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PAUL MULLER

«Parallelismusy
Hodlers programmatischer Anspruch

1913 besuchte der Osterreichische Maler Koloman Moser sein verehrtes Vorbild
Ferdinand Hodler, mit dem er seit dessen grossen Erfolg anlisslich der Sezes-
sionsausstellung in Wien 1903 in Kontakt stand, und notierte in sein Tagebuch
den kritischen Satz: «Uber den Parallelismus sprach Hodler wie ein Akademie-
professor. Ich staune nur immer von neuem, dass er trotz seiner Theorie so starke
Dinger produziert — et meint «wegem jener.»’ Auch bei einem weiteren Malerkol-
legen, Félix Vallotton, mischte sich Anerkennung der kiinstlerischen Leistung mit
Kritik an der allzu penetrant vorgetragenen Kunsttheorie: «Sa théorie du rythme
de conception un peu grosse et faite pour les aveugles est 'exagération méme de
ce besoin, il ctie ses vérités et les juge plus vraies d’étre criées. [...] Hodler a tou-
jours peur qu’on ne discerne pas son intention, il y insiste et se répéte. A celui-la
un poteau indicateur ne suffit pas, il en met quatre, mais au moins, les met-il au
bon endroit»” Cuno Amiet, um einen letzten Zeugen aus der Malerzunft aufzu-
rufen, hatte trotz grosser Wertschitzung ebenfalls Mithe mit Hodlers rigoroser
und missionarisch vorgetragenen Kunsttheorie. Thn storte die verbissene Zielge-
richtetheit des Alteren, die er im Unterschied zu seinen eigenen Kunstanschau-
ungen als einengend empfand. Nachdem Hodler 1904 anlisslich der gemeinsa-
men Ausstellung in der Wiener Sezession bei der sterreichischen Kritik den
Anschein erweckt hatte, Amiet sei sein Schiiler, kiihlte sich das Verhiltnis der bei-
den Freunde ab, und Amiet emanzipierte sich von seinem Vorbild.’

Eine Postkarte, die Amiet seinem Mizen Oscar Miller sandte, legt davon ein
hintergriindiges Zeugnis ab und bringt die unterschiedlichen Positionen auf hu-
morvolle Weise auf den Punkt (Abb. 1). Links sieht man tiber dem Pridikat «Der
Unentwegte» den Meister Hodler festen Schritts in eine Art Tunnel, gebildet aus
zwel hohen Mauern, treten, der schnurgerade auf ein mageres Biumchen zu
fihrt, das an jenes aus dem Auserwihlten (Abb. 3, S. 173) erinnert. Auf den Mau-
ern sitzen kleine Miannchen, wohl seine Schiiler, von denen der vorderste tuber
eine Strickleiter entkommt und beim Schreiberling unten links, wohl einem
Kunstkritiker, Rat sucht. Auf der rechten Hilfte erkennt man den flatterhaften
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1 Cuno Amiet, Der Unentwegte - Der Flatterhafte, Postkarte an Oscar Miller, Sommer 1904, Privatbesitz

Cuno Amiet in einem Garten voller verschlungener Wege Blumen pfliicken —
cine treffende Einschitzung seiner eigenen Malerei, die von Einfliissen verschie-
dener Herkunft geprigt war.

Amiets Ablehnung des theoretischen Uberbaus, mit dem Hodler seine Kunst
rechtfertigte, kommt in einem im Februar 1909 an seinen Freund Giovanni
Giacometti gerichteten Brief zum Ausdruck: «Hodler schreibt auch {iber Kunst
und zwar wird er nicht miide den Entdecker des Parallelismus zu spielen. Oder
wir wollen es gerechter sagen, den Wiederentdecker. Mir ist das unbegreiflich.
Der Parallelismus ist doch nicht das Wesentliche der Malerei. Er ist doch etwas,
das in allen Kiinsten &. Giberall eine Rolle spielen kann. Um was es sich in der Ma-
lerei in erster Linie handelt ist doch sicher die Farbe &. die Art &. Weise wie sie
behandelt ist. Warum auch schimt sich Hodler ein Maler zu sein? Warum will er
mit aller Gewalt ein Parallelist sein? Er ist ja in seinen meisten Bildern ein grosser
Maler, aber in einigen hat ihn der Parallelismus so weit gebracht, dass diese Bilder
keinen malerischen Zusammenhang mehr haben.»*

Amiet spielt hier auf einen im Januar 1909 in der deutschen Wochenschrift
Der Morgen erschienenen Aufsatz Hodlers an, der von Ewald Bender aus dem
Franzosischen tbersetzt worden war.’” Der erste Satz des Textes bringt bereits in



«PARALLELISMUS» 109

knappster Form die Definition des Parallelismus: «Parallelismus nenne ich jede
Art von Wiederholungy. Aber bereits im zweiten Satz Gberhéht Hodler diese
Plattitide im Sinne einer erhabenen Wahrheit: «So oft ich in der Natur den Reiz
der Dinge am stirksten spiire, ist es immer ein Eindruck von Einh e it», schreibt
Hodler. Der Begriff der Einheit, der «unité», kommt in Hodlers theoretischen
Notizen fast so oft vor wie «Parallelismus».

Der Text ist im Wesentlichen eine Folge von Beispielen fiir Parallelismus. Be-
reits die erste Erklirung verbindet den Begriff des Parallelismus mit dem der Ein-
heit und etldutert diesen anhand der Beschreibung eines Waldes. Die Textstelle
wird oft zitiert, da sich sofort die Assoziation zum 1885 entstandenen Gemilde
Der Buchenwald® einstellt, das in der Hodlerliteratur als seine erste konsequente
Umsetzung des «Parallelismus» interpretiert wird. Hodler hatte den Wald zur Ver-
deutlichung seines Begriffs des Parallelismus schon in einem 1897 vor dem Frei-
burger Kunstverein gehaltenen Vortrag, der unter dem Titel «La Mission de
Partiste» bekannt ist, herangezogen: «Si j’entre dans une forét de sapins de la ré-
gion moyenne, [...], j’ai devant moi, a ma droite et 2 ma gauche ces innombrables
colonnes. [...] Soit que ces troncs d’arbres se détachent en clair sur un fond
toujours plus obscut, soit qu’ils se détachent sur le bleu profond du ciel, la domi-
nante, la cause de cette impression d’unité est le parallélisme de ces troncs de
sapins.»’

Das Wort «Parallelismus» und seine Begriffsbestimmung tritt erstmals 1893 in
Hodlers Schriften auf. In einem Brief an seinen G6nner Johann Friedrich Biiz-
berger schreibt er, dass er das Verfahren beim Gemalde Der Auserwahite ange-
wendet habe: «Die Komposition, die Formen der Figuren und ihre Begleitformen
sind nach dem Prinzip des Parallelismus (Begleitung, Wiederholung) geordnet.
[...]. Indem ich das tue, gehe ich auf ganz anderem Weg als gewohnlich, was
daraus entsteht, muss folglich ausser dem Gewohnlichen sein. Die physiogno-
mische und die tbrige korperliche Schonheit selbst beobachte ich auf dieser
Linie und so auch die Farben griinden sich darauf. Form und Farben wirken auf
uns besonders wenn sie geordnet (in einer gewissen Ordnung) vorkommen.»®

Ausser den zu Beginn seiner Lehrzeit verfassten «1o Geboten des Malers
Ferdinand Hodler», dem Vortrag «l.a mission de P'artiste» und dem Artikel zum
Parallelismus in der Zeitschrift Der Morgen, die mehr als Sammlung von Ideen,
denn als zusammenhingige Kunsttheorie zu werten sind, hielt Hodler seine Ge-
danken, oft begleitet von Skizzen, in Stichworten und kurzen Sentenzen auf hun-
derten von Seiten in seinen Carnets fest: Auf seiner Reise nach Wien im Sommer
1904 entdeckte Hodler zahlreiche prignante Landschaftsstrukturen, die seiner
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2 Langen [bei Bregenz], Bleistift auf Papier, bezeichnet «ou le parallelisme apparait (celui de sapins) durch die Beleuch-
tung von hinten. / Langen.» Genf, Musée d’art et d’histoire, Cabinet des dessins, Carnet Inv. 1958/176-102.11

3 Parallele Formen, Bleistift auf Papier, bezeichnet oben rechts: «Pisa 21 fev. 1905y, unten links: «parallele Formen [?]
Pisa»n, Genf, Musée d’art et d’histoire, Cabinet des dessins, Carnet Inv. 1958 /176-113.11

4  Environs de Florence, Bleistift auf Papier, bezeichnet: «Environs de Florencey, Genf, Musée d’art et d’histoire, Cabinet
des dessins, Carnet Inv. 1958 /176-113.14

Kunsttheorie des Parallelismus entgegenkamen. Einige der unter diesem Ein-
druck festgehaltenen Skizzen sind mit erlduternden Stichworten versehen. So auf
Blatt 11 links, wo der Parallelismus der Tannen durch die Beleuchtung von hinten
seine Wirkung erzielt (Abb. 2). In Pisa skizzierte er 1905 das repetitive Muster von
Palmblittern mit dem Vermerk «parallele Formen» (Abb. 3); auf einem anderen
Blatt desselben Skizzenhefts legte er iiber die unregelmissige Horizontlinie die
geordnete Struktur von parallelen vertikalen Baumstimmen (Abb. 4).

Hodler war iiberzeugt, dass das Prinzip der Wiederholung als Ausdruck des
Gesetzmissigen in der Natur im Mikro- wie im Makrokosmos seine universale
Giltigkeit habe und hat dies als Korrelation von kleinen und grossen Formen in
zahlreichen Werken kiinstlerisch umgesetzt. Von diesem Natur- und Kunstver-
stindnis zeugt etwa ein Blatt, das in drei Zonen mit Tannenreihe, Blume und ab-
schliessendem Himmelsgewdlbe die ineinandergreifende Ordnung von Klein bis
Gross symbolisiert (Abb. 5). Als Beispicle von Elementen der Natur, an denen
sich das Prinzip der Wiederholung besonders wirkungsvoll zeige, fiihrte Hodler
hiufig Pflanzenblitter, Wellen, Wolken, Baumreihen und Bergketten auf. Der
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5 Skizze mit Landschaftselementen, Bleistift auf Papier, bezeichnet «Tannenwald», Musée d’art et
d’histoire, Genf, Cabinet des dessins, Carnet Inv. 1958/176-142.58

6  Baumreihen, Romreise, April 1911, Bleistift auf Papier, bezeichnet «[?] - Pavia - Génes», Genf, Musée
d’art et d’histoire, Cabinet des dessins, Carnet Inv. 1958/176-177.04

universale Anspruch des Parallelismus schliesst den Menschen als Teil der gesetz-
miissigen Natur ein und driickt sich in formalen Analogien von Landschafts-
elementen und Figurenbildern aus. So erinnern die zwischen Pavia und Genua
skizzierten Baumrteihen mit ihren anthropomorphen Formen an Skizzen des
Blicks in die Unendlichkeit, an Floraison und an Einmiitigkeit (Abb. 9, S. 207) im glei-
chen Catnet (Abb. 6).

Fir Hodler scheinen die Schriften von Charles Blanc eine ausschlagebende
Rolle gespielt zu haben. Wie Oskar Bitschmann nachgewiesen hat, findet sich der
Begriff «parallélisme» in der Bedeutung von Wiederholung schon in der 1867 er-
schienenen Grammaire des Arts du Dessin bei der Erorterung dgyptischer Kunst.
In der 1882 erschienenen Grammaire des Arts décoratifs, stiitzt Blanc sein System
auf die fiinf Prinzipien «répétition», «<symétrien, «progression», «alternance» und
«confusion» (Abb. 7)."° Hodlers Herbstabend'" wirkt wie eine wortliche Umset-
zung der ersten drei Prinzipien, nimlich der «répétition» in den Baumreihen, der
«progression» in der perspektivischen Verjiingung und der «symétrie» als Spiege-
lung an der vertikalen Mittelachse. Die Symmetrie erklirte Blanc als Sonderform
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ple de progression par la perspective.

7  Charles Blanc, «Exemple de 8  Herbstlandschaft, um 1898, Ol auf Leinwand, 33 x 47 cm,
progression par la perspectiven, Privatbesitz
in: Grammaire des arts décora-
tifs, Paris 1882

der Wiederholung, eine Auffassung, die sich auch in den Theoremen Hodlers
wiederfindet.

In den 189oer Jahren experimentierte Hodler mit den Spielarten des Paralle-
lismus. Drei Beispiele von Kastanienalleen im Herbstlaub, die wohl alle von 1898
datieren, loten das Verhiltnis von Symmetrie und Wiederholung aus: Die Herbst-
landschaft (Abb. 8)"* zeigt eine bildparallele, doppelte Baumreihe und gehorcht da-
mit einem Schema, das auf der translativen Symmetrie aufbaut. Die Kastanienallee
bei Biberist (Abb. 9) befolgt primir die bilaterale Symmetrie und kombiniert sie
mit der parallelen Reihung. Die Kastanienallee ime Herbst” fihrt die Asymmetrie
unter Erhalt des Prinzips der «répétition» ein.

Es stellt sich die Frage, ob diese parallelistischen Lehrstiicke nicht die Gefahr
der Erstarrung in sich tragen, auch wenn dies im Widerspruch zur lebendigen
Malerei steht. Gerade der Symmetrie eignet etwas Hieratisches und Undynami-
sches, das sich nur schwer mit gewissen Bildthemen vertrdgt. Die formalen
Probleme, wie sie sich durch das Verhiltnis von Symmetrie und Asymmetrie oder
von gleichmissiger Reihung gegeniiber Akzentsetzung in einer Komposition er-
geben, beschiftigten Hodler in den 189cer Jahren nicht nur in der Landschafts-,
sondern auch in der Figurenmalerei. An den Studien und Kartons zum Fresko
Riickzug von Marignano im Schweizerischen Landesmuseum in Zirich ist dies be-
sonders eindriicklich nachzuvollziehen. Die vier Jahre dauernde Auseinanderset-
zung mit dem konservativen Direktor des Landesmuseums und einer verstind-
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9  Kastanienallee bei Biberist, 1898, Ol auf Leinwand, 38 x 55 cm,
Privatbesitz

nislosen Offentlichkeit, die als «Freskenstreit» in die Schweizer Kunstgeschichte
eingehen sollte, bedeutete fiir Hodler nicht nur ein durch dussere Umstinde be-
dingter Leidensweg, sondern auch eine Zeit der kiinstlerischen Reifung. Beim
Finden einer wandgerechten Losung, bei der eine einfache, klare Komposition
das vorgegebene Thema prignant formulieren und gute Sichtbarkeit auf Distanz
garantieren sollte, erwiesen sich die Bremsfaktoren in der Person des feindseligen
Direktors des Museums und in der Norgelei der Fidgendssischen Kunstkommis-
sion letztendlich als segensreich, denn Hodler war gezwungen, seine Entwiirfe
mehrmals zu Gberarbeiten und auf diese Weise zu klaren.

Im Gegensatz zu den Anschuldigungen des Direktors Heinrich Angst, der
Hodler eine Verunglimpfung des guten Geschmacks und mangelnde historische
Treue bei den Kostiimen vorwarf, war die Kritik der Fidgendssischen Kunst-
kommission, deren Mitglieder mehrheitlich Maler waren, konstruktiver. Die Pro-
tokolle der Begutachtungen der Entwiirfe und Kartons durch die Kunstkommis-
sion zeichnen den schwierigen Weg zum Wandbild in der heutigen Form nach
und machen deutlich, dass es nicht zuletzt Hodlers Malerkollegen waren, die auf
zwei Grundprobleme von Hodlers urspriinglichen Kartons hinwiesen, nimlich
erstens auf die prinzipielle Unméglichkeit der Verbildlichung des Heeresriick-
zugs mit der symmetrischen Gestaltung und zweitens auf das Problem der Les-
barkeit bei der Hiufung paralleler Formen.™ Im Folgenden soll Hodlers Losung
dieser kiinstlerischen Fragen anhand der erhaltenen vier Kartons aufgezeigt
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10 Riickzug von Marignano (Mittelfeld), Karton 1I, 1897 /1898, Ol auf
Leinwand, 257 x 437,5 cm, Kunsthaus Ziirich

werden, wobei hier die Grundziige der Entwicklung nachgezeichnet werden,
ohne die zahlreichen Entwiirfe auf Papier und Kompositionsideen in den Skiz-
zenbiichern einzubeziehen.

Die architektonische Situation mit den drei Bogenfeldern, die Hodler in der
leeren Waffenhalle des Landesmuseums antraf, legt eine symmetrische Gestal-
tung geradezu nahe. Hodler entschloss sich, dem Hauptmotiv des Riickzugs des
gesamten Heeres in der grossen zentralen Lunette zwei Einzelschicksale, die ster-
benden Krieger in den kleineren Seitenfeldern, beizugesellen. Das symmetrische
Prinzip wandte er nun zunichst auf das Mittelfeld an, wie sein primierter Wett-
bewerbsentwurf zeigt.” In der Mitte steht breitbeinig ein Krieger mit aus-
gestreckten Armen. Speer und Lanze rahmen die Figur ein und grenzen sie gegen
die seitlichen Gruppen ab, links zwei abgehende Krieger, rechts ein Kimpfer mit
erthobenem Flammschwert, dahinter trigt ein Behelmter seinen verwundeten
Kameraden. Im Hintergrund erkennt man den Heereshaufen. Die mittenbetonte
Komposition, die Beschrinkung auf wenige Figuren im Vordergrund und der
Rhythmus der ausgreifenden, farbig akzentuierten Arme und Beine sind gezielt
auf Fernwirkung angelegt. Dem pseudosakralen Charakter der Watfenhalle fol-
gend erinnert die annidhernd symmetrische Komposition unter dem Rundbogen
an Fresken und Mosaiken in Apsiden gotischer italienischer Kirchen. Hodler
unternahm zwar erst 1905 eine Italienreise, doch kannte er entsprechende Dar-
stellungen zweifellos aus seiner Lehrzeit bei Barthélemy Menn.

Da jedoch die sechs Figuren im Vordergrund eine um ein Zentrum rotierende
Gruppe in tinzerischer Pose formieren, vermdgen sie den Riickzug, der ja ein ge-
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11 Riickzug von Marignano (Mittelfeld), Karton I, 12 Riickzug von Marignano (Mittelfeld), Karton I,
erster Zustand zweiter Zustand

richtetes und kein konzentrisches Bewegungsmoment darstellt, nicht glaubwiir-
dig bildlich umzusetzen. Deshalb wurde auch der erste Karton in Originalgrosse,
der sich in der Staatsgalerie Stuttgart befindet, kritisiert.”® Er unterscheidet sich
nur geringfiigic vom Wettbewerbsentwurf, indem der mittlere Krieger nun Ban-
ner und Flammschwert schwingt und das Heer etwas deutlicher in Erscheinung
tritt. Hodler sah sich aufgrund der Kritik der Kunstkommission vor die Aufgabe
gestellt, den Heereshaufen deutlicher in Szene zu setzen, den Abzug wirklich als
Rickwirtsbewegung in eine Richtung darzustellen und gleichzeitig den betricht-
lichen Abstand des Betrachters zum Fresko zu berticksichtigen.

Anlisslich der Ausstellung «Die Erfindung der Schweiz», die das Schweizeri-
sche Landesmuseum 1998 zeigte, konnten alle vier Kartons zum Fresko kunst-
technologisch untersucht werden.'” Die Analysen bedeuteten einen Gliicksfall fiir
das Verstindnis der Genese dieses Hauptwerks, da sie die komplexe Umwand-
lung der mittenbetonten, hieratisch und bewegungsarm wirkenden Komposition
hin zu einer richtungsbetonten, dynamischen und asymmetrischen Bildanlage
dokumentieren. Dabei belegen diesen Prozess nicht nur die augenfilligen Unter-
schiede der vier Kartons in ihrem heutigen Zustand; wichtige Zwischenschritte
sind durch die Analyse der Uberarbeitungen der Gemilde ans Licht geholt
worden.

Der zweite Karton im Kunsthaus Ziirich prisentiert sich nach mehrfacher
Uberarbeitung als Versuch eines Ausgleichs von Bewegung und Ruhe (Abb. 10):
Das Geschehen spielt sich in drei Ebenen ab, wobei diesmal die Bewegungsrich-
tung gegen links und somit die Idee des Abzugs des geschlagenen Heeres deut-
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13 Riickzug von Marignano (Mittelfeld), Karton I1l, 1897 /1998, Ol auf Leinwand,
321 x 471 cm, Kunsthaus Ziirich

licher ist. In der vordersten Ebene sind am linken und rechten Rand die beiden
Figurengruppen aus dem ersten Karton ibernommen. Die frontale Mittelfigur
fehlt nun und gibt den Blick auf die Kolonne abziehender Landsknechte frei, die
auf ihren Schultern Verwundete tragen. Hinter einem Erdwall, vor dem gefallene
Kimpfer liegen, erkennt man die Koépfe der Krieger und den Wald der Speere.
Obwohl dhnlich rigoros durchkomponiert wie der erste, ist in diesem zweiten
Karton die mittelachsiale Symmettie zuriickgenommen, sie ist jedoch dutch das
Zusammenwirken der seitlichen Zweiergruppen und der farblich hervorgehobe-
nen Mittelfigur noch spiirbar. Hingegen fiihrte Hodler, um Bewegung zu sugge-
rieren, einen anderen parallelistischen Kunstgriff ein, nimlich die translative
Symmetrie, die Reihung dhnlicher Elemente, wie sie der Zug der Verwundeten-
trager im Mittelgrund verkorpert.

Hodler scheint nicht ohne innere Widerstinde zu dieser Losung gelangt zu
sein, wie die durch die kunsttechnologischen Analysen an den Tag gebrachten
Ubermalungen belegen. Im zweiten Karton im ersten Zustand (Abb. 11) ist die
ilteste Schicht dunkler dargestellt. Die frontale Mittelfigur mit ausgestreckten Ar-
men und in den Boden gestecktem Speer und Lanze hat Hodler demnach sowohl
im ersten Zustand als auch im Wettbewerbsentwurf vorgesehen. Um die gefor-
derte Verdeutlichung des Riickzugs zu erreichen, versuchte er dies zunichst, in-
dem er die mittlere Figur ins Profil drehte (Abb. 12). Der Ausfallschritt gegen
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14 Riickzug von Marignano (Mittelfeld), Karton IIl, 1. Zustand, 1897 /1998, Ol auf Lein-
wand, 321 x 471 cm, Kunsthaus Ziirich

links und der waagrecht gehaltene Speer unterstiitzen die Bewegungstendenz auf
der vordersten Ebene. Sein riickwirts gewandter Kopf folgt der Blickrichtung
des Hellebardiers am rechten Bildrand und den Kriegern auf der linken Seite. Die
Ursache des Rickzugs, die verlorene Schlacht, liegt rechts ausserhalb des Bild-
geschehens. Die eigenartig verdrehte Stellung des mittleren Kdmpfers befriedigte
Hodler offenbar nicht, so dass er sich entschloss, die Figur ganz wegzulassen und
die Suggestion von Bewegung hauptsichlich den Verwundetentrigern im Mittel-
grund zu tberlassen.

Nach dem zweiten Karton, der die eidgendssische Kunstkommission immer
noch nicht befriedigte, dnderte Hodler das Konzept radikal, gab die zentrierte
Komposition auf und gelangte iiber mehrere Zwischenstufen zu einer Bildan-
lage, die sowohl der Forderung, den abziehenden Heereshaufen zum eigentlichen
Bildthema zu machen, Folge leistete und gleichzeitig eine spannungsvolle, auf
Distanz klar erkennbare Komposition ermdoglichte. Dieses asymmetrische Kon-
zept liegt sowohl dem dritten (Abb. 13) wie dem vierten' Karton zugrunde, der
die direkte Vorstufe des ausgefiihrten Freskos war.

Das parallelistische Prinzip basiert im dritten Karton nicht auf der mittel-
achsialen, sondern auf der translativen Symmetrie, d. h. der versetzten Reihung
gleichartiger oder zumindest dhnlicher Bildelemente, konkret in den Vertikalen
der Korper und der parallelen Schrigen der Waffen. Durch geringfigige
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Abweichungen in den Haltungen und farbliche Akzente wird Monotonie in der
Heeresgruppe vermieden. Die Komposition wird am linken und rechten Rand
durch eine zuriickblickende Figur eingerahmt; der Abstand des Heeres zum Lan-
zentriger rechts aussen erzeugt Spannung. Die Gruppe der Krieger hebt sich klar
von der monochromen Folie des Erdwalls ab, der das Geschehen in der vor-
dersten Ebene von der Gruppe der Fahnentriger im Bogenscheitel trennt.

Gemiss Hodlers Ausserungen zum Parallelismus bewirkte die Wiederholung
von Bildelementen sowohl eine Steigerung der Bildwirkung als auch eine Verstir-
kung des emotionalen Ausdrucks: «Ist eine Erscheinung an sich angenehm, so
wird ihre Wiederholung deren Reiz verstirken; driickt sie aber Trauer oder
Schmerz aus, so wird das Leiden durch die Wiederholung ebenfalls vermehrt. [...]
Also bedingt die Wiederholung eine Verstirkung der Eindringlichkeit; sie verleiht
dem Gegenstand den denkbar grossten Nachdruck»® Angewendet auf unser
Beispiel hiesse das, dass das Moment der Wiederholung im Zug der im parallelen
Gleichschritt abgehenden Landsknechte beim Betrachter die Niederlage der eid-
genossischen Soldner nachvollziehen lisst. Es darf bezweifelt werden, dass die
beabsichtigte emotionale Wirkung sich beim zeitgendssischen oder heutigen Be-
trachter einstellte bzw. einstellt. Nachvollziehbar ist jedoch, dass die formale Bild-
wirkung durch ein Ubermass an Gleichférmigkeit leidet. Darauf zielte die Kritik
der Eidgenossischen Kunstkommission am dritten Karton vor der Uberarbei-
tung,*

Dank erhaltener historischer Aufnahmen (Abb. 14) lisst sich die zunehmende
Kliarung dieser Komposition aufzeigen. Sie zeigt den ersten Zustand des Kartons
mit noch zu vielen Figuren (es sind 36, wihrend man auf dem Gemilde heute de-
ren 30 zihlt). Der horror vacui lisst keine kompositionellen Akzente zu.”" In der
nichsten Phase verwandelte Hodler die egalitire Bildanlage durch Ubermalung
einer einzigen Figur, wodurch eine Liicke entsteht, in eine asymmetrische Kom-
position. Erst dieser entscheidende Schritt bringt Spannung ins Bild und evoziert
den Eindruck des Heeresriickzugs.” Im nichsten Schritt entfernte Hodler die
Zweiergruppe mit dem Verwundetentriger am linken Bildrand sowie die Kopfe
von Gefallenen unten rechts.” Im heutigen Zustand fehlt auch der Verwunde-
tentridger hinter dem Lanzentriger am rechten Bildrand, wodurch diese Figur
eine stirke Autonomie erhilt.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass Hodler in einem mehrjihrigen
Werkprozess in Dutzenden von Studien und Entwiirfen die zur Statik neigende
Symmetrie aufgab und am Ende fiir das Thema des Riickzugs aus der Schlacht
entsprechend eine asymmetrisch-dynamische Bildanlage wihlte. Hodler selbst
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begriindete dies mit architektonischen Sachzwingen, die im Interesse der Les-
barkeit der Darstellung auf Distanz eine Anderung der Komposition notig macht
hitten.*

Es gibt nur eine weitere grossformatige Figurenkomposition, die dasselbe
Kompositionsschema zeigt, nimlich Jiingling vom Weibe bewundert.” Gleichgewich-
tige, translative und bilaterale Symmetrien standen weiterhin im Zentrum seines
Schaffens: Ebenfalls 1899/90 entstand die erste Fassung des 7ags, die als symme-
trisch gebautes Ornament aufgefasst werden kann.**

Wie vermeidet es nun Hodler, in seiner Malerei zum Sklave seiner eigenen, mit
missionarischem Eifer vorgetragenen Kunsttheorie des Parallelismus zu werden?
Es ist wohl neben dem malerischen Impetus zum einen der Rhythmus, zum an-
dern das, was Charles Blanc unter dem Begriff «alternance» verstand: Die Ab-
wechslung als individuelle Ausformung der Gegenstinde und Figuren in einer ge-
ordneten Komposition. Oskar Biatschmann hat darauf hingewiesen, dass Hodler
die Begriffshierarchie von Chatles Blancs Grammaire, bei dem der Begriff «paral-
lélisme» nur beildufig erscheint, umkehrte und ihn als Oberbegriff flir «répéti-
tion» und «symétrie» verwendete. Er verteidigte den programmatischen An-
spruch des Parallelismus gegentiber Kritikern wie Cuno Amiet, die behaupteten,
Parallelismus sei ein lingst bekanntes Phinomen und sei schon von den Impres-
sionisten und Gauguin angewandt worden. In einem Brief an den Freund be-
kriftigte Hodler seine Haltung: «Das ist sehr leicht der Fall, dass du, so wie andere
Kiinstler, darauf gestossen bist, da ja der Parallelismus der grosste Zug der Natur
ist; gewohnlich aber beobachtet man das Unterschiedliche und die Hauptsache
fiel ausser Sicht [...]. Ich bin bis heute noch die Seele dieser ldee, die Hauptkraft
geblieben. Es steckt in mir nicht in partieller Art, aber durch und durch; seit bald
zwanzig Jahren erfasse ich die Naturformen mit diesem Massstab. [...] Der Im-
pressionismus und Parallelismus sind doch zwei total verschiedene Dinge. Mit
meinem Parallelismus geht es bald wie mit dem Ei des Kolumbus: jedermann
kannte das, aber niemand hatte doch daran gedacht, vielmehr hat man dies fir
einfiltig gehalten. Dies alles betone ich, damit meine Sache mir nicht abge-
sprochen wetde. [...]»"7
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