Zeitschrift: Zeitschrift fur schweizerische Archaologie und Kunstgeschichte =
Revue suisse d'art et d'archéologie = Rivista svizzera d'arte e
d'archeologia = Journal of Swiss archeology and art history

Herausgeber: Schweizerisches Nationalmuseum

Band: 47 (1990)

Heft: 1: Beitrage zu Kunstwerken der Gottfried Keller-Stiftung

Artikel: Hodler und die Arabeske : eine Deutung der Wolkenrahmen auf seinen
Landschaftsbildern

Autor: Stuckelberger, Johannes

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-169068

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 07.03.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-169068
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Hodler und die Arabeske.
Eine Deutung der Wolkenrahmen auf seinen Landschaftsbildern

von JOHANNES STUCKELBERGER

(Depositum der Gottfried Keller-Stiftung).

«Der Landschaftsmaler, der seine Himmel nicht zu einem
sehr wesentlichen Teil seiner Komposition entwickelt, ver-
sdumt, eines seiner grossten Hilfsmittel zu benutzen.»! Fer-
dinand Hodler wiirde dieser Feststellung von John Consta-
ble, dem vielleicht bedeutendsten Wolkenmaler des
19.Jahrhunderts, ohne Zweifel zugestimmt haben. Doch
wie hitte er sie begriindet? Der vorliegende Beitrag mochte
Bedeutung und Funktion der Wolken auf Hodlers Land-
schaftsbildern niher untersuchen.

Hodler hat ab Mitte der 1890er Jahre die Wolken nicht
mehr nur als zuféllige Himmelserscheinungen aufgefasst,
sondern ihnen fiir die Bildorganisation wichtige Funktio-

Abb.1 Die Jungfrau mit Silberhorn von Miirren aus, von Ferdinand Hodler, 1911. Ol auf Leinwand, 60X 90 cm. Bern, Kunstmuseum

_2

nen zugewiesen. Das erste Beispiel dafiirist das 1894/95 ent-
standene Bild «Abend am Genfersee von Chexbres aus»
(dasaus Anlassihres 75jdhrigen Bestehens von der Gottfried
Keller-Stiftung 1965 erworben und im Kunsthaus Ziirich de-
poniert wurde). Die Wolken sind hier im oberen Bildteil so
arrangiert, dass sie in symmetrische Korrespondenz zur
Uferlinie am unteren Bildrand treten und mit dieser zusam-
men das Bild elliptisch rahmen. Hodler verwendete diese
Bildstruktur in der Folge fiir die meisten seiner Seebilder.
Vorwiegend rahmende Funktionen tibernehmen die Wol-
ken auch auf seinen Bergbildern, sei es, dass sie als aus den
Tilern aufsteigende Nebelschwaden, die sich zum grossen
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Nebelmeer verdichten k6nnen, das Bild nach unten ab-
schliessen, sei es, dass sie in der oberen Bildhilfte die Gipfel
wie mit einem Heiligenschein umgeben oder aber als Wol-
kenkranz das ganze Bild einfassen.

Thre rahmende Funktion istin der Tat die auffallendste Ei-
genschaft von Hodlers Wolken. Ich wihle fiir unsere Ana-
lyse drei Beispiele, in denen diese besonders markant in Er-
scheinung tritt: zwei Bergbilder, die «Jungfrau mit Silber-
horn von Miirren aus» von 1911, als Depositum der Gottfried
Keller-Stiftung im Kunstmuseum Bern (Abb.1), und den
«Niesen» von 1910 in der Offentlichen Kunstsammlung Ba-
sel (Abb.2) sowie ein Seebild: «Aufsteigender Nebel bei
Caux» von 1917 im Kunsthaus Ziirich (Abb. 3).

Rahmen kénnen verschiedene Aufgaben erfiillen. Welche
sind esbei Hodler? Als Interpretationshilfe mochteich seine
Wolkenrahmen mit den seit der Romantik sehr verbreiteten
Arabeskenrahmen vergleichen.? Ich wihle als Vergleichs-
beispiel aus der Folge von Runges Tageszeitenbildern die
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Abb.2 Der Niesen, von Ferdinand Hodler, 1910. Ol auf Leinwand, 83

=

x105,5 cm. Basel, Offentliche Kunstsammlung.

Kupferstichfassung des «Morgen» von 1803 (Abb. 4). Mit der
Gegeniiberstellung geht es mir primdr darum, Deutungs-
ebenen zu erschliessen, die bisher unbeachtet blieben. Der
Vergleich beabsichtigt also weniger, einen weiteren Beweis
fiir das schon verschiedentlich beobachtete Weiterleben der
Romantik in der Kunst Hodlers zu liefern.> Denn dann
miissten wir ausfiihrlicher auf die Bedeutung der romanti-
schen Arabeske und die Unterschiede eingehen, was wir
hier nicht leisten konnen.

Das Verhdiltnis von Bild und Rahmen

Sind Hodlers Wolkenrahmen Bilderrahmen vergleichbar
oder, wie neulich vorgeschlagen wurde, den Lidern des Au-
ges, durch das der Kiinstler uns seine Welt sehen ldsst?*
Diese Deutung trennt meines Erachtens Hauptmotiv und
Rahmen zu stark, indem sie sie gleichsam zwei Realitédtsebe-




Ab.3 Aufsteigender Nebel bei Caux, von Ferdinand Hodler, 1917. Ol auf Leinwand, 65,5 X 81 cm. Ziirich, Kunsthaus.

nen zuweist. Sie lduft Gefahr, das eine, den Rahmen, als Ne-
bensache und das andere als Hauptsache, als das eigentliche
Bild anzusehen. Ich mochte im Unterschied dazu «Bild»
und Rahmen viel stirker als Einheit auffassen. Die Wolken
gehoren zu Hodlers Landschaften wie der Nimbus zu einem
Heiligen. Die beiden bedingen sich gegenseitig. Wie, das
werden wir im folgenden néher ausfithren miissen.

Runges Tageszeitenbilder geben uns vielleicht die Rich-
tung an. Ihre Rahmen sind ebenfalls nicht Bilderrahmen im
iiblichen Sinn, sondern sie iibernehmen die Aufgabe,
gleichsam wie ein Kommentar, das Innenbild auf eine hé-
here Bedeutungsebene zu heben, oder wie es Milarch 1821
beschrieben hat: «das Verhiltnis des dargestellten Zeit- und
Lebens-Moments zum Ewigen und Unwandelbaren - wo-
durch ja nur alles in die Erscheinung Tretende Bedeutung
gewinnt - klarer hervortreten [zu] lassen».> Der Rahmen gibt
dem Betrachter Hinweise fiir die mystische Aktivierung des
Innenbildes.

Eine vergleichbare Auffassung, was das Aufeinander-
Bezogensein von Bild und Rahmen anbelangt, finden wir in
vielen Figurenbildern Hodlers, was ich an einem Beispiel,
der um 1894 entstandenen «Anbetung II», als Depositum
der Gottfried Keller-Stiftung im Kunsthaus Ziirich (Abb. 5),
zeigen moOchte. Wie die Berge oder Seeninden Landschafts-
bildern, ist hier der knieende Knabe von Bliitenzweigen um-
geben, die einerseits Gegenstand seiner Anbetung sind und
gleichzeitig als Haupttriger seiner Empfindung auf'seine in-
nere Ergriffenheit zuriickverweisen. Es wire ein lohnender
Versuch, auch die vegetabilen Rahmen von Hodlers Figu-
renbildern einmal unter dem Aspekt ihrer Beziehung zur ro-
mantischen Arabeske zu untersuchen.

Die Idee der Einheit

Welche hohere Bedeutung verleihen die Wolkenrahmen
Hodlers Landschaften? Ein Grundanliegen des Kiinstlers
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0 Otto Runge, 1803. Kupferstich,
70,1X 47,2 cm. Basel, Offentliche Kunstsammlung, Kupferstich-
kabinett.

war, die Natur als Einheit aufzufassen. Den 1909 verfassten
Zusatz zu seinem 1897 vor der «Société des Amis des Beaux-
arts» gehaltenen Vortrag schloss er mit den Worten: «Das
Kunstwerk wird eine neue Ordnung offenbaren, die den
Dingen innewohnt, und das wird sein: die Idee der Ein-
heit.»®

Zur Realisierung dieses Anliegens verwendete er im we-
sentlichen zwei Kompositionsprinzipien, die er ihrerseits
ausder Natur ableitete. Das erste ist das Prinzip des Parallel-
ismus, wobei er darunter «jede Art von Wiederholung», die
Reihung gleichartiger Formen verstand. Er beobachtete es
in der Natur nicht nur bei Biumen und Blumen, sondern
ebenso bei den Wolken: «Ce phénomene de larégularité qui
est dans les plantes on peut le voir dans la grande nature,
danslesnuages du ciel quisont [font] quelquesfoisle charme
de tout un paysage.»’ Im Berner Jungfraubild hat Hodler
dieses Prinzip auf die Weise besonders betont, dass er die
auffallend kiinstliche Schnorkelwolke am linken Bildrand
rechts wiederholte oder dem Wolkenband links oben einen
repetierenden Rhythmus gab.
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Das zweite Kompositionsprinzip Hodlers zur Verein-
heitlichung der Bildstruktur ist die Symmetrie, wobei er
neben der einfachen und doppelten Achsensymmetrie
auch die Punktsymmetrie verwendete. So wihlte er fiir
seine Landschaftsbilder nicht nur symmetrische Motive,
sondern hat diese mit Hilfe der Wolkenrahmen zusétzlich
vereinheitlicht. Beim Jungfraubild etwa gleicht das Wol-
kenband, indem es links etwas breiter ist, die leichte
Asymmetrie des Berges aus. Und vollends zur regelméssi-
gen und in sich geschlossenen Naturerscheinung machen
die Wolken den Niesen auf dem Basler Bild, indem sie in
Form einer Ellipse, deren senkrechte und waagrechte Mit-
telachsen sich genau im Gipfel schneiden, die Bergpyramide
einfassen.

Hodler hat auch das Ordnungsprinzip der Symmetrie aus
der Natur abgeleitet und erwidhnt als Beispiel unter anderen
die Blumen mit ihren punktsymmetrisch um eine Mitte
gruppierten Bliitenblittern.® In diesem Sinn hat er einmal
sein Bild «Der Auserwihlte» von 1893/94 (als Depositum der
Gottfried Keller-Stiftung im Kunstmuseum Bern) mit einer
Rose verglichen.? In den Skizzenbiichern Hodlers tauchen
auch immer wieder schematische Zeichnungen des Him-
melsgewdlbes auf. Der Halbkreis iiber einer Geraden, der
Himmelsbogen {iber dem Horizont war fiir ihn Inbegriff
kosmischer Ordnung und Symbol fiir die Einheit der Natur.
«Sijeregarde la voute du ciel, sa grande uniformité me saisit
d’admiration.»°

Wie Hodler spiirte auch Runge den Gesetzmaissigkeiten
der Natur nach und erkannte ebenfalls als eines ihrer Haupt-
merkmale die Symmetrie. Auch er wihlte deshalb fiir seine
Tageszeitenbilder eine streng symmetrische und in sich ge-
schlossene Struktur und betonte damit ebenfalls die Einheit
der Natur.

Besondere Beachtungverdientin diesem Zusammenhang
der Umstand, dass Hodler gerade den Wolken, zu deren Ei-
genschaft doch gehort, dass sie sich stindig verdndern, die
Aufgabe zuwies, auf eine h6here Ordnung zu verweisen. Er
unterstellte damit selbst das scheinbar Zufillige der Idee der
Einheit.

Dass die ungewissen und grenzenlosen Formenmannig-
faltigkeiten der Wolken bestimmten Gesetzmaissigkeiten
folgen, ist eine Erkenntnis der Romantik. Maler wie Johan
Christian Clausen Dahl, Karl Blechen, Johann Georg von
Dillis und vor allem John Constable waren auf der Suche
nach diesen Gesetzen und versuchten sie darzustellen.!!
Auch ihnen ging es um die Einheit der Natur. Wahrend je-
doch diese in ihren Bildern als Resultat aufscheint, war sie
fiir Hodlers Arbeiten Voraussetzung. Insofern unterschei-
den sich die beiden Positionen. Einzig bei Runge gibt es Be-
rithrungspunkte: Die Wolkenformationen auf seinem
«Morgen» sind ebenfalls nicht der Natur abgeschaut, son-
dern reine Konstruktion.

Der Dualismus von Zufall und Gesetzmaissigkeit ist auch
eine Haupteigenschaft der Arabeske. Auf den ersten Blick
zwar freies Spiel der Phantasie, folgt sie doch bestimmten
Regeln und ist in einen Rahmen eingebunden. Der beson-
dere Reiz dieser Gattung besteht gerade darin, dass sie dem



ZufallRaum lasstund ihn gleichzeitigin einen grosseren Zu-
sammenhang einbettet.!2

Alois Riegl hat in seiner in den Jahren 1897/98 gehaltenen
Vorlesung zur «Historischen Grammatik der bildenden
Kiinste» ebenfalls {iber das Verhiltnis von Zufall und Ge-
setzmaissigkeit in der Natur nachgedacht und kam zu &hnli-
chen Schliissen wie Hodler. Er ging davon aus, dass sowohl
der toten wie der belebten, d. h. der bewegten Materie das
Grundgesetz der symmetrischen Bildung zugrunde liege.
Da dieses nun aber bei der organischen Natur verhiillt und
verdunkelt sei, erscheine die organische Form als eine un-
vollkommene und zufillige. Es sei deshalb die Aufgabe der
Kunst, durch Anorganisierung oder Harmonisierung der or-
ganischen Motive zu deren Vervollkommnung, Verbesse-
rung und Verschénerung beizutragen.?

Natura naturans

Dass die Wolken auf Hodlers Bildern einem hoheren Ord-
nungsprinzip folgen - ihre Anorganisierung und Harmoni-
sierungim Sinne Riegls -, schliesst nicht aus, dass sie gleich-
zeitigvoll innerer Kraft und Bewegung sind. Gerade im Kon-
trast zur Statik, zum strengen Bau der Landschaft, wird ihre
Dynamik, ihr stindiges Sichauflésen und Wieder-neu-Bil-
densehrdeutlich. Georg Schmidt und Hans Miihlestein fan-
den dafiir die Formulierung, Hodler habe «Wolken wie ver-
zlickte Weiber tanzen lassen und Berge wie Landsknechte
hingepflanzt».1* Dieser Gegensatz verleiht den Bildern
Spannung, so wie er in der Natur zur Funkenentladung im
Gewitter fiihren kann. In diesem Sinn hat Hodler bereits
1896 im Plakatentwurf «Elektrizitdt» die Spannung zwi-
schen Wolkenhimmel und Erde thematisiert.!s

Der Eindruck, die Wolken seien bewegt, resultiert zu-
néchst daraus, dass diese, im Niesenbild etwa, im Gegensatz
zum Berg, der scharf konturiert ist und wie aus Holz ge-
schnitten erscheint, improvisiert skizzenhaft, mit ausfran-
senden Ridndern und sehr luftig gemalt sind. An einer Land-
schaft von Fritz Burger kritisierte Hodler einmal: «d’Wolke
si z’rund und z’schwir, der Luft fihlt.»1 Beim Jungfraubild
werden die Wolken durch die Masse des Berges und - beson-
ders links - durch das raumgreifende Blau des Himmels re-
gelrecht an den Rand gedriangt, wodurch der Eindruck ent-
steht, sie miissten im nidchsten Moment sich verfliichtigen
oder zumindest unserem Gesichtskreis entschwinden. Im
Bild «Aufsteigender Nebel bei Caux» zeigt Hodler die Wol-
ken noch stiarker in einer Bewegungstendenz. Es scheint, als
wiirden sie sich unten in der Mitte bilden - darauf weist der
hier iiber dem markanten Ufersporn sich gabelnde Nebel-
schwaden hin -, von dadem Bildrand entlang nach oben stei-
gen und sich im Zenith wieder auflosen. Hodlers Wolken
stehen fiir das Lebendige in der Natur, das stdndig sich Wan-
delnde und in Bewegung Begriffene. Sie sind Ausdruck der
Natura naturans.

Auch Runge fiihrt uns in seinem Tageszeitenzyklus Natur
als etwas Organisches, Prozesshaftes, vor Augen: Im «Mor-
gen» mit der aus den Nebeln iiber der Erde aufsteigenden

Abb.5 Anbetung II, von Ferdinand Hodler, um 1894. Ol auf Lein-

wand, 84 X37,5 cm. Ziirich, Kunsthaus, Inv.Nr.1045 (Depositum
der Gottfried Keller-Stiftung).
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Lichtlilie, die das Werden des Tages veranschaulicht, vor al-
lem aber mit Hilfe des Rahmens, der Wachstum und Ent-
wicklung von Pflanzen und Menschen symbolisiert. Ein ty-
pisches Strukturmerkmal der Arabeskenrahmen von Runge
istausserdem, dass sie in einem Punkt unten in der Mitte ih-
ren Ursprung haben und von hier aus sich entfalten!’, was
sich mit Entstehung und Bewegungsrichtung der Wolken
aufHodlers Bild «Aufsteigender Nebel bei Caux» direkt ver-
gleichen lédsst.

Die Arabeske als Kunstform

Schon oft wurde auf den stark ornamentalen und dekorati-
ven Charakter von Hodlers Wolken hingewiesen.!8 Es gibt
verschiedene Griinde fiir diese Wirkung. Ihre zum Teil sehr
unnatiirlichen, zeichenhaften Einzelformen tragen dazu
ebenso bei wie die kiinstliche rahmende Anordnung oder
der Umstand, dass sie wenig bis {iberhaupt nicht als Korper
aufgefasst sind.

Letzteres wollen wir am Beispiel des Niesenbildes naher
untersuchen. Die Wolken in der unteren Bildhilfte sind hier
erstaunlich naturalistisch dargestellt, und es ist klar, dass sie
sichvor dem Berg befinden. Im oberen Bildteil aber sind wir,
was ihre rdumliche Positionierung anbelangt, vollig verlo-
ren. Hodler malte sie nicht einfach vor das Blau des Him-
mels, sondern verfuhr im Gegenteil iiber grosse Partien um-
gekehrt und liess so Himmel und Wolken sich gegenseitig
durchdringen. Beide iibernehmen gleichzeitig die Funktio-
nen von Figur und Grund. Das fiihrt zu einer Aufwertung
der Bildflaiche. Damit aber verliert der «Bilderrahmen»
seine urspriingliche Funktion, zwischen dem Raum des Be-
trachters und dem Bildraum zu vermitteln. Die Wolken auf
Hodlers Bildern geben nicht den Blick frei auf'das Bild, son-
dern sie sind das Bild. Damit hdngt zusammen, dass sie sel-
ber nicht Naturwirklichkeit darstellen, sondern Bildwirk-
lichkeit herstellen. Sie sprechen nicht unseren Anschau-
ungssinn, sondern unseren Vorstellungssinn an, sie sind
nicht Naturform, sondern Kunstform. Auch diese Eigen-
schaft verbindet sie mit der Arabeske.

Die Arabeske ist seit ihrem Aufkommen in der Spétantike
eine Kunstform, die nicht Natur abbildet, sondern ihren Ur-
sprung allein in der Phantasie des Kiinstlers und in dessen
Freude an ornamentaler Meditation hat. Wenn dieser trotz-
dem bisweilen von Natureindriicken wie Pflanzenmotiven
ausging, so bildete er sie bewusst zu unwirklichen Gebilden
um.!?

Diese abstrahierende Tendenz der Arabeske war mit ein
Grund fiir das Interesse, das die Romantik ihr entgegen-
brachte. Als 1808 die erste Lieferung von Nepomuk
Strixners Lithographien nach den Randzeichnungen
Diirers zum Gebetsbuch Kaiser Maximilians I. erschienen,
wies Goethe in seiner Rezension in der Jenaischen Allge-
meinen Literaturzeitung vom 19.Mirz 1808 speziell auf
deren «arabesken Zieraten» hin, auf die «Rosen und Wein-
ranken», mit denen der Kiinstler die historischen und ande-
ren Figuren begleitet habe, und lobte an ihnen, dass sie
«keineswegs dngstlich der Natur nachgebildet» seien, ja er
stellte sogar begeistert fest: «endlich verlaufen sich die
Ranken allemal in kiinstliche Ziige, wie Schreibemeister zu
machen pflegen.»20 Schlegel, der das Prinzip Arabeske fiir
seine Romantheorie verwendete, verstand darunter «die al-
teste und urspriinglichste Form der menschlichen Phanta-
sie».21 Und fur Runge war die Arabeske eine abstrakt-ideale
Darstellung des Naturprozesses, das Prinzip, wonach die Art
des Hervorbringens eins ist mit dem, was hervorgebracht
wird.

Die Moderne hat dieses Prinzip weiterverfolgt, und es er-
staunt deshalb wenig, dass auch der Begriff der Arabeske
hier eine Renaissance erlebte, nun allerdings nicht mehrim
umfassenden Sinn, mit dem ihn die Romantik befrachtete,
sondern lediglich als Bezeichnung fiir die von Bedeutungs-
funktionen befreite Linie als einer Kraft, durch die Rhyth-
mus, Bewegung und Gleichgewicht eines Bildes zustande
kommen.2?

Ahnlich diirfte auch Hodler den Begriff Arabeske verstan-
den haben, als erihn einmal im Zusammenhang mit Uberle-
gungen verwendete, wie die natiirliche Gestik und Bewe-
gung einer Figur mit dem Rhythmus eines Bildes in Ein-
klang zu bringen sei: «<En donnant le geste ou le mouvement
aune figure on compose la ligne. La grande ligne. Il faut au-
tant [diriger d’] intérét sur la justesse et le caractére du mou-
vement que sur I’effet deslignes. Le geste est commandé par
la nature de I’individu et par la pensée et la volonté du pein-
tre. Mouvement des figures, arabesques.»??

Es wire lohnend, was hier aber nicht mehr geleistet wer-
den kann, auch die Figurenmalerei Hodlers und vielleicht
besonders die Entwiirfe zum Bild «Floraison» aus den letz-
ten Lebensjahren mit dem Prinzip Arabeske im Sinne der
Moderne in Verbindung zu bringen und unter diesem
Aspekt speziell mit Matisse zu vergleichen. Hodler schlégt
eine Briicke von der romantischen Auffassung der Arabeske
zu derjenigen der Moderne.

ANMERKUNGEN
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