aber paradoxer-
weise ganz zeittypische Zige trigt und international verankert ist. Individueller
Ansatz und Zeittypisches durchdringen sich, aber es ist durchaus symptomatisch,
dass sein (Euvre gerade im Umfeld der Wiener Secession 1904 zu internationaler
Anerkennung kommen sollte.

«Hodlers Tektonik»

Zehn Jahre nach Holders Tod verband Heinrich Wolfflin in seinem Aufsatz
«Uber Hodlers Tektonik» Hodlers eigenes Theorem eines formalen Parallelis-
mus,” als Wiederholung des Gleichen, das dem «Bild Einfachheit, Nachdruck,
Grosse» verleihe, mit der «tektonischen Ordnungy. Tektonik, als Ausdruck eines
klaren inhidrenten Aufbaus der Komposition und der Figuren, garantiere Ord-
nung im Sinne der «hohere(n) Einheit der Erscheinungy. Dieses Gestaltungsprin-
zip, so Wolftlin, sei bei weitem nicht an das Figurenbild gebunden — dort entfalte
es zwar seine grosste Wirkung —, sondern finde sich auch in der Landschaft oder
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3 Karl Moser, Skizzenbiicher 1909-1910
(Montage), Turm des Universitatshaupt-
gebadudes Ziirich und Schreckhorn, ETH Ziirich,
Archiv gta

im Portrit.’ Eine der frithen Gestaltungen dieses tektonischen Prinzips in
Hodlers Malerei monumentalen Massstabs zeigen die beiden heute nur fragmen-
tarisch iibetlieferten Dioramenbilder Aufstieg und Absturg fir die Weltausstellung
in Antwerpen 1894, in denen sich durchkonstruierte Komposition, menschliche
Dramatik und landschaftliche Erhabenheit in besonderer Weise verbinden, im
Sinne einer inneren Architektonik der Bilder.” Artur Weese konnte 1918 lapidar
sagen: «Hodler baut seine Bilder."

Mit diesem Bezug auf Architektonik und Tektonik als positiv besetztem
kiinstlerischem Prinzip rekurrieren Wolfflin und auch Weese auf eine Debatte,
die seit dem ersten Jahrzehnt des 2o0. Jahrhunderts bis zum Anfang der zwanziger
Jahre um eine Erneuerung der Kunst gefiithrt wurde, und zwar primir im Bereich
der Skulptur und der Architektur. Bereits 1906, nach den ersten grossen interna-
tionalen Erfolgen in Wien und Berlin, sah Hans Rosenhagen eine spezifische
Qualitit der Hodlerschen Bilder darin, dass sie die dang vernachlissigte Bezie-
hung der Malerei zur Architektur» wieder hergestellt haben, «zu jener Kunst, in
welcher der Rhythmus neben dem Material die allein wirkende Kraft ist»'

Dass diese Beziehung nicht nur von der Malerei zur Architektur hergestellt
wurde, sondern auch umgekehrt Architektur als gebaute Natur verstanden
wurde, zeigen die Skizzenbiicher des bedeutenden, heute aber weitgehend ver-
kannten Schweizer Reformarchitekten Karl Moser, der um 1910 Bergarchitektur
und Monumentalarchitektur unter tektonischen Primissen aufeinander bezog."
Alpengipfel und der Turm des neuen Universititshauptgebidudes in Ziirich wet-
den analog als Varianten desselben tektonischen Prinzips vorgestellt (Abb. 3). Die
Natur dient als Vorbild eines neuen architektonischen Formenprinzips, Architek-
tur als vollendete Natur,
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4 Hans Poelzig, Entwurf zur Werder-
miihle in Breslau, 1906, in: Was-
muths Monatshefte fiir Baukunst
1919/1920, Bd. 4, Farbtafel vor S. 1

Eine latente Tektonik beherrschte Hodlers Landschaften schon seit den
188oer Jahren. Um 1910 erreichte Hodler mit der Jungfraugruppe mit Ménnlichen in
der Mittagssonne darin einen gewissen Hohepunkt. Karl Moser schitzte Hodlers
Kunst so seht, dass er den beim Maler ein monumentales Wandbild fur das neu-
erbaute Ziircher Kunsthaus in Auftrag gab. In diesem Zusammenhang ist auch
eine zeichnerische Rezeption des gerade im Entstehen begriffenen Wandbilds
Einmiitigkeit (Abb. 10) fiir das Rathaus von Hannover belegt.” Die kiinstlerische
Steigerung der dramatisch, erhabenen «Bergarchitektur» stellt dariiber hinaus
eine helvetische Spezifik seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert dar (Caspar
Wolff), die nach 1900 in die aktuellen Kunstdebatten Eingang fand. Als Grund-
lage fiir eine neue Architektur griff Hans Poelzig 1906, auf dem Hohepunkt der
Debatte in der Skulptur und Malerei, das tektonische Prinzip auf und konkreti-
sierte es auch sogleich mit seinem unausgefiihrt gebliebenen Entwurf zur Wer-
dermiible in Breslau (Abb. 4)."

Doch steht ausser Frage, dass die Diskussion um Tektonik letztlich von der
Miinchener neoklassizistischen Gruppe um Hans von Marées und Adolf von
Hildebrand unter dem theoretischen Dach der Schriften Conrad Fiedlers in den
1880er Jahren angestossen worden war, Positionen, mit denen Hodler schon bei
seinem Miinchenaufenthalt 1883 konfrontiert gewesen sein diirfte. Adolf von
Hildebrand hatte 1893 in seiner Programmschrift Das Problem der Form in den bil-
denden Kiinsten den «architektonischen», «inneren Bau» als konstitutiv bezeichnet,
um tiber das «Imitative» hinaus zu einem «selbstindigen Ganzen» zu gelangen,
«das sich neben und gegeniiber der Natur behaupten kann.»"’ Vergleichbare An-
siatze sind bei Hodler erstmals im Zornigen Krieger (Abb. 4, S. 139) 1882 zu finden.
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Hinzu kommt die Position von Hans von Marées, der bereits 1873 mit seinem
Zyklus fir die Zoologische Station in Neapel nicht nur eine neues Kapitel tekto-
nischer Wandmalerei erdffnet hatte, sondern im Bild der Ruderer auch noch jenes
fiir Hodler so grundlegende, immanente Prinzip des Parallelismus, der gleich-
missigen Reihung bei tiberindividuellen Haltungen, antizipierte.'®

Am Ende der Debatte um Tektonik steht 1923 der Versuch von Paul West-
heim, Abstraktion und Moderne zusammenzusehen. Nicht mehr das neoklassi-
zistische Ideal mit Verweis auf die klassische Kunst Griechenlands wurde be-
miht, sondern das der griechischen Archaik, das zum Archetypus stilisiert und
mit zeitgenossischen Abstraktionstendenzen in Analogie gesetzt wurde. Am Bei-
spiel der Hera von Samos sprach Westheim von einer «Konstruktion von der Fol-
gerichtigkeit einer modernen Briickenkonstruktion, die nicht intellektualistische
Konstruktion geworden, die einen schopferischen, einen Poussin-, einen
Cezanne-Geist ins anschauliche zu projizieren versucht und verstanden hat. Die-
ses Bauen, das zugleich ein Bilden ist [..], ist zu erkennen als die Architektonik
des Plastischen.»'’ Diese autonome, wenn man so will, moderne Tendenz einer
tektonischen Monumentalkunst, die Westheim bezeichnender Weise phinome-
nologisch begriindete, scheint auch fiir die Monumentalmalerei Hodlers eine ent-
scheidende Komponente zu sein.

Jenseits aller inhaltlichen und nationalen Fragestellungen, so meine These, ver-
hinderte diese inhidrente Autonomie seiner Bilder eine wirkliche Vereinnahmung
von Hodlers Kunst dutch die tber die Historienmalerei gefiihrten nationalen
Kunstdebatten um 1900, und das, obwohl Kritiker wie Rudolf Klein «die Doppel-
heit von Modernem und Nationalem» als das «Wesentliche der neueren Schweizer
Kunst hinstellte und die neu selbst in der Erfindung des Stoffes ist»'* Dies erklirt
Hodlers besondere Stellung und seine Modernitit innerhalb dieser Gattung,

Vor dieser Folie sind fiir die Monumentalbilder und insbesondere die Histo-
tienbilder mit Weese vier Prinzipen zu benennen: 1. Die Steigerung der Gebirde,
2. der Verzicht auf historische Narration, 3. eine neue Form lichtdurchstrémter
Malerei, sowie 4. der tektonische Aufbau der Bilder.

Wiener Secessionsausstellung

Die XIX. Wiener Secessionsausstellung 1904 bedeutete den endgiiltigen interna-
tionalen Durchbruch fiir Hodler, nachdem er beteits mehr als ein Jahrzehnt zu-
vor mit dem tektonisch perfekt durchkomponierten und symbolistisch aufgela-
denen Monumentalgemilde Dze Nacht (Abb. 5, S. 254) 1892 im Pariser Salon du
Champ-de-Mars unter dem Juryvorsitz von Puvis de Chavannes reiissiert hatte."
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5  XIX. Secessionsausstellung, Wien 1904. Hodlersaal mit Der Tag, 1899-1900, Verletzter Bannertréger,
1898/1899, Die Lebensmiiden, 1892, Riickzug von Marignano, Karton 1V, 1899; Innengestaltung von
Koloman Moser

Doch dies war ein vergleichsweise begrenzter Erfolg, ebenso wie im Jahr 1900 auf
der Weltausstellung in Paris und der VIII. Secessionsausstellung in Wien, wo die
Seitenbilder der Marignanofresken, Kampfender Krieger und Sterbender Krieger, aus-
gestellt waten,” aber kaum Beachtung fanden. Eine erste Anerkennung erzielte
der zum korrespondierenden Mitglied der Wiener Secession gewihlte Hodler
durch die Gemailde Der Auserwihite (Abb. 3, S. 172) und Die Nacht auf der XII.
Ausstellung im November 1901. Ludwig Hevesi sah in den Bildern «die Sehn-
sucht nach Monumentalitit» und eine unerkannte Modernitit.”™

Wien 1904 verortete Hodler im Kontext der nordalpinen, «germanischen»
Avantgarde, zusammen mit dem Norweger Edvard Munch und dem Schweizer
Cuno Amiet. Diese Ausstellung gab letztlich fiir den Kiinstler den Anstoss, sich
im Kriftefeld dieser Moderne zu positionieren mit einer radikalen Prisentation
seiner Monumentalwerke durch den Secessionisten Koloman Moser, der gleich-
zeitig Mitglied der Wiener Werkstitten war. Mit seinem fulminanten Ausstel-



HODLERS MONUMENTALITAT 269

lungsplakat Ver Sacrum unter Verwendung seines Triumenden [iinglings» (Abb. 1,
S. 198) traf Hodler genau den kiinstlerischen Nerv der Klimt-Gruppe der Wiener
Secession. Moser schuf fiir die Ausstellung ein fein abgestimmtes Gesamtkunst-
werksinterieur, indem die Hodlerschen Grossformate ebenerdig, bzw. buindig
tber den Wandfeldern der Durchginge gehidngt wurden und dadurch eine unge-
heure Wirkung erzielten, «vereinigt und ganz neu»™ (Abb. 5). Durch die kon-
geniale Gestaltung durch Koloman Moser™ trat die Ausstellung in ihrer Gesamt-
heit in eine gewisse Konkurrenz zur vielleicht bedeutendsten Ausstellung der
Secession, der durch Josef Hoffmann gestalteten XIV. Ausstellung 1902, die dem
Beethovendenkmal von Max Klinger gewidmet war und den Beethovenzyklus
von Gustav Klimt hervorbrachte.*

Natirlich spielten die Marignano-Fresken, die seit 19oo den Waffensaal im
Landesmuseum in Zirich schmicken, eine tiberragende Rolle. 1904 wurden die
Kartons gleich zweimal gezeigt, nimlich spiter im Jahr auch auf der 9. Berliner
Sezessionsausstellung.” Die Kritik tiberschlug sich in Superlativen, attestierte
Holders Kunst die Abkehr vom Akademismus, sprach wie Emil Heilbutt von
«echter Freskoluft», betonte die «patriotische Empfindungy bei malerisch wun-
dervoller Ausfiihrung und lobte den Verdienst des Werkes vor allem «im rein
Farbigen», der ungewohnt hellen, fast pastosen Farbigkeit.® Franz Servaes untet-
strich als Grundzug von Hodlers Figurenbildern das «Typische» und exemplifi-
zierte am Auserwahlten die tektonische Komposition und rief emphatisch aus:
«Man muss hier schon von einer Architektur des Bildes reden.»”’

Heilbutt sah Hodler nicht nur in der Miinchner Tradition des Marées-Kreises,
sondern stellte auch den Vergleich zu Frankreich heraus: «Hodlers kraft-
strotzende Menschen werden fir das schweizerische Landesmuseum, fiir dessen
Winde sie bestimmt sind, so geschaffen sein wie Puvis de Chavannes’ Gestalten
es fiir Frankreich waren. Hodler ist mithin fiir die Schweizer, was Puvis de Cha-
vannes fur die Franzosen war: ein erratischer Block — ein Wundet — eine Erschei-
nung, die vorauszusetzen die Epoche nicht berechtigt gewesen war.»™® Wie Puvis
de Chavannes eine Generation zuvor wird Hodler nun als vereinzelter Neuerer
einer Histotienmalerei fiir den jungen helvetischen Bundesstaat gesehen.” Um
die verschiedenen kulturellen Einflusssphiren der Schweiz zu markieren,
schliesst der Artikel mit dem durchaus bemerkenswerten Ausruf «und nun kam
ein neuer Rethel», womit auf die 1845—48 entstanden Karlsfresken im Aachener
Rathaus rekurriert wurde, die im Verzicht auf alle «genrehaften-volkstiimlichen
Elemente» eine Einzelposition innerhalb der durch die Diisseldorfer und Miinch-
ner Schule dominierten Historienmalerei des 19. Jahrhunderts geblieben waren.*
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6  XIV. Secessionsausstellung, Wien 1902, Klingersaal mit
Beethoven (1885-1901), Innengestaltung von Josef Hoffmann

Hevesi in Wien feierte Hodler als einen der «grossen Monumentalen unserer
Zeit, der zwanzig Jahre zuvor noch reif fiir den Narrenturm gewesen wire, um
den gewaltigen Quantensprung seiner Werkentwicklung der Jahre zwischen 1880
und 1900 Uberspitzt zu veranschaulichen.’' Franz Servaes charakterisierte ihn im
Zeitalter einer neuen «Stilkunst» als «Bahnbrecher fiir den malerischen Monu-
mentalstil der Zukunft», in dem «das Sagenhaft-Individuelle [...] fast vollig zu-
riick|tritt] hinter dem Menschheitlich-Symbolischen.» Auch Servaes wiederum
verweist auf Puvis de Chavannes’ und auf Klingers monumentale Wandbilder.
Noch reduzierter als jene «erzihle er [Hodler| so wenig wie moglich, hingegen be-
schiftigt er unser Auge durch Gestalten.»*

Die entscheidenden Vergleichsfiguren fiir Hodler waren in der Tat Max
Klinger, der zwei Jahre zuvor auf der XIV. Ausstellung der Secession mit seinem
Beethovendenkmal gefeiert worden war, zusammen mit Gustav Klimt, der
damals seinen spektakuliren Beethovenfries prisentierte. Wihrend Hodler
Klingers Kompositionen als inhaltlich iiberladen erachtete, schitzte er Klimt auf-
grund dessen grosser Freiheit, die in der Komposition des Beethovenftieses, aber
auch in den viel diskutierten Fakultitsbildern zum Ausdruck kam.”” Obwohl
Klimt eine Neuformulierung der Allegorie durch symbolische Uberhéhung an-
strebte, entwickelte er doch keine Hodler vergleichbare Monumentalitit, weil bei
ihm das Tektonische eine nur untergeordnete Dimension einnahm. Eigentlicher
Konkurrent im Kampf um einen neuen Monumentalstil war und blieb Klinger,
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7  XX. Secessionsausstellung, Wien 1904, Saal mit Hugo Lederers 8 Max Klinger, Titelblatt aus Port-
Fechterbrunnen (1903 /1904) fiir die Universitat Breslau folio Integer Vitae, Vom Tode I/
(Opus X1il), 1885 /1898, Radierung,
40,6 x 31,7 cm

dessen Beethoven (Abb. 6) um 1900 das absolute Leitbild im Sinne eines
nietzscheanisch geprigten Gesamtkunstwerkes war. Hodler gelang es durch
seinen Erfolg 1904, sich gleichberechtigt neben Klinger zu etablieren und die
Monumentalkunst von einer gewissen literarischen Bindung, wie sie Klinger ver-
folgte, zu befreien, um sie ganz ungeschminkt mit dem Zeitgeist zu konfrontie-
ren. Das Harsche, Rohe, ja Brutale wurde als Gegenpol zu dem jugendstiligen
Sentiment seiner Frauenkompositionen wie der 7ag oder Eurythmie (Abb. 10,
S. 73) gesehen. Stand die Berliner Sezession aufgrund ihrer impressionistisch-
naturalistischen Ausrichtung Hodlers «herbem Kartonstil» mit dramatischen
Konturen eher reserviert gegentiber, so fand er in Wien weite Resonanz und
pekunidren Erfolg,

Wien darf als eine internationale Drehscheibe in der Verbreitung dieser neuen
Tendenzen gesehen werden. 1904, so ist festzuhalten, war Hodler als Neuerer der
Monumentalmalerei international eingefithrt und konnte sich neben Klimt und
Klinger behaupten, ja er entwickelte in der Folge seine tektonischen Kompositio-
nen konsequent in einem modernen Sinne weiter. Der Diskurs, der aus Klingers
und Holders Werken hervorging, fithrte neben den Einflissen der Lebensre-
formbewegung™ ganz wesentlich zu einer Neuotientierung der Bildhauerkunst
nach 1905, und zwar in Etablierung der minnlichen Denkmalsallegorie, verbun-
den mit einer nietzscheanisch verbrimten, entindividualisierten Figurenauffas-
sung, die sich in architektonischen Denkmilern kristallisierte.”
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9  Peter Behrens, Hauptverwaltung 10 Hannover, Neues Rathaus, Kleiner Sitzungssaal, mit Ferdinand
der Mannesmann Réhrenwerke, Hodlers Einmiitigkeit, 1912 /1913
Diisseldorf 1910/1911

Es ist bemerkenswert, dass nach Holders Monumentalbildern mit ihren ent-
individualisierten, symbolistisch aufgeladenen Figuren, in der nichsten, der XX.
Secessionsausstellung 1904, Hugo Lederer mit dem Fechterbrunnen fiir die Univer-
sitdt Breslau (Wrocltaw), ins Zentrum gestellt wurde (Abb. 7), der eine Hodler ver-
gleichbare, letztlich auf Hildebrand zuriickgehende, tektonische Durchbildung
der Figuren zeigte, wodurch Klingers diterarische» Auffassung endgiiltig verlas-
sen wurde. Lederer stieg in diesen Jahren neben Franz Metzner zu der Leitfigur
ciner neuen plastisch-tektonischen Monumentalkunst auf.’® Albert Hoffmann
deklarierte 1906 angesichts des gerade fertiggestellten Hamburger Bismarckdenk-
mals eine neue Asthetik: «Erst wenn die Bildhauerkunst nicht mehr existiert oder
nach einer anderen als der menschlichen Richtung hin, als Skuiptur in der Archi-
tektur aufgegangen ist, [...] dann erst wird die wahre Plastik vorhanden sein.»’’
Klinger hatte hierfir u.a. mit seinen graphischen Blittern /nteger 1/itae (Abb. 8)
und Philosoph**den Boden bereitet, ebenso wie Hodler mit seinem 1897 geschaf-
fenem Bild 7¢//*° (Abb. 4, S. 173). Das Epitheton «minnlich» diente denn auch fiir
Hodlers Monumentalwerke im ersten Jahrzehnt des zo. Jahrhunderts als bevor-
zugte Charakterisierung.*® Damit ging einher eine schrittweise Verdringung der
weiblichen Allegorie aus dem 6ffentlichen Raum.

Mit dem Aufbruch der dentschen Studenten in den Freibeitskrieg 1913, wie der ur-
springliche Titel fir das Wandbild der Universitit Jena lautete, hatte Hodler fir
seine Zeitgenossen «das grossartigste Historienbild aller Zeiten»*' geschaffen, das
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11 Henry van de Velde, Theater an der Werkbund-
ausstellung, Kéln 1914, Foyer mit Wandbildern
von Ludwig Hofmann

zunichst im Kiinstlerhaus Ziirich und im Kinstlerbund Berlin museal prisentiert
wurde, bevor es mit der Zustimmung Hodlers ebenerdig auf Nahsicht im Trep-
penhaus von Jena gehingt wurde. Damit wurde der moderne Charakter auch von
der Aufstellung her unterstrichen, der schon in Wien 19o4 durchschlagend gewe-
sen war und letztendlich auf die radikale Neuerung des sockellosen Monuments
der Biirger von Calais von Auguste Rodin zuriickging.*” Der Freund Paul Seippel
aus Zirich sprach vom tiberwiltigenden Eindruck und der Fihigkeit, «den histo-
rischen Vorgang auf wenige Figuren zu konzentrieren», und schloss: «Nach
langem Suchen hat Hodler die ihm vorschwebende Kunstformel, die Schaffung
eines grossen Monumentalstils zur Vollendung gebracht».* Individuelle Figuren
der unteren Reihe sind durch den iibergreifenden Rhythmus zusammengehalten,
wihrend der Rhythmus der oberen Reihe als Ausdruck des von Hodler strapa-
zierten Theorems des Parallelismus durch individuelle Ziige bereichert ist. Die
zeitgenossische Kritik thematisierte avant la lettre das Gesetz der Setie, des Rap-
ports, das Hodlers Bild so eng mit der zeitgendssischen Architektur zusammen-
schliesst. Peter Behrens’ Hauptverwaltung der Mannesmann Réhrenwerke in
Diisseldorf (Abb. 9) und das im gleichen Jahr 1911 entstandene Geschiftshaus
Junckernstrasse in Breslau von Hans Poelzig veranschaulichen zwei unterschied-
liche Ansitze der Prinzipien von Rethung und Serialitit und damit der Tendenz
zu einer radikal sachlichen Architektur innerhalb der deutschen Reformbewe-
gung um 1910.*

Es war der Reformer und Propagandist eines Gesamtkunstwerks der begin-
nenden Moderne, Henry van de Velde, der aus Weimar 1915 vertrieben, in seinem
im Schweizerischen Exil verfassten Nachruf auf Hodler 1918 schrieb: «Das hohe



274 BERND NICOLAI

stetige Streben Hodlers lduft parallel mit dem, das seit einem Vierteljahrhundert
die Architektur umformt»* Wihrend die Architektur auf dem Weg zur Losung
neuer Bauaufgaben sei und die Umsetzung neuer Materialien erprobe, warte die
Architektur darauf, dass die Malerei und Bildhauerei ihrerseits eine Formel finde,
die sie mit der Architektur zusammenfiihre.

Implizit ist Hodler diesen Weg in seinen letzten Historienbildern Aufbruch der
deutschen Studenten, 1907—1909 fur die Jenenser Universitit und Eznmiitighkeit 191 1—
1913 fiir den kleinen Saal des Neuen Rathauses in Hannover gegangen.*® Van de
Velde sah Poelzigs Bauten sowie sein eigenes fiir die Werkbundausstellung 1914
erbautes Theater (Abb. 11) als den naturtlichen architektonischen Rahmen fir
derartige Wandbilder, weil beiden die «Kraft der Erhebung» innewohnt, die nun,
1918, nicht mehr national, sondern organisch betont wird. Seine Architekturen,
wie auch die Poelzigs, verkérpern das organische Prinzip, das alle Lebensdusse-
rungen spiegelt und biindelt, das sei auch die Aufgabe einer lebendigen Monu-
mentalmalerei, fir die Hodler stehe. Auch angesichts der politischen Situation am
Ende des 1. Weltkriegs, lisst der in einer tiefen Krise befindliche van de Velde kei-
nen Zweifel daran, dass Hodler, wie er selbst, in der Germanischen Kultur wur-
zele; aber es herrsche keine Gewissheit mehr, wie diese Reform in eine neue Zeit
tbertragen werden soll. Ob Hodler, dieser eigentiimliche Genius, als Vorreiter
oder als Endpunkt der Entwicklung zu betrachten sei, blieb fiir van de Velde die
zentrale Frage.?’

Im selben Jahr 1918 sprach Weese vom «Sachlich-Wichtige[n]» und «Formel-
Wesentlichen», der Historienbilder, das zur «Gewalt seiner Ausdruckskraft»
fithre, um dann den Unterschied zu einer ideologisch geleiteten «Gewaltkunst»
herauszuarbeiten, der Hodler schon deswegen widerstehen musste, aufgrund sei-
ner allgemein religi¢s determinierten «Ehrfurcht vor den tibersinnlichen Werten
der Gedankenwelt».**

Hodler unterscheidet sich in diesem entscheidenden Punkt von der von
Hamann und Hermand von vorneherein national-imperialistisch ideologisierten
«Stilkunst» um 1900, weil er tatsichlich versucht, das Visionire als Symbolform
und eine neue Auffassung der monumentalen Wandmalerei zusammenzubrin-
gen. Sie griindet in einem Willen zur neuen Form und ist inhaltlich mit ihren
Pathosformeln, weit tber nationale Konnotationen hinaus, vor einem Pan-
theismus und Symbolismus beseelt, der auch in seinen Landschaften zu finden
ist. So schliesst sich ein Gesamtwerk zusammen, das jedoch ganz in der Zeit der
«ersten Moderne» nach 1900 verwurzelt war und nach 1918 seine Grundlage ver-
loren hatte.
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