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RODO VON NIEDERHAUSERN

Von Heinrich Rumpel

1

Der miithsame Weg, den dic schweizerische Malerei des
19. Jahrhunderts bis zu ihrer Entfaltung zuriickzu-

schweizerischen Plastik dieses

legen hatte, ist auch der
Zeitraumes nicht erspart geblieben. In beiden Fillen

fehlte es im eigenen Lande an einer besonderen kiinst-

lerischen Tradition, auf die sich die heranwachsenden .

Talente hiitten stiitzen konnen (die Plastik war ja bisher
tiberhaupt noch wenig zur Geltung gekommen), fehlten
bedeutendere Maglichkeiten und tetlweise sogar das
notige Verstindnis fiir ihre Forderung. Es schien in der
schweizerischen Kunst zu einer Bedingung geworden
zu sein, daB man den Sprung ins Ausland gemacht
haben muBte, um die Aufmerksamkeit seiner Lands-
leute zu finden: Bocklin, Buchser und selbst noch Hodler
haben diese Erfahrung machen miissen, und den
Schweizer Bildhauern ist es zunéchst nicht anders ge-
gangen. Das muf3 man beriicksichtigen, wenn man eine
Auseinandersetzung mit der schweizerischen Plastik des
19. Jahrhunderts versucht und der von ihr erreichten

Gesamtleistung gerecht werden will.

I1.

Der von Genf ausgegangene Rudolf August (Rodo) von
Niederhiusern (1863—1913) erscheint dabei in vieler
Hinsicht als Wegbereiter”. Aus alter bernischer Familie
stammend, aber in Vevey geboren und in Genf aufge-
wachsen, besuchte er nach vorzeitig abgebrochener
Schulzeit und nach einer gescheiterten Lehre bel einem
Spezereihindler von 1881 an die Genfer Kunstgewerbe-
schule und gleichzeitig, auf Grund einer Spezialerlaub-
nis des Genfer Stadtrates, die Modellierklasse an der
dortigen Tcole des Beaux-Arts. Dadurch kam er, wic
damals so viele junge Schweizer, unter die Obhut des
ausgezeichneten Lehrertums von Barthélemy Menn. Die
schon nach anderthalb Studienjahren erfolgende viiter-
liche Weigerung, weiterhin fiir den Lebensunterhalt

seines Sohnes aufzukommen, veranlaite Rodo, auf

eigene FFaust nach Paris zu reisen, wo er sich sein Leben
zunichst unter groBen Entbehrungen mit Schnitz-
arbeiten fiir einen Mobelfabrikanten und mit der Her-
stellung von Andachtsfiguren in allen gewiinschten

GrofBen und Preislagen selbst verdiente.

* Als wichtigste Quellen tber Leben und Werk sind zu
nennen: D. Baud-Bovy, R. v. N., in: Neujahrsblatt der
Zurcher Kunstgesellschaft, 1918; L. Gielly, Notice sur les
ceuvres de R. de N. au Musée d’art et d’histoire a Genéve,
in: Genava 1V, 1926, S. 210 ff.; J. P. Simonet, R. de N.,
in: Journal de Genéve, 9. Juni 1913, Nr. 155.

Der materiell durch nichts gesicherte Aufbruch des
jungen Rodo nach Paris gleicht dem Aufbruch des jun-
gen Hodler nach Genf, den dieser zchn Jahre friiher
chenfalls als Zwanzigjahriger unternommen hatte. Fiiv
Rodo bedeutete das Unternehmen eine Tat, die seine
ganze geistige und kiinstlerische Entwicklung bestimmt
hat. Sein unbindiges Wesen wurde von dem freien
Pariser Leben cbenso heftig angezogen wie ihn sein Bil-
dungshunger auf die Suche nach geistiger Nahrung
trich. Er fand bald Anschluf an den Kreis der jungen
Symbolisten, deren neuartige Kunstauffassungen und
vielseitige Interessen ihn tief beeindruckten, und be-
sonders auch an Verlaine, den jene zu ithrem Fiihrer
erkoren hatten (in seiner satyrhaften Gestalt soll Rodo
iibrigens der des Dichters geihnelt haben). Anderer-
seits erhielt er Anregung von Puvis de Chavannes, der
zwar bereits einer fritheren Generation angehorte, aber
damals mit seinen grofBen allegorischen Kompositionen
viele junge Menschen zu einer Auseinandersetzung mit

seinem Werk veranlalte.

Das Programm der jungen Leute um Verlaine, die um
1890 in Paris die kiinstlerische Avantgarde bildeten
(wir miissen es erwihnen, um Rodos eigene Entwick-
lung besser zu verstehen), bestand, wie das jeder Gruppe
von Neuerern, vor allem einmal in der Ablehnung des
bisher Giiltigen, was in diesem IFalle die vollige Abkehr
vom Realismus bedeutete. Er sollte durch die schopfe-
rische Idee ersetzt werden, die in jedem Kunstwerk sieg-
reich zum Ausdruck kommen miisse. Wesentliche Ele-
mente der neuen Anschauung waren die Musik und der
Tanz; aus ithnen wurden mannigfache Anregungen zu
bildnerischer oder dichterischer Gestaltung gewonnen.
Im ganzen ging ecs den Befiirwortern dieser Bewegung
weniger um die Abkehr vom Grundsatz des I'art pour
Iart, den die Impressionisten vertraten, als um die Ab-
sicht, den Gehalt kiinstlerischer Form ins Symbolische
zu steigern: darin lag Anreiz und Gefahr zugleich, das
« Unaussprechliche», wie sie selbst es nannten, durch

betonte Zurschaustellung zu materialisieren.

Der Unbekiimmertheit seiner Freunde um praktische
Dinge trat Rodo mit dem niichternen Sinn fiir eine
solide Ausbildung entgegen. Nach anfinglichen Studien
bei dem Bildhauer Chapu auf der Akademie Julian
erreichte er es, in die von Falguiere geleitete Modellier-
klasse an der Pariser Ecole des Beaux-Arts aufgenom-
men zu werden (bescheidene Existenzmittel waren ithm
inzwischen aus einem Genfer Legat zur Verfiigung ge-

stellt worden). Wichtiger ist indessen, dal er sich in



Rodo von Niederhiusern L Owvritre Genf, Musée d'Art et & Hist




Rodo von Niederhciusern Paul Verlatne Bundesdepositum im Kunstmuseum Basel

1
[&]
1)



der Folge von Rodin aufs stirkste beeinflussen lief3.
Nach eigenem Zeugnis hat Rodo von 1892 an sechs
Jahre lang bei Rodin gearbeitet, und man kann heute
feststellen, dal dieser EinfluB, auch oder gerade als
todo langst selbstindig arbeitete, sich immer mehr
noch bestitigte. Er geht jedenfalls weit iiber eine ge-
wisse Anlehnung an Carpeaux hinaus, die Rodo in einer

autoblographischen Skizze ebenfalls hervorgehoben hat.

I11.

Rodo von Niederhiusern hat Paris zu seinem dauernden
Wohnort gemacht;aber so oft es thm moglhch war, ist
er von dort in die Schweiz zuriickgekehrt. Durch Natur
und Charakter seines Landes fand er sich immer wieder
in einem Grundzug seines eigenen Wesens ergriffen, und
es ist, als ob er hier stets den Anregungen hochst realer
Art hitte nachgehen miissen, die er in Paris entbehrte.
Eines seiner Hauptanliegen war die Schaffung eines
Bildwerkes, das die Schinheit und Besonderheit seines
Vaterlandes in angenfilliger Form zum Ausdruck brin-
gen sollte. Geplant war der Zyklus eines «Poeme
alpestre» (die Vorliebe fiiv zyklische Werke hat Rodo
von den Symbolisten iibernommen), von dem zu Beginn
der neunziger Jahre die « Lawine» und der «\Wildbach»

vollendet wurden.

Schon frith gewinnen die Portritbisten, die Rodo nach
bekannten Personlichkeiten (mitunter in mehreren
Fassungen) geschaffen hat, innerhalb seines Werkes eine
anschnliche Stellung. Wir nennen vor allem die nach
Verlaine, Carpeaux, Georges Favon und Hodler. Sie
zeigen fast alle den expressiven, unruhigen Friihstil des
Genfer Bildhauers, der bet ihrer Ausfithrung zwischen
seinem Willen zu physiognomischer Charakterisierung
und dem zu iiberpersonlicher, symbolisierender Form-
gebung hin- und hergerissen wird. Als eindriicklichstes
Beispiel hierfir erscheint die Bronzebiiste nach Verlaine,
die Rodo 1894, nach bereits zwel anderen Darstellungen
des Dichters, jedoch vor den Marmorbiisten des Genfer
Museums fertiggestellt hat und die spiter von der Eid-
genossischen Kunstkommission erworben worden ist.
Die mit erstaunlicher technischer Sicherheit nach Art
des frithen Rodin durchgefiihrte, den Kontur der Ober-
flache durch eng beieinanderliegende knorplige Erho-
hungen und faltige Vertiefungen auflésende Gestaltung
erschwert infolge ihrer Lichtempfindlichkeit das ge-
samthaft plastische Erfassen dieses Hauptes, dessen
gewaltigen, kahlen Schiidel George Moore cinmal mit
einer Klippe verglichen hat, «die iiber Augenbrauen
hiingt, struppig wie Ginsterbiische». Die angestrebte,
aber schwer erreichbare Verbindung von Portritihn-
lichkeit mit ornamentalen Absichten 1Bt bereits jene
Problematik hervortreten, die die auf der Grund-
lage einer urspriinglich naturalistischen Auffassung er-
wachsene, aber von iibernommenen auferplastischen
Ideen durchsetzte Leistung von Rodo iiberhaupt kenn-
zeichnet.

Die iiberragende Rolle, die Verlaine in der geistigen
und seelischen Existenz von Rodo gespielt hat, kommt

im iibrigen auch in seinem ganzen Schaffen deatlich zur
Geltung. Mehr als zehn Jahre beschiftigte ihn der Plan
fiir ein groBes \'crlaine—l)c.nkma], das zugleich fiir die
gesamte Bewegung des Symbolismus reprissentativ sein
sollte. Erste Entwiirfe gehen schon in die zweite Halfte
der neunziger Jahre zuriick (Verlaine war 1896 gestor-
ben), die Aufstellung der endgiiltigen Fassung im
Luxembourg-Garten in Paris erfolgte aber erst im
Mai 19r11. Der nahe Umgang des jungen Bildhauers
mit dem Dichter hatte bet der ersten Planung einer
Geschmacksverirrung Vorschub geleistet. « Es 1st Tat-
sache», so erzihlt Daniel Baud-Bovy, «daB3 Rodo an-
fianglich die Absicht hatte, seinem Sockel die Form einer
Flasche zu geben. Sie sollte die eingewurzelte Liebe
Verlaines zum Trunk symbolisieren. An den Seiten-
fassaden sollten die Gedichte zur Darstellung gelangen,
zu denen der arme Gaspard in dionysischem Rausche
sich hatte inspirieren lassen, und sein stumpfnasiges
Antlitz sollte gleich einem Pfropfen auf den Hals der
Flasche gesetzt werden. Ich glaube es noch zu horen,
wie Rodo mir den Plan mitteilte. Er begriff aber bald
das Unpassende desselben.» SchlieBlich griff Rodo auf
eine Idee zuriick, die er bereits auf der erwihnten
Bronzebiiste von 1894 in kleinerem MafBstab ausge-
fihre hatte: auf dem Sockel sollen reliefartig an-
gebrachte nackte weibliche Figuren dret Hauptwerke
von Verlaine, Amour, Parallelement und Sagesse, ver-

korpern.

In anderen Bildwerken, die Rodo um die Mitte des
ersten Jahrzehnts dieses Jahrhunderts geschaffen hat,
wie dem Relief « Adam und Eva», der «Offrande a
Bacchus», der « Polin» oder « La Pensée» und anderen,
zeigt er noch unmittelbarer seine Neigung, dem Betrach-
ter einen spezifischen Sinngehalt bewufit zu machen,
wodurch allerdings die plastische Spannung in solchen
Arbeiten oftmals stark gefihrdet wird. Darin unter-
scheidet sich Rodo dann nicht unwesentlich von Rodin,
dessen formale Absichten sonst in allen diesen Arbeiten
stark mitsprechen. Wir sagen nichts Neues damit, wenn
wir die wieder stark kritisch gewordene Einstellung

unserer Gegenwart gegeniiber der plastischen Gestal-

tung des berithmten IFranzosen feststellen, die den Be-
trachter mit ihren aufgewiihlten Binnenformen und
thren flackernden Konturen pantomimisch verfolgt und
in vielen ihrer rauschhaft lebensbejahenden Gruppen
wie die Versinnbildlichung eines nietzschehaft iiber-
steigerten Lebenswillens wirkt. Bewundernswert bleibt
jedoch, wie bei Rodin im einzelnen echtes Formgefiihl
in einer oft unglaubhaft weichen und doch lebensvoll
gestrafften Modellierung fiir sich  triumphiert, auch
wenn es im Dienste einer unplastischen Bildidee steht.
Bet Rodo verhilt es sich beinahe umgekehrt. Sein nicht
alltiglicher kiinstlerischer  Unternchmungsgeist, mit
dem er sein Talent zu realisieren und daneben wohl
auch die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zu
zichen suchte, mutet heute zum Teil als Vergewaltigung
seiner eigentlichen Begabung an. lhre nachweisbar
-asche Erschopfung an vielen seiner groferen Arbeiten

erklirt sich nicht so sehr aus einem schwiicheren Tem-



perament (denn Rodo wird von seinen I'reunden als bis
zur Diamonie leidenschaftlicher Mensch geschildert),
als aus einer weniger ecinheitlichen kiinstlerischen

‘ische Tendenzen ein aus sich

Grundeinstellung, deren ly
selbst lebendes bildhauerisches Schaffen hiufig belastet
haben. IIs erscheint daher auch kaum als Zuflall, dal3
die zyklischen Werke von monumentalem AusmaB, die
Rodo geplant hat, niemals ganz zur Vollendung ge-
kommen sind. Der als « Pocme du Feu» fiir den Prinzen
Wagram entworfene Riesenkamin, eine deutlich von
Rodins «Il6llentor» inspirvierte figurenreiche Darstel-
lung der mythischen Gewalt des Feners, der « Tempel
der Melancholie», der Dante und Beethoven geweiht
sein und in mehreren Einzelgruppen das menschliche
Leben in seinen Freuden, Hoffnungen und Schmerzen
symbolisieren sollte: alle diese und dhnliche Unter-
nehmungen, in deren gedanklicher Konzeption der leid-
voll unerléste Drang der Epoche nach Klirung und
Uberwindung der Schicksalsmichte neben den persén-
lichen Absichten des Kiinstlers sehr spiirbar wird,
kranken (soweit wir die erhaltenen Fragmente kennen)
am Zwiespalt zwischen ihrem vorwiegend dialektisch
gefabten Inhalt und einer Form, die als solche unver-
bindlich bleibt, weil sie sich dem Betrachter nicht mit
ausschlieBlich plastischen Mitteln suggeriert.
V.

In Schopfungen, die Rodo dem freien Leben abgewann,
ist er dagegen viel gliicklicher gewesen. Seine Sinnlich-
keit war so stark und naturbedingt, dal er gerade in
seiner spiteren Zeit die Schonheit weiblicher Kérper
unbefangen wiederzugeben suchte. Die als Depositum
der Eidgenossenschaft im Museum in Schaffhausen be-
findliche Gruppe der drei « Badenden», die in der Viel-
falt ihrer teils gestrafften, teils entspannten Haltungen
ein wenig an Kompositionen von Cézanne erinnern,
wirkt angenchm allein schon durch die starke Verklei-
nerung der Formen, und die leichte Gewaltsamkeit der
Pose, die die eine oder andere der Frauen einhilt, wird
durch die sorgsam abgestimmte Kadenz ihrer Bewe-
gungen aufgewogen. Auch die einzelne «Badende» im
Genfer Museum, die auch in der sensitiven Art, in der
das Material formlich durchknetet ist, an Plastiken von
Degas denken laBt, sucht das Gleichgewicht zwischen
ischer Stabilitat zu

momentaner Bewegung und plas
bewahren. — Eine der letzten Arbeiten von Rodo bildet
die iiberlebensgroBe Statue des «Jeremias», die heute
am Platz vor der Kathedrale St-Pierre in Genf auf-
gestellt ist. In ihrer blockhaften Gestaltung, die das
Lasten eines starken Druckes auf der Figur zum Aus-
druck bringt, zeigt sie erneut eine wesentliche Anleh-
nung an Rodin, aber in bestimmter Bezichung kiindigt
sich in 1hr die Beruhigung der duBeren Form an, wie
sie einem durch mancherlei Anfechtung reif Gewor-

denen angemessen ist.
V.
Rodo von Niederhdusern ist im Mai 1913, eben fiinfzig

Jahre alt, in Miinchen, wohin er sich zur Ausstellung

cigener Werke begeben hatte, an einer akuten Erkran-

kung gestorben. Natiirlich lieBe sich die Irage auf-
werfen, ob sein Ocuvre nicht durch diesen verhiltnis-
miiBig frithen Tod der eigentlichen Vollendung ent-
behre. Wir miissen uns aber bei Rodo wie jedem ande-
ren Kiinstler an das halten, was an von ihm Vollende-

tem sichtbar vorlicgt. Mut und Schwung, womit sich

o
dieser Schweizer aus beengenden Verhiltnissen losrif3,
um sein als Verpflichtung gefithltes Kiinstlertum zu er-
fiillen, sind dabei positiv. mitzubewerten; andererseits
hat der Gang sciner Ausbildung die Uberbriickung der
Zwiespiiltigkeiten seines ganzen Wesens nicht unbe-
dingt erleichtert. Sein umfangreiches Schaffen, das die
Erinnerung an das problematische Erbe des Symbolis-
mus selten ganz abstreift und sogar nicht frei ist von
dekadenten Einfliissen, 1st in wesentlichen Teilen aus
einer mehr psychologisch deutenden Gesinnung als aus
ciner eindeutig meiBelnden Bemiihung heraus ent-

standen. Insofern bedeutete der Anschluf3, den Rodo an

die stilistisch bewegte, von spiatromantischen Sehnsiich-
ten erfiillte franzosische Plastik des 19. Jahrhunderts
allgemein gefunden hat, fir ihn eine groBe Versuchung,
wie man seine besondere Ankniipfung an Rodin dann
sicherlich als groBes Gliick fiir ihn betrachten muf3. Mit
seinem Generationsgenossen Bourdelle, der ohne Rodin
auch nicht denkbar ist, teilt Rodo das Bediirfnis nach
leidenschaftlich bewegter Form, aber wihrend Bour-
delle mit bis ins Brutale gesteigertem Zugriff die Sinn-
haftigkeit seiner zentrifugal geweiteten Plastik zu er-
zwingen sucht, trachtet der zuriickhaltendere Rodo
nach einer verinnerlichenden Wiedergabe der ihn be-
wegenden Ideen, ohne sie aus den geschilderten Griin-
den restlos in plastische Form iiberfithren zu kénnen.
Zu einem anderen Generationsgenossen: Maillol, hat
Rodo dagegen keine Beziehung gehabt; er hiitte sie auch
durch vollig andersgeartete Veranlagung und Entwick-
lung niemals finden konnen.

Mit einer durch die eingangs berithrten Umstinde be-
dingten Verspiatung hat Rodo von Niederhausern der
schweizerischen Plastik des 19. Jahrhunderts den Zu-
gang zur neueren franzosischen Plastik moglich ge-
macht. Dal die moderne schweizerische Plastik nicht an
die seine ankniipfen konnte, erklirt sich aus dem ver-
dnderten plastischen Empfinden, das wieder weitgehend
selbstgeniigsam geworden ist und auf literarische Ein-
kleidung oder anekdotische Zuspitzung seiner Objekte
verzichtet. Bei Rodo waren solche Zutaten zum Teil
zeitbedingt; sie finden sich beispielsweise ebenso im
Werk seines Freundes Hodler, mit dem Rodo oft ver-
glichen worden ist, neben dessen elementarer, in vielen
Brechungen sich doch immer wieder selbst bestitigen-
der Begabung er jedoch gleichen Rang nicht halten

kann. Sein Werk erscheint neben dem von Hodler wie

das eines Meisterschiilers neben dem eines Meisters, weil
es im Kreisen um vielfach wesensferne Formgehalte die
eigene Mitte nicht geniigend zur Geltung gebracht hat.
Mit seiner natiirlichen, wenn auch stark gefiihlsheton-
ten Sinnlichkeit wird er jedech auch angesichts der
zeitgenossischen schweizerischen Plastik immer cinen

chrenvollen Platz behalten.
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