Hodlers Parallelismen
Oskar Biatschmann

Definition
1908, im Zug nach Jena, notierte sich Ferdinand Hodler in eines seiner Carnets, von
denen er immer eines mit sich fihrte, einige Sétze zum Parallelismus und erganz-
te den Text mit kleinen Skizzen (Abb. 1)." Unter der Uberschrift «Ich nenne Parallelis-
muss ist zu lesen: «gleichartige Formen der Natur, oder derjenigen von Kunstwerken
Sei es in Malerei, Plastik oder Architekturs. Links davon sind eine Skizze mit drei ge-
raden und eine weitere mit drei s-férmig gebogenen Parallelen gezeichnet. Weiter
heisst es: «Formen der Gegenstande oder [eingeschoben: <Zwischen->]Rdumel[,] die
auch wieder ihre Formen haben // Wiederholungen gleichartiger Formen.» Neben
dieser Umschreibung stehen wiederum zwei erlduternde Schemata: vier Kreise und
Vier Gruppen von parallelen senkrechten Strichen. Auf diese réumlichen Darlegun-
gen folgt ein Hinweis auf Wiederholungen in der Zeit: «Die fortwéhrenden immer
gleichen Phéanomenes. Dazu gehort offenbar die Skizze eines Bildfeldes mit sechs
senkrechten Strichen, von denen fahnenartige Striche nach rechts oder links wehen.
Zu entziffern sind ferner «La Durée d’un méme état» - «Die Dauer eines unverander-
ten Zustandes» -, gefolgt von unleserlichen Wortern und dem Ausdruck «Die Aus-
dehnung eines gleichen Zustandess. Die Skizzen eines mehrfach gezeichneten Halb-
kreises und einer doppelten, gegliederten Geraden dienen der Erlauterung. Es folgt
noch ein Bildfeld mit Skizzen von Tieren und der Beschriftung «chevaux». Als Beob-
achtung der Wiederholung in der Natur zeichnete er auf einer weiteren Seite unter
einer Wolke eine Reihe von mageren senkrechten Baumstdmmen mit den Spiegelun-
gen im Wasser und darunter in einem angedeuteten Bildfeld einen Flusslauf (Abb. 2).
Die Uberlegungen, die Hodler um 1908 zum Parallelismus erneut anstellte, hin-
gen mit der Arbeit am Wandbild flr die Universitat Jena zusammen. Mit diesem wich-
tigen Auftrag war Hodler in den Jahren 1908/09 intensiv beschaftigt, was von einer
grossen Zahl von Kompositionsentwtrfen und Modellstudien belegt wird. Das 1909 fer-
tiggestellte monumentale Gemalde ist in zwei Register aufgebaut: Unten ist die Anord-
nung von Pferden und Uniformierten bilateral symmetrisch angelegt, oben sind die
sechs Gruppen der Marschierenden in translativer Symmetrie geordnet fur die Bewe-
gung von rechts nach links (Abb. 3).2 Hodler hat darauf geachtet, die mit den Symmetrien
aufkommende Gefahr der Starrheit zu vermeiden, indem er unten die Stellungen und
Farben der Pferde variierte und die sechs Uniformierten in unterschiedlichen Phasen
des Aufbruchs darstellte. Zum gleichen Zweck sind im oberen Register die Ansichten
der sechs Vierergruppen aufgefachert, von der Riickenansicht bis zur Ansicht von vorn.
Als Quintessenz seiner Uberlegungen zum Parallelismus schrieb Hodler
1908/09 einen langeren Text unter dem Titel «De I'ceuvre - Vom Werks». Darin zahlt
er eine Reihe von sozialen und natirlichen Phdnomenen der Wiederholung auf, wo-
mit er die Universalitdt des Parallelismus aufzeigen wollte. Es handelt sich um Rei-
hen von Baumstammen oder Berggipfeln oder um Personen, die sich in die gleiche
Richtung bewegen oder sich um einen Redner scharen. Dann folgt eine unerwartete
Erweiterung des Parallelismus tiber den der Form hinaus: «Man hat keine Mihe in al-
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Abb. 1

Ferdinand Hodler, Definition
und Skizzen zum Parallelismus,
1908, Musées d'art et d’histoire,
Stadt Genf, Cabinet d'arts
graphiques, Carnet 176/151.04
(rechte Seite)
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Abb: 2

Ferdinand Hodler, Pappeln

am Wasser und Flusslauf, 1908,
Musées d’art et d'histoire,
Stadt Genf, Cabinet d'arts
graphiques, Carnet 176/151.13
(linke Seite)

Abb. 3

Ferdinand Hodler, Der Auszug
deutscher Studenten in den
Freiheitskrieg von 1813, 1908/09,
Ol auf Leinwand, 358 x 546 cm,
FSU Jena
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len diesen Féllen den Parallelismus der Wiederholung und einen geistigen Parallelis-
mus zu erahnen, der in diesen dusseren Bekundungen als dekorativer Parallelismus
hervorgebracht wird. (Ihr werdet so meine Lebensmdiden, Die enttduschten Seelen,
Eurhythmie, den Tag etc. verstehen.)»® Das ist eines der Indizien, dass flr Hodler der
Parallelismus der Form, das heisst die Wiederholung oder die Symmetrie, eine um
die seelische Empfindung oder den Geist erweiterte Geltung hatte. Dass Hodler den
«geistigen Parallelismus» mit dem Dekorativen verband, weist auf die Bedingung
der Sichtbarkeit hin.

Wiederholungen

Im Freiburger Vortrag von 1897 bezeichnete Hodler seine klinstlerische Arbeit als
Wiederholung, die von einem Reiz ausgeldst wird, der den Kinstler ergreift: «Die Er-
griffenheit ist einer der ersten Grinde, die einen Maler dazu bewegen, ein Werk zu
schaffen. Er will das Reizvolle dieser Landschaft wiederholen, dieses menschlichen
Wesens, dieser Natur, die ihn so lebhaft bewegt haben.»* Nach Hodlers einfacher
Definition des Parallelismus als Wiederholung féllt bereits die klnstlerische Imitati-
on unter diesen Begriff. Dazu kommen die innerbildlichen Wiederholungen von For-
men, Farben und Figuren.® Die Repliken von Landschaften und Figurenkompositio-
nen und die repetitiven Studien sind ebenso als Wiederholungen aufzufassen. Von
der Landschaft Thunersee mit Stockhornkette beispielsweise hat Hodler 1910/11 ei-
ne Serie von zwolf Versionen mit gleicher Zeichnung und unterschiedlicher Farbge-
bung gemalt (vgl. Kat. 64).% Von Blick ins Unendliche entstanden seit der Auftrags-
vergabe 1910 durch die Zlrcher Kunstgesellschaft bis 1917 zwei monumentale und
drei grossformatige Fassungen mit der im Schema gleichen Komposition in finf Fi-
guren, die in Einzelheiten leicht variieren.” Dazu malte Hodler 44 Modellstudien der
ganzen Figur, die einander ahnlich sind, und weitere 27 Kopf- und Handstudien.

Bei den Wiederholungen von Landschaften und Figurenbildern stand die
Bedienung der Ausstellungen, der Sammler und des Marktes im Vordergrund. Dies
scheint nicht zuzutreffen auf die unabléssige Wiederholung der Figurenstudien und
die Kompositionen im Fall von Blick ins Unendliche (vgl. Kat. 44-4T7).2 Dafur kdnnen
hauptséchlich zwei Erkldarungen herangezogen werden. Die eine beruft sich auf die
tagliche Ubung, deren Notwendigkeit bei Musikvirtuosen zur Erhaltung und Fortbil-
dung des Kénnens unbestritten ist, wahrend bei Malern die Ubung der technischen
Geschicklichkeit haufig von Nichtkinstlern unterschatzt wird. Hodler hat wahrschein-
lich an keinem Tag versaumt, sich im Zeichnen und Malen zu iiben. Die tagliche Ubung
lebte der berlihmteste Maler des Altertums, Apelles, beispielhaft vor, was bereits
Plinius als sprichwortliche Aufforderung Gberlieferte.® In eine andere Richtung weist
die zweite Erklarung. Die Wiederholung von Figurendarstellungen und Kompositionen
belegt sowohl das Verlangen nach dem perfekten Werk wie auch die Uberzeugung,
dass dieses selbst durch Variation nicht erreicht werden kann. Die Konsequenz ist
die Akzeptanz der prinzipiellen Unabschliessbarkeit der kiinstlerischen Arbeit. Henri
Matisse ausserte sich 1925 in einem Gesprach mit dem Schriftsteller Jaques Guenne
Uber das Phdnomen der Repetition bei Cézanne: «Werden Sie gewahr, dass die Klas-
siker immer das gleiche Gemalde wiederholt haben und immer auf unterschiedliche
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Art und Weise. Von einer bestimmten Zeit an hat Cézanne immer die gleiche Lein-
wand der Badenden gemalt.»'® Wie bei Cézannes grossem Unternehmen war Hodlers
unabléssige Arbeit an den fiinf grossen Kompositionen Blick ins Unendliche und den
Figurenstudien Ausdruck der Uberzeugung, dass ein endgiltiges Werk wegen seiner
Unerreichbarkeit als Herausforderung anzustreben sei. Wenn die kinstlerische Ar-
beit nicht an ein Ende kommen kann, wird die Arbeit als Prozess gegentiber dem Werk
aufgewertet. Bei Hodler wird dies dadurch belegt, dass er auch nach der Ablieferung
eines Gemaldes noch Veranderungen vornehmen wollte, wie auch dass er in den Ge-
malden die Spuren ihrer Entstehung nicht tilgte, sondern im Gegenteil hervorhob."

Vorkommen
Hodler nahm Wiederholungen in der Natur, im Alltag und in der Kunst mit Entzlicken
wahr. Auf Reisen nach Wien, Berlin, Rom und Dresden hielt er eine Unzahl vom Zug aus
wahrgenommener regelméssiger Baumreihen in seinen Carnets fest. In das Skizzen-
heft 102, das er im Januar 1904 auf der Reise nach Wien benutzte, zeichnete er am Walen-
see die Gleichartigkeit der Wellen und die aufeinanderfolgenden Gipfel der Churfirsten,
dann bei Sevelen im Rheintal eine Pappelreihe und vor St. Anton Tannen an Bergflanken.
Dazu schrieb er: «Wo der Parallelismus sichtbar wird.»™ Danach folgen eine schematische
Wiedergabe eines Bergbachs unter dem Titel «Formen Wiederholungens, ein Abhang
mit Tannen und eine Auflistung von Kringeln und Strichen in Reihen, genannt «verschie-
denartige Formen Wiederholungen»." In das Skizzenheft, das er 1891 nach Paris mitnahm,
Zeichnete er im Louvre zweimal ein kleines, Fra Angelico zugeschriebenes Gemalde mit
Sechs Gestalten in einer rhythmischen Reihe nebeneinander.™ In einem Park in Paris hielt
Hodler Gruppen von Médnnern fest, die auf einer Bank nebeneinandersassen.” Eine Dop-
pelseite (Abb. 4) dieses Skizzenhefts weist viele Varianten der Wiederholung von Figuren,
B&umen und parallelen Strichen auf. Hodler gab eine einfache Reihe von Bdumen wieder,
dann eine Allee in perspektivischer Ansicht, ferner eine sechsfache Wiederholung von
Zweiergruppen von Pappeln und zahlreiche Zweier- oder Dreiergruppen von Personen.

Die Wiedergabe einer Pappelreihe wurde von Honoré Daumier 1865 in ei-
ner Lithografie seiner Serie Les Artistes verspottet. Daumiers Grafik zeigt einen Ma-
ler, der auf einem kleinen Tafelchen drei Pappeln perspektivisch angeordnet hat und
seine Kollegen am Biertisch befragt tiber die Chancen flr einen vorteilhaften Verkauf
(Abb. 5). Die trockene Antwort lautet, er misste wohl auf einen Liebhaber von Pap-
peln treffen. Hodler hatte schon als Schuler von Barthélemy Menn in der Mitte der
1870er-Jahre eine Reihe von Pappeln perspektivisch dargestellt.® Dass er in Paris
dieses Motiv wieder aufnahm, ist nur deshalb eine Uberraschung, weil auf einer Seite
im Pariser Carnet der Name «Claude Monet» notiert ist."”

Monet hatte 1888/89 mit seriellen Darstellungen begonnen, zuerst mit zwei
im Bild nebeneinander oder gestaffelt dargestellten Heuhaufen in verschiedenen
Jahreszeiten und Beleuchtungen.”® 1891 fing er die Serie der Pappelreihen an, nach-
dem er schon 1890 in Giverny Felder mit Pappeln im Mittelgrund gemalt hatte.” Die
Serie mit den Pappeln von Limetz am Ufer der Epte, unweit von Giverny, setzte im
Frihjahr 1891 ein (Abb. 6). Die Gemeinde Limetz hatte entlang des Flisschens Ep-
te Pappeln setzen lassen und beschloss am 18. Juni 1891, die Bdume zu fallen und zu

Abb. 4

Ferdinand Hodler, Wiederholung
von Figuren und Bdaumen, 1891,
Musées d'art et d'histoire,

Stadt Genf, Cabinet d’arts
graphiques, Carnet 176/028.31

Abb. 5

Honoré Daumier, Les Artistes,
Lithografie, in: Charivari,

19. Januar 1865

Abb. 6

Claude Monet, Pappeln

(Ufer der Epte), 1891,

Ol auf Leinwand, 100,3 x 65,2 cm,
Philadelphia Museum of Art
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verwerten. Monet versuchte zundchst sein Motiv durch eine Intervention beim Blir-
germeister zu retten, tat sich mit einem Holzhé&ndler zusammen, um an der Auktion
vom 2. August 1891 die Pappeln an der Epte gemeinsam zu kaufen, unter der Bedin-
gung, dass die Baume noch einige Monate verschont werden.?° Monet rettete so sein
Motiv bis in den Herbst und konnte die Darstellung der Pappelreihen fortsetzen. Ent-
standen ist eine Serie von 15 dieser mehrfachen Wiederholungen der Bdume in un-
terschiedlichen Kompositionen.?' Es ist wichtig, dass die Wiederholung nicht nur
in der Reihung der Pappeln und ihrer Spiegelbilder stattfindet. Vielmehr umfasst die
Wiederholung auch die serielle Herstellung der Gemalde wie zuvor bei den Heuhau-
fen und spater bei den Fassadenbildern der Kathedrale von Rouen.

Das Interesse an Wiederholungen in der Kunst wuchs im letzten Drittel des 19.
Jahrhunderts. Charles Blanc hatte in seinem weit verbreiteten Lehrbuch Grammaire
des arts du dessin den «agyptischen Stil» als Wiederholung der Formen charakteri-
siert und illustriert (Abb. 7).22 Im zweiten Lehrbuch, Grammaire des arts décoratifs,
nannte Blanc die Wiederholung irgendeiner Figur als erstes Gesetz der ornamenta-
len Dekoration.?® Georges Seurat zeichnete 1883/84 Pappelreihen und ihre Spiegelung
im Wasser, und in Le Chahut von 1889/90 wandte er die Wiederholung von Kérperglie-
dern zur Darstellung der Tanzbewegung an.?* Um 1905 griff Piet Mondrian das Motiv
der sich im Wasser spiegelnden Baumreihen in einer Serie von Gemaélden auf.?® In den
USA und in Frankreich beschéftigten sich Fotografen wie Eadweard Muybridge und
Etienne-Jules Marey mit der Analyse von Bewegungen von Menschen und Tieren und
erfanden zu diesem Zweck Apparate, die schnelle Serienaufnahmen machen konnten.
1881 zeigte der Maler Ernest Meissonnier in seinem Haus in Paris einerillustren Gesell-
schaft die Pferdefotografien von Muybridge, der schon einen internationalen Ruf er-
langt hatte.?® Marey hatte sich intensiv mit allen Phdnomenen der Bewegung beschaf-
tigt und erfand die sogenannte Chronophotographie, die mit finf bis 256 Aufnahmen
pro Sekunde jede Bewegung in Phasen zerhacken konnte.?” Barthélemy Menn nahm
Zeichnungen nach Mareys Phasen-Fotografien in die Tableaux Pédagogiques auf,
etwa die eines laufenden (Abb. 8) und eines gehenden Mannes.?®

Dass Hodler 1891 Zeichnungen oder Gemaélde von Seurat oder Beispiele von
Monets Serien der Pappeln sehen konnte, ist unwahrscheinlich, wohl aber kannte er
die Serienaufnahmen von Marey durch seinen Lehrer Menn. Reminiszenzen davon
finden sich in Hodlers Werken, die eine Reihe von bewegten Figuren darstellen, von
Eurhythmie (Kat. 67) Uber Die Empfindung (vgl. Kat. 35) bis zu Blick ins Unendliche und
Floraison.?® Ein Dokument flir die Wiederholung und Abwandlung einer Bewegungs-
phase in vier Figuren ist eine Skizze von 1901 (Abb. 9), die im Zusammenhang mit Die
Empfindung steht. In Analysen von eigenen und fremden Kompositionen untersuch-
te Hodler die Wiederholungen durch eine Reduktion auf Schemata. In kleine Bildfelder
zeichnete er wenige parallele gerade oder gekriimmte Striche, die fur Figuren stehen.®

Parallelismus

Schon zu Beginn der 1890er-Jahre hatte Hodler die Wiederholung von Figuren, ih-
ren Kostiimen und Stellungen Parallelismus genannt. Uber das Gemélde Der Auser-
wéhlte von 1893/94 (Kat. 34), in dem sechs Genien den vorn in der Mitte knienden

Abb. 7

«Wiederholung der Bewegungd

im agyptischen Stil» (Exemple

de la répétition du mouvement
dans le style égyptien), in: Charles
Blanc, Grammaire des arts

du dessin, Paris, 1867, S. 468

Abb. 8 .
Barthélemy Menn, Der Laufschritt
(Le pas de course), nach 1881,
schwarzer Stift, weiss gehoht,

50 x 78,4 cm, Musées d'art

et d’histoire, Stadt Genf,

Cabinet d’arts graphiques,
Inv.-Nr. 1979-0010

Abb. 9

Ferdinand Hodler, Kompositions:
skizze zu Die Empfindung, 1901
Bleistift, Musées d’art et d’histoire
Stadt Genf, Cabinet d'arts
graphiques, Carnet 176/108.06
(linke Seite)
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Knaben umschweben, schrieb Hodler seinem Freund und Férderer Johann Friedrich
Blizberger am 12. August 1893: «Die Komposition, die Formen der Figuren und ih-
re Begleitformen sind nach dem Prinzip des Parallelismus (Begleitung, Wiederho-
lung) geordnet.»® Hodler erinnerte daran, dass er dieses Prinzip schon in den bei-
den Gemalden von 1892 befolgt habe - eben bei Die enttduschten Seelen (Kat. 68) und
Die Lebensmiden.® Er beanspruchte die Erfindung des Parallelismus halsstarrig fur
sich, obwohl der Begriff schon lange in Gebrauch war. Im Dictionnaire de I’Académie
Frangoise von 1814 flihrte das Stichwort «Parallélisme» als Terminus der Geometrie
(Parallelitat zweier Linien oder Flachen) und der Astronomie (die Beharrung der Epr-
dachse) auf.®® Charles Blanc schrieb in der Grammaire von 1867, die Hodler studiert
hatte, GUber den agyptischen Stil: «Alle Bewegungen, die von mehreren Figuren aus-

gefliihrt werden, unterstehen dem Parallelismus der doppelten Glieder und scheinen Abb. 10
Barthélemy Menn, Canon ou type

einem gewissen geheimnisvollen Rhythmus zu gehorchen, der in einem unsichtba- : : L
) architectonique du mécanisme
ren, unbetretbaren Sanktuarium festgelegt wurde.»* Hodlers Lehrer Menn verwen- animal, ohne Datierung, Bleistift,
dete auf einer seiner Lehrtafeln den Begriff Symmetrie fiir die «Architektur» des Farbstift, Rotel, Feder,
; i 90,3 x 94,8 cm, Musées d’art
menschlichen Kérpers (Abb. 10). ot d'histoire, Stadt Genf,
Die Bestatigung eines Parallelismus, aufgefasst als Wiederholung oder Sym- Cabinet d'arts graphiques,

Inv.-Nr. 1979-0028

; x 5 . ! o :
metrie, kam schliesslich vonseiten der Naturwissenschaften.®® Zudem hatte der in (Fachts Belts)

Jena wirkende Mediziner, Zoologe und Philosoph Ernst Haeckel von 1899 bis 1904 sein
grosses Tafelwerk Kunstformen der Natur als Anleitung flr die Kiinstler herausgege-
ben, das die Symmetrie als Bauprinzip der Natur mit symmetrisch geordneten Tafeln
demonstrierte.®® Hodler konnte weder diesen Gebrauch noch die langst geschehene
Entdeckung der Symmetrien in Natur und Kunst ignoriert haben.?®’
Schon bei Zeitgenossen stiess Hodlers Rede tber Parallelismus und dessen An-
wendung nicht Gberall auf Zustimmung. Artur Weese, Professor flir Kunstgeschichte
an der Universitat Bern, berichtete am 8. Januar 1909 seinem Schuler Wilhelm Worrin-
gerin Minchen von einem Besuch bei Hodler in Genf: «Ich war erstaunt, was der Mann
flr ein exakter Kopf ist. Er tragt seine Sachen vor wie ein Theoretiker, etwas grau und
etwas rau, aber vorzliglich. Er spielte alles auf Einheit, Parallelismus, Permanenz und
Symmetrie aus.»® Angeregt vom Gemalde Eurhythmie (Kat. 67) von 1895 schlug
Weese dem Maler vor, sein Prinzip Eurhythmie zu nennen, was aber abgelehnt wurde.
Koloman Moser aus Wien, der 1913 den von ihm sonst geschétzten Hodler in Genf be- W
suchte, war weniger duldsam gegenUlber dem nervigen Gerede Uber Parallelismus.® v\ o

«4\‘7‘&”"5”‘?*" i
E .
«Weltgesetz» e
Unter Parallelismus wollte Hodler ein «Weltgesetz» verstehen, mit dem er sein An- IR -

‘ Ik
sehen als Kinstler verknlipfte: «Mit der Richtigkeit oder Unrichtigkeit meines Paral- 0 Fphpsicthio - B :
lelismus steht oder fallt mein Werk. Entweder ist der Parallelismus, wie ich ihn er- |
kannt, umschrieben und angewandt habe, ein Weltgesetz von allgemeiner Gultigkeit Abb. 11
und dann ist mein Werk von universeller Bedeutung; oder aber, ich habe mich geirrt Seeioanglindnr. Sonane

. i : 4 zu einem Schriftplakat fir die
und in diesem Falle ist mein Schaffen lauter Selbsttduschung und Trug.»*° Ausstellung im Batiment électoral
Hodlers Behauptung vom «Weltgesetz» ist ein weiteres Indiz dafiir, dass er in Genf, 1892, Musées d'art
j . : ; % 4 ) et d’histoire, Stadt Genf,
Parallelismus nicht auf formale Wiederholungen einschrénken wollte. Ein erster Hin- Cabinet d’arts graphiques,
weis flr ein erweitertes Verstandnis ist einem Entwurf (Abb. 11) zu einem Schriftpla- Carnet 176/031.39
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kat fir die Ausstellung im Genfer Batiment électoral zu entnehmen. Der Text von 1892
ist nicht leicht zu entziffern, deshalb folgen hier Transkription und Ubersetzung:

«Batiment électoral // Exposition de F. Hodler [gestrichen] de // tableau[x]
de F. Hodler // les d[?] plus importants [gestrichen] représentant //

1!' Parallelisme des Sentimen[t]s humain[s] //

211 La Communion avec l'infini //

D’autres tableaux récents seront //exposés //

'exposition est visible //du 9 a 5 heures du // soir Entrée 1 Frs.»*

Fir die Ausstellung im Frithjahr 1893 wurden die beiden Gemaélde Zwiege-
sprédch mit der Natur von 1884 (Kat. 53) und Aufgehen im All von 1892 (Kat. 55) unter
dem Titel Communion avec l'infini zusammengefasst.*? Beide zeigen in einer Land-
schaft oder auf grinem Grund eine nackte Figur, die ihre Hdnde zu einem hymni-
schen Gestus erhebt. Mit «Parallelismus der menschlichen Empfindungen» konnte
Hodler diesen beiden Gemalden und auch dem Werk Die enttduschten Seelen (Kat. 68)
eine Interpretation gegeben haben. «Parallelismus der Empfindungen» kann zunéchst
auf diese Figurenbilder bezogen werden, die einen dhnlichen Gestus der Verehrung
zeigen oder eine symmetrische Aufreihung.

Nach Hodlers Vorstellung soll aber der in Bildern dargestellte, von Kérper-
haltung und Gestus vermittelte Ausdruck von jedermann unmittelbar empfunden
werden kénnen. Einen Umweg Uber Literatur und Bildung zum Versténdnis lehnte
Hodler ab. Er fliihrte eine eigentliche Tirade gegen Kunstgelehrte, die etwas «aus-
hecken und eine Allegorie oder ein Symbol in seine Werke «hineingeheimnissen»
wollen. Er beteuerte: «Die innere Bedeutung meiner Werke ist unmittelbar durch
Form und Linie, Komposition und Farbe dargestellt; da gibt es nichts zu deuten,
sondern nur zu sehen.»*® Die Wirkung seiner Gemaélde auf das Publikum sollte nach
seiner Vorstellung unmittelbar durch Zeichnung, Form und Farbe erfolgen.*

Edouard Rod, Journalist, Schriftsteller, und zeitweilig Literaturprofessor in
Genf, der das Verhaltnis von Kinstlern, Kritikern und Publikum in einem Essay von
1904 behandelte, schrieb: «Der Kunstler wendet sich an jedermann, d. h. genau an
jene, die davon nichts verstehen. Sein Ziel ist, jene zu berihren, zu bewegen, zu
zerstreuen, zu erfreuen oder zu verzicken, die sich darin [in der Kunst] nicht ausken-
nen.»*® Der Kunstkritiker, als Teil dieser Menge, kdnne seine Eindricke besser ana-
lysieren und wirke deshalb auf den Geschmack des Publikums eine gewisse Wirkung
aus, nicht ohne dabei von dessen Reaktion wieder geleitet zu sein.*®

Hodler wollte sich an «jedermann» wenden, wie es Rod beschrieb, und da-
flr musste er die Gleichheit der Menschen postulieren. Die Gleichheit sah er darin
bestatigt, dass alle Menschen bestimmten «Elementargewalten» unterworfen sind.
Loosli berichtete von Hodler: «Er ging von der Erkenntnis aus, dass es eine gewisse,
kleine Zahl von Lebensbedingungen gebe, denen alles Lebendige nun einmal zwin-
gend unterworfen sei, also etwa dem Hunger, dem Tod, dem Leid, dem Licht, der
Freude und der Kraft.»*" Von diesen «Elementargewalten» meinte Hodler, sie wirden
«die grosse, unzerstorbare, alles Uberragende und alles Uberdauernde Einheit und
Gleichheit» bilden.”® Noch in seinem letzten Carnet wiederholte er den Vorrang der
Gleichheit der Menschen vor ihrer Verschiedenheit: «Was unterschiedlich und was
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ahnlich ist. Fast gleichzeitig wie die Unterschiedlichkeit existiert die Gleichheit der
menschlichen Wesen. Wir unterscheiden uns alle voneinander, und die einen von uns
gleichen mehr den einen oder den andern, was uns mehr und starker aneinander bin-
det als was uns voneinander trennt.»*°

Die Gleichheit der Menschen, die Hodler im Freiburger Vortrag von 1897
postuliert hatte, schloss die elementaren Empfindungen ein.®° Hodler sprach sich
entschieden flr die Darstellung von Empfindungen aus, weil nur diese sich unmittel-
bar auf das Publikum Ubertragen lassen: «Einzig Empfindungen kann die Malerei dar-
stellen und zwar mussen sie stark, rein und unverwischt sein, um sich, durch Form
und Farbe, von der Flache unmittelbar auf den Beschauer zu Ubertragen.»®

Es sind solche Hinweise bei Hodler, die es notwendig machen, seine Idee von
Parallelismus mit dem zeitgendssischen Begriff des psychophysischen Parallelismus
zu verbinden. Die damals weitverbreitete Kenntnis dieser Dimension ist mittlerwei-
le verschwunden. Rudolf Eislers Wérterbuch der philosophischen Begriffe von 1910
verzeichnete zu Parallelismus drei Artikel, einen kurzen zum logischen Begriff, ei-
nen sehr langen zum psychophysischen Parallelismus und einen weiteren zur Bio-
genetik.%? «Psychophysischer Parallelismus» war eine breit diskutierte Hypothese
Uber das koordinierte Nebeneinander von materiellen und geistigen oder seelischen
Vorgéangen. Nach der Hypothese (iber die Entsprechung von seelischen Vorgéngen
und materiellen Ereignissen, die auf Georg Wilhelm Leibniz zurlckgeht, verhalten
sich Kérper und Seele in einer nicht kausalen, sondern koordinierten Beziehung zuei-
nander. Gustav Theodor Fechner, Physiker und Psychologe in Leipzig, verstand unter
«Parallelismus des Geistigen und Korperlichen», dass Physisches und Psychisches
einander entsprechen wie das Aussen und Innen eines Wesens.%® Im Buch Analyse
der Empfindungen von 1886, das ab der zweiten Auflage von 1900 den Titel Analyse
der Empfindungen und das Verhéltnis des Physischen zum Psychischen trug, ver-
focht der Physiker und Psychologe Ernst Mach in Wien das «Princip des vollstandigen
Parallelismus des Psychischen und des Physischens.** In die Diskussion dieses Pro-
blems waren zahlreiche Philosophen und Psychologen in Europa und den USA enga-
giert, unter anderen Wilhelm Wundt in Deutschland, Henri Bergson in Paris und Willi-
am James in den Vereinigten Staaten.*®

Es ist nicht anzunehmen, dass Hodler auch nur eine der Uberaus zahlreichen
Abhandlungen zum psychophysischen Parallelismus studiert haben kénnte, aber es
ist mehr als wahrscheinlich, dass seine gelehrten Freunde in Genf und Paris ihm
die aktuellen Thesen zum Leib-Seele-Problem zur Kenntnis brachten. Der bis in die
1910er-Jahre aktuelle psychophysische Parallelismus liefert den erweiterten Kontext
zu Hodlers Parallelismus.

Bei Hodlers Figurenbildern geht es erneut um die alte Entsprechung von kér-
perlichem Ausdruck durch die Darstellung und der seelischen Empfindung beim Pub-
likum. Die Beispiele sind zahllos, bis zu seinem letzten Projekt, der Floraison fir die
Aula der Universitat Zurich mit dem Ausdruck des Korpers fur die Empfindung der
Lebensfreude. Eine Kompositionsskizze (Abb. 12) zeigt mit der Wiederholung von funf
Figuren die Variation des Ausdrucks von Ergriffenheit zur Lebensfreude, die dem
Publikum zur Nachempfindung geboten wird. Ab den 1960er-Jahren wurde die Ent-

Abb. 12

Ferdinand Hodler, Kompositions-
skizze zu Floraison, um 1916/17,
Bleistift, Pinsel und Feder,

23,5 x 47,8 cm, Musée Jenisch,
Vevey, Schenkung Rudolf Schindler
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sprechung von kérperlichem Ausdruck und seelischer Empfindung vielfach unter
dem Begriff Symbolismus subsumiert. Dabei blieb der Zusammenhang zwischen den
Symbolismen in Literatur und Malerei und dem psychophysischen Parallelismus, der
vor allem von Philosophen und Psychologen diskutiert wurde, weitgehend unerkannt.

Hodler war in einen Kontext einbezogen, in dem Seele und Empfindung ge-
gen Verstand und Erkenntnis ausgespielt wurden. Die Kunstpddagogik, wie sie etwa
Alfred Lichtwark vertrat, sollte auf der Basis der Empfindung bleiben und die Aktivie-
rung des Verstandes ausschliessen. Lichtwark schrieb im ersten Band seiner Grund-
lagen der kiinstlerischen Bildung, der unter dem Titel Die Seele und das Kunstwerk
erstmals 1899 bei Cassirer in Berlin und bis 1911 in vier Auflagen publiziert wurde,
dass ohne «die eigene und starke Empfindung» niemand Kinstler werden kénne und
die Kunst «als Ausdruck der Empfindung, nicht der Erkenntnis» aufgefasst werden
musse.%® Darauf folgt die Behauptung, die Kunst als Ausdruck «einer starken, be-
sonders gearteten menschlichen Seele» kdnne nur wahrgenommen werden durch
Nachempfindung: «Das Kunstwerk hat die Eigenschaft, die Empfindung, aus der es
entsprungen ist, in anderen Seelen, die sie nicht selbstdndig haben oder ausdriicken
konnen, wieder zu erwecken.»®’

Gleichheit, Einheit

Mit der Idee von der Gleichheit der Menschen flihrte Hodlers Parallelismus eine de-
mokratische und rechtsstaatliche Idee mit sich. Die Bundesverfassung der Schwei-
zerischen Eidgenossenschaft garantierte 1848 und 1874 im Artikel 4 die Gleichheit
aller vor dem Gesetz.%® In der Praambel wird die Absicht bekraftigt, mit der Verfas-
sung «den Bund der Eidgenossen zu befestigens» und «die Einheit, Kraft und Ehre der
schweizerischen Nation zu erhaltens.

Hodler gab der Gleichheit ihren ersten Ausdruck in einem patriotischen Su-
Jjet, der Darstellung einer Szene eines Schitzenfestes (Abb. 13 und Kat. 31), mit der
er sich am 5. Concours Diday beteiligte, der 1887 ausgeschrieben worden war.5®
Die Darstellung des Handschlags von Schitzen verschiedenen Alters aus verschie-
denen Landesteilen auf dem Platz vor der bildparallel gesetzten Festarchitektur (/a
cantine) des eidgendssischen Schiitzenfestes 1887 in Genf ist von strenger, nur we-
nig gemilderter bilateraler Symmetrie. Die zwei Gruppen von vier und drei Teilneh-
mern werden durch einen Hiatus getrennt, der sich zum Eingang im Hintergrund
hinzieht und ganz vorne mit dem hochbedeutenden Gestus des Handschlags tber-
brickt wird. Alle Teilnehmer sind unterschiedlich, jedoch gleicherweise vereint zu
einem Fest.

Eigentliche Manifeste fur die Idee der Gleichheit als Ausdruck der condition hu-
maine sind die Gemalde Die enttduschten Seelen (Kat. 68) und Die Lebensmdiden von
1892 sowie das Werk Eurhythmie (Kat. 67) von 1895.%° In diesen Gemélden der resignie-
renden und der heiteren Seite der condition humaine wird die Gleichheit des menschli-
chen Schicksals in den Kérperhaltungen, den Bewegungen und den Gewéandern vorge-
zeigt. Die Individualitat derjenigen, die dem gleichen Schicksal unterworfen sind, wird
gewahrt durch die portrathaften Kopfe. Die einfachen Kompositionsschemata in den
Figurenbildern, die eine Wiederholung von Bewegung, Physiognomie und Farbe her-

Abb. 13

Ferdinand Hodler, Le Gratli
moderne - Das moderne Gritl
1888, Bleistift und Feder,
Aquarell, Gouache auf Papier,
40,4 x 50,9 cm, Musées d'art

et d’histoire, Stadt Genf,
Cabinet d’arts graphiques,
Collection de la Société des Arts
de Genéve, Inv.-Nr. Hod.009

162



beifiihren, bewirken gemass Hodler die unmittelbare Ubertragung des Ausdrucks auf
die Empfindung des Publikums. Otto Benesch wiirdigte 1962 die drei Maler Ferdinand
Hodler, Gustav Klimt und Edvard Munch als die bedeutendsten Vertreter einer «allge-
mein europdischen Bewegung», die danach strebe, «die grossen gesetzlichen Rhyth-
men des Lebens, die Machte, die es lenken, das Uber der physischen Wirklichkeit herr-
schende Reich des Gedanklichens bildlich darzustellen.®' Daflir sind Hodlers grosse
Schicksalsbilder seit dem Gemalde Die Nacht (Kat. 69), die Gemalde der Lebensfreude
von Der Tag (vgl. Kat. 71) bis zu Die Liebe und zum Projekt Floraison sowie die vielfachen
Beschaftigungen mit dem Unendlichen ausreichende Belege.

Im Parallelismus schliesslich sah Hodler die Ursache der Einheit des Bildes,
wie er im Freiburger Vortrag festhielt: «Der Parallelismus, ob er selbst den absolut
dominanten Ton abgebe oder ob er dazu diene, ein Element der Mannigfaltigkeit bes-
ser hervorzuheben, er ist die Ursache dieser grossen Einheit.»% Diese «grosse Ein-
heit» ist nicht auf die dsthetische Einheit begrenzt, sie greift nach Hodlers Vorstel-
lung in kosmische Dimensionen aus. Im Text «De I'ceuvres von 1908 schrieb Hodler
von einer Wahrnehmung, die der Erfahrung des Sublimen nahekommt: «Wenn ich
das wolkenlose Himmelsgewdlbe betrachte, ergreift mich seine grosse Einformig-
keit mit Bewunderung.»%®

Hommages
Die bedeutendsten der friihen schriftlichen Wiirdigungen von Hodlers Parallelismus
stammen von Henry van de Velde und Heinrich Wélfflin, das wichtigste bildnerische
Zeugnis lieferte Ernst Ludwig Kirchner. Der Belgier Henry van de Velde, der 1915 sei-
nen Rucktritt als Direktor der Kunstgewerbeschule Weimar eingereicht hatte, hatte
sich als «feindlicher Auslander» taglich dreimal bei der Polizei melden missen, be-
vor er durch die Unterstitzung und im Auftrag von Wilhelm von Bode 1917 ins Exil in
die Schweiz gehen konnte.® Er néherte in seinem Beitrag, der 1918 in der Berliner
Zeitschrift Die Weissen Blétter erschien, die Kunst Hodlers der Malerei von Georges
Seurat an, um sie davon ebenso wieder zu unterscheiden wie von Giotto und den
«italienischen Primitivens.%® Fiir van de Velde war die Quintessenz von Hodlers Kunst:
«Seine Handschrift, sein Rhythmus und seine Farbe drangen unaufhérlich nach dem
Absoluten, nach dem Elementaren und dem Ewigen.»®

Van de Velde lernte in der Schweiz verschiedene andere Exilierte kennen,
unter anderen auch Ernst Ludwig Kirchner, der sich zeitweise in Davos und in Lud-
wig Binswangers Sanatorium Bellevue in Kreuzlingen aufhielt. Im Frihherbst 1917
machte Kirchner einen Besuch in Zurich und ging mit Karl Moser, dem Architekten
von Kunsthaus und Universitéat, in die Ausstellung Deutsche Malerei XIX. & XX. Jahr-
hundert im Kunsthaus.®” Im Februar 1917 hatte Kirchner noch ein sehr ungtnstiges
Urteil Giber Hodler geféllt: «Von Hodler habe ich recht schlechte Bilder gesehen,
Uberhaupt wird nicht viel gutes gemacht in der Schweiz.»® Ein Jahr spater, mit der
Perspektive, im Kunsthaus Zirich zehn Bilder zeigen zu kénnen, begann Kirchner,
sein Urteil zu revidieren. Im Mérz 1918 schrieb er an Georg Reinhart nach Wintert-
hur, die sehr guten Werke von Hodler im Kunsthaus Zirich seien fir ihn ein «inter-
essanter Prifstein.%®
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Am 22. Juni 1918 teilte Kirchner von Kreuzlingen aus Henry van de Velde
mit: «lch arbeitete an einem Farbenholzschnitt nach seinem Kopf. Er war doch ein
<Grosser>.»" Aus den Anfihrungszeichen und dem «doch» ist eine noch bestehende
gewisse Reserviertheit abzuleiten. Kirchners Holzschnitt in Blau und Rot zeigt das
frontale Kopfbildnis Hodlers (Abb. 14) blatthoch und daneben Paraphrasen des Jiing-
lings und des Madchens aus dem Gemalde Der Frihling (Abb. 15) vor rot konturier-
ten Higeln." Das Exemplar im Kunstmuseum Chur ist bezeichnet mit «Widmung an
Hodler». Welche der Selbstbildnisse Hodlers, die auch durch Abbildungen verbreitet
waren, von Kirchner fur seinen Holzschnitt herangezogen wurden, ist nicht zweifels-
frei auszumachen.” Hingegen lasst sich behaupten, dass Kirchner das Bildnis von
Hodler und die beiden Figuren so einsetzte, dass sie auf einer gemeinsamen Bildfla-
che erscheinen, aber keinen gemeinsamen Bildraum haben. Die Zusammenfligung
eines an die Bildgrenze gesetzten frontalen Bildnisses und einer in der Fldche dane-
ben gesetzten Szene wurde von Edvard Munch Mitte der 1890er-Jahre in Gemalden
und Lithografien eingefiihrt.”® Wahrend Munchs «Bildmittel» immer mit einer asym-
metrischen Komposition verbunden ist, hat Kirchner, der die Bildordnung Hodlers
genau studierte, fur seinen Holzschnitt eine symmetrische Darstellung gewahit. Wie
in den Darstellungen Munchs entsteht anstelle eines dreidimensionalen Raumes ein
psychischer Raum. Kirchner bestatigte dies durch die vom Gesicht Hodlers nach
oben strebenden Linien, seinen leicht nach oben gerichteten Blick und durch die Ver-
wendung der beiden Farben Rot und Blau.

In den 1920er-Jahren wuchs Kirchners Wertschatzung fir Hodler weiter.
1927 schrieb er an Adolf Johr, den Présidenten der Zircher Kunstgesellschaft, und
nannte Hodler, mit den Worten von Henry van de Velde, «vielleicht den gréssten
Kinstler germanischer Rasse der letzten Vergangenheits.” Im selben Jahr stellte sich
Kirchner unter dem Pseudonym Louis de Marsalle als ein Fortsetzer der Kunst Hodlers
dar: «Die ersten Ausstellungen dieser Bilder Kirchners wurden ein Ereignis, denn
Kirchner war seit Hodler der erste Maler, der die Berge in neuer Form gestaltete.»"™
1933 schrieb Kirchner, erst mit der Komposition Der Friihling habe sich Hodler als
grosser Kinstler erwiesen, da in diesem Gemélde das Problem der Liebe «restlos ge-
staltet» sei und es so «zu allen Menschen» spreche.” Damit bestatigte Kirchner, dass
Hodler ein wichtiges Ziel erreicht habe.

1928 hatte sich Heinrich WoIfflin, der damals berihmteste Kunsthistoriker,
in einem kurzen Text zu Hodlers zehnter Todestag mit dem Parallelismus beschaftigt,
den er als «tektonische Ordnungsform» interpretierte.”” Fiir deren mannigfaches
Auftreten gab Wolfflin Beispiele wie eine Figur in der Bildmitte oder eine symmetri-
sche Anordnung von Figuren. Als «etwas Merkwlrdigess hielt er fest, dass wir emp-
fanglich geblieben seien flr «die Wirkungen tektonischer Abstraktions und damit
«einen bestimmten Geflhlston» verbinden wiirden, also eine Empfindung. Die Wir-
kung von Hodlers Tektonik beschrieb Wolfflin als ein Herausheben eines Vorgangs
«aus der Welt des Zufalligen und Einmaligen» und dessen Erh6hung in «die Sphére
des Allgemeinen und Immer-sich-Wiederholendens.™

Abb. 14

Ernst Ludwig Kirchner, Hodlerkop’
1918, Farbholzschnitt, 38 x 48 cM
Biindner Kunstmuseum, Ghur

Abb. 15

Ferdinand Hodler, Der Frihling,
1900-1901, spater tberarbeitel
Ol auf Leinwand, 100 x 129,5 ¢
Museum Folkwang, Essen
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