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Karl Stauffers «Adorant*

von Cäsar Menz

Von Karl Stauffer-Bern haben sich nur zwei plastische
Arbeiten erhalten: ein postumer Bronzeguß nach dem
Gipsmodell für eine nackte männliche Figur mit dem Titel «Adorant»

(Abb. 1) sowie ein Gipsmodell für das Standbild
Adrians von Bubenberg, ein Wettbewerbsentwurf für ein
Denkmal in Bern (Abb. 2). Über die Qualität der beiden
nicht fertiggestellten Werke herrscht in der kunsthistorischen

Forschung erstaunliche Einhelligkeit. In den späten
fünfziger und den frühen sechziger Jahren wurde man sich
der Bedeutung dieser plastischen Arbeiten wieder bewußt,
nachdem vor allem das Spätwerk des Künstlers im Zuge der

Tabuisierung seiner gesellschaftlich und politisch
hochnotpeinlichen Affäre mit Lydia Welti-Escher in den Hintergrund

getreten war. Michael Stettler1 verdanken wir
die Würdigung des Wettbewerbsentwurfs für das

Bubenberg-Denkmal, Adolf Reinle2 eine auf sorgsamem
Quellenstudium basierende Abhandlung über den Plastiker
Stauffer in der mit Joseph Gantner gemeinsam erarbeiteten

Kunstgeschichte der Schweiz. Reinle ist es denn auch,
der auf den hohen Stellenwert Stauffers in der Schweizer
Plastik des 19. Jahrhunderts aufmerksam macht. Schließlich
darf ein Beitrag Hugo Wagners3 nicht vergessen werden,
der sich mit dem «Adoranten» näher beschäftigt.

Anhand der wenigen erhaltenen Werke Stauffer als

Plastiker beurteilen zu wollen, erscheint als schwieriges
Unterfangen, zumal keines seiner Werke vollendet vor uns steht.

Ja, man könnte - etwas maliziös - die Frage stellen, ob denn
seine Schöpfungen «Zufallstreffer» seien. Bei der Frage nach
Stauffers Bedeutung helfen jedoch nicht nur seine Arbeiten
weiter, sein schriftlicher Nachlaß dient ebenfalls der

Klärung. Stauffer war ein emsiger Briefeschreiber, und die

Empfänger seiner «Episteln» - wie er seine Briefe nannte -
waren sorgsame Sammler, während er es selten für nötig
erachtete, ihm zugekommene Schreiben aufzubewahren.

Auf dem Höhepunkte seiner Karriere als Porträtmaler
und -Stecher in Berlin setzte sich Stauffer im Jahre 1886
erstmals mit der Plastik auseinander. Im Atelier des Bildhauers

Ernst Waegener, eines Schülers von Reinhold Begas,
entstanden erste plastische Versuche, so eine Büste und ein

aus einer Amphore trinkender Knabe, beides Werke, denen
Stauffer keine künstlerische Bedeutung zumaß. Ein Auftrag
von Emil und Lydia Welti-Escher, der mit einem Stipendium

verbunden war, ermöglichte es Stauffer, 1888 nach
Italien zu übersiedeln. Diesem Wechsel vorausgegangen war
eine intensive Beschäftigung mit der Plastik, die von einer
ungemeinen Begeisterung getragen war. Im Dezember
1887 fragt er sich in einem Brief an Lydia Welti-Escher:
«Werde ich ein guter Bildhauer oder nicht? Ich kann es

nicht wissen. Wenn ich aber modelliere, so kommt es mir
oft (in den bewußten, unbewachten, katerfreien Momenten)
vor, als müßte ich entschieden das Zeug dazu haben4.» Und
weiter: «Was einem bei der Malerei oft so Kummer macht,
die Angst um die möglichst geschickte Technik, Behandlung

der Farben und so weiter, all diese Virtuosengeschichten,
ohne die es bei der Malerei nun einmal nicht abgeht -

dies alles fällt weg, die Plastik ist eine ernste Kunst, sie

bewegt sich zwar in engeren Grenzen wie die Malerei, aber
schaffend an einem plastischen Kunstwerk (ich rede hier
nicht von meinen albernen Versuchen) muß der Meister ein
ähnliches Gefühl kriegen wie unser Herrgott am sechsten

Tag5.»

Abb. 1 Bronzeguß nach dem Gipsmodell zum «Adoranten». Kunstmuseum

Basel.
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Abb. 2 Bronzeguß nach dem Wettbewerbsmodell zum Bubenberg-Denkmal.

Kunstmuseum Bern.

Der Aufbruch nach Italien bedeutete für Stauffer
Ausbruch aus dem ihm nun sattsam bekannten Berlin,
unvoreingenommene Auseinandersetzung mit einer neuen künstlerischen

Ausdrucksform, aber auch - und dies kann er nicht
genug betonen - Nähe zur Antike, Entdeckung der Kunst
der italienischen Renaissance. Dies alles im Bewußtsein, nie
wirklich Maler gewesen zu sein, weil ihm vor allem der

Umgang mit der Farbe immer Probleme stellte, was ihn
schließlich auch ab 1884 dazu bewogen hatte, seine Porträts
zu radieren. Stauffer glaubte an seine Begabung als Zeichner,

und er erkannte nun weiter, daß ihm die Form
Ausdrucksmittel war6.

In Rom begann Stauffer mit der Arbeit an einem Werk,
das für den Park der Villa Belvoir, des Wohnsitzes von Emil
und Lydia Welti-Escher in Zürich, bestimmt war. «Die
Arbeit stellt», wie Stauffer schreibt, «einen ruhig stehenden

Jüngling vor mit etwas ausgebreiteten Händen in der
griechischen Stellung eines Betenden»Y Die Plastik sollte in
Bronze vollendet werden und lebensgroß auf einem reliefartig

verzierten Sockel ihren Platz finden. Stauffer ging zuerst

daran, eine kleine, nur 98 cm hohe Fassung der Figur zu

schaffen, die ihm zur Erarbeitung der lebensgroßen Fassung

(178 cm) als Bozzetto dienen sollte8. Die Vorstudien zur
Figur erfolgten am lebenden Modell. Mehrere Zeichnungen
belegen den Entstehungsprozeß der Figur. Eine frühe Studie

zeigt uns den Jüngling mit erhobenen, weit ausgebreiteten

Armen (Abb. 3), wobei verschiedene Varianten der

Armstellung skizziert sind, in strenger Frontalität. Stand-

und Spielbein sind klar unterschieden, das Spielbein leicht
nach außen gedreht. Von der Pondération betroffen ist auch

der Oberkörper der Figur, der Kopf neigt sich leicht nach

links: Ein klassischer Figurenkanon wird faßbar. In den

späteren Zeichnungen reduziert Stauffer das Bewegte und
Gestische rigoros. Die Arme der Figur (Abb.4) sind gesenkt,

nur die rechte Hand des Jünglings öffnet sich leicht nach

vorn. Das Spielbein ist nur noch wenig bewegt, der
Oberkörper erscheint statischer, der Kopf in aufrechter Haltung.
Im Gegensatz zur frühen Studie haben diese Zeichnungen,

Abb. 3 Karl Stauffer-Bern: Studie zum «Adoranten», Fettkreide und

Kohle. Kunstmuseum Bern, Depositum der Gottfried-Keller-Stiftung.
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Abb.4 Karl Stauffer-Bern: Studie zum «Adoranten», Kreide. Kunstmuseum

Bern, Depositum der Gottfried-Keller-Stiftung.
Abb.5 Karl Stauffer-Bern: «Adorant», Gipsmodell vor Entfernung der

Arme.

in denen der Künstler die Figur von allen Seiten zu erfassen

sucht, stärker den Charakter von Bildhauerzeichnungen,
zumal das kubische Erfassen der Figur Ausgangspunkt ist. Mit
dem Resultat dieses Arbeitsprozesses macht Stauffer seine

Verwandten und Freunde im September des Jahres 1888
mittels Photographien (Abb. 5) bekannt9.

Gegenüber den gezeigten Vorstudien lassen sich nun
nochmals einige Änderungen in der Anlage der Figur
beobachten. Die Figur hat erneut an Ruhe gewonnen. Der
Oberkörper ist streng frontal angelegt und nimmt nur in der Bek-

kengegend, die sich aus dem Kontrapost entwickelnde
Bewegung auf, beide Hände sind nach vorne geöffnet. Auffallend

ist die subtile, weich modellierende Oberflächenbehandlung,

die ein fein abgestimmtes Spiel von Licht und
Schatten erlaubt. Der Blick der Figur geht in die Ferne, hat

etwas Schwärmerisches. Alle Bewegungen sind nur leise

angetönt. Der Jüngling wirkt von innen heraus. Stauffer
schreibt dazu an Lydia Welti-Escher: «Die fehlende
Detailausführung abgerechnet, steht die Figur so da, wie ich sie

empfunden und wie sie mir vorgeschwebt. Und es ist etwa
das Lied, wie ich es pfeifen werde. Könnten Sie hören, was
der Jüngling, der an den heiligen Ort hingetreten, spricht,
so würden sie etwa den 104. Psalm10 vernehmen, den ich bei
diesem Anlaß, falls sich eine Bibel resp. Altes Testament
findet, nachzulesen bitte, oder auch nicht, ganz wie Sie wollen,
denn schließlich ist die Figur ein Werk für sich, und ein
Kommentar ist unnötig; entweder er spricht, oder er

spricht nicht. Aber es dünkt mich (verzeihen Sie), daß,

wenn der Orant einmal lebensgroß in Bronze, wohlgeordnet

und weihevoll auf seinem Postament steht, so müßte er
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imstande sein, den Beschauer in die Stimmung zu versetzen,
der er seine Entstehung verdankt11.» Stauffers Figur wirkt
nicht allein aus sich, ihr Beziehungspol liegt außerhalb: Sie

ist auf ihre Umgebung ausgerichtet. Ihr Platz im Park der
Villa Belvoir war bereits festgelegt, bevor Stauffer mit der
Arbeit an ihr begann. Mit dem Rücken der Villa zugewandt,
sollten Blick und Bewegung des «Adoranten» auf See und
Berge gehen. Eine romantische Grundhaltung, die nicht
zuletzt von einer religiösen Idee getragen wird, kommt in dieser

Verbindung von Mensch und Natur zum Ausdruck. Die
Figur wird aus ihrer Bezogenheit zur sie umgebenden Natur
verständlich. Ähnlich den Betrachterfiguren in den Gemälden

Caspar David Friedrichs12, erscheint der «Adorant» als

Verkörperung des eigenen Ichs. Der Betrachter des Werks
ist aufgefordert, sich mit der Figur zu identifizieren, ihre
Beziehung zur Natur nachzuvollziehen, um gleichzeitig in
die Stimmung versetzt zu werden, die der Künstler seiner

Figur zugrunde gelegt hat. Die Begegnung der Figur mit
der Natur vollzieht sich in einem sakralen Bereich, falls man
die Äußerungen Stauffers wörtlich nehmen will. Der 104.
Psalm, aus dem Stauffer zitiert, ist als Ganzes eine Lobpreisung

Gottes aus den Werken seiner Schöpfung. Die Natur
versteht sich als Äusserung des Göttlichen. Das Naturschauspiel

erscheint als Gegenstand frommer Verehrung. Ein
Vergleich mit Caspar David Friedrichs «Frau in der

Morgensonne» drängt sich auf, deren Deutung als Orantin im
Angesicht der Natur neuerdings in der Forschung wieder
Oberwasser erhält13. Sucht man nach zeitgenössischen Parallelen,

führt der Weg unweigerlich zu Hodler. Sein Jüngling
im «Zwiegespräch mit der Natur» (Abb. 6)14 von 1884
verkörpert eine verwandte Idee: Ihre Wurzel ist wiederum eine

persönlich-religiöse. Im Gegensatz aber zur pantheistischen
Naturauffassung Hodlers und auch Böcklins, den Stauffer
übrigens sehr verehrte, wo die Figur zum symbolhaften
Träger künstlerischen Weltverständnisses wird, erscheint
Stauffers Figur doch weniger bedeutungsgeladen, einfacher
in der Aussage. Das religiöse Element, das Stauffer in
seinem Brief erwähnt, darf nicht überbewertet werden. Es ist
für das Verständnis der Figur nur bedingt wichtig und
versteht sich nicht aus einer symbolistischen Gedankenwelt:
Das Traumhafte, Naturmythologische und Visionäre fehlt.
Von symbolistischer Plastik unterscheidet sich Stauffers

Figur durch ihre Geklärtheit und ihren Verzicht auf innere
und äußere Dramatik. Dies geht klar aus einem Vergleich
mit den plastischen Arbeiten Max Klingers hervor, mit dem
Stauffer in Rom eine enge Freundschaft verband und den er
als «grandios angelegtes Genie»15 bewunderte, dem er aber -
wenigstens was seine plastischen Arbeiten angeht - nicht
folgte. Was die künstlerische Form betrifft, ist Stauffers

Auseinandersetzung mit der Antike von entscheidender
Bedeutung. Felix Eckstein16 glaubte, in einem Hermes - für
ihn eine antike Jünglingsfigur, die sich ehemals in der
Sammlung Odescalchi in Rom befand (heute Ny Carlsberg
Glyptothek, Kopenhagen) - das direkte Vorbild für den
«Adoranten» gefunden zu haben. Hugo Wagner17 wies mit

guten Argumenten auf die großen Unterschiede zwischen
den beiden Werken hin: so das Schreiten des Hermes, seine

Pondération und vor allem die völlig andere Stellung der

Arme. Eckstein ließ sich durch die Torsoform des postumen
Bronzegusses (Abb. 1), die nicht in der Absicht Stauffers

lag, zu seinem voreiligen Schluß bewegen. Was Stauffer
innerhalb der antiken Kunst besonders bewunderte, war die

griechische Plastik. Römische Kunst ließ er nur insofern

gelten, als in ihr griechische Vorbilder nachklingen. «Das

wunderbare Verständnis der menschlichen Formen, die Ge-
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Abb. 6 Ferdinand Hodler: Zwiegespräch mit der Natur (Dialogue
intime), 1884, Öl auf Leinwand. Kunstmuseum Bern, Depositum der

Gottfried-Keller-Stiftung.

heimnisse ihrer Verhältnisse und Bewegung, ihr vollendeter

Rhythmus klingt nur aus griechischen Arbeiten voll heraus.

Gewiß hat die spätere griechisch-römische Epoche eine

Menge Schönes geschaffen, arbeitete sie doch der Hauptsache

nach in demselben Sinne weiter», äußert sich Stauffer in
einem Brief an Lydia Welti-Escher. Für Stauffer ist in der
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griechischen Kunst «alles Erreichbare enthalten», und sie

zwang in seinen Augen «während einem Jahrtausend alle
künstlerisch (plastisch) veranlagten Talente, dasselbe zu
wollen: Die Verherrlichung des menschlichen Körpers
durch die Form...18». Die griechische Kunst liefert nicht
einfach nur den Kanon, den es nachzuahmen gilt, denn: «Der
Geist, aus dem die antiken Kunstwerke hervorgegangen, ist
das Lebendige, die stimmungsvolle Beobachtung der Natur,
die immer auf das Wesentliche ausgeht, nicht die Maße und

Proportionen19.» Er kritisiert deshalb die Nachahmer, die

nur im Äußerlichen steckenbleiben, indem sie in der
griechischen Kunst nur den Kanon suchen. Zu ihnen gehört
seiner Meinung nach auch Thorwaldsen20. Stauffers Kritik in
diesem Zusammenhang richtet sich auch gegen Goethe und

gegen Winckelmann: «Ihre Lehre von der stillen Größe und
den klassischen Maßen wäre an und für sich recht schön,
wenn man anders als auf dem Wege intimen Naturstudiums
zur Klassizität gelangen könnte, für die es übrigens in keiner

Epoche lebendiger Kunstentwicklung meßbare Normen

gegeben hat...21.» Stauffers Verhältnis zur Antike ist
kein romantisches im Sinne von «das Land der Griechen mit
der Seele suchend», es ist auch kein eklektisches. Stauffer
versucht nicht, antike Plastik nachzuvollziehen. Sein Streben

geht von der Erkenntnis aus, daß es dem griechischen
Künstler gelungen ist, den menschlichen Körper vollendet
zu erfahren und zu erfassen und diese Erfahrung vollendet
auszudrücken. Ausgangspunkt für den Bildhauer muß die
Natur sein, die es «künstlerisch zu erkennen»22 gilt. Dies
nicht im Sinne eines strengen Naturalismus, denn für Stauffer

ist Plastik das, was man nicht abgießen kann, Malerei
das, was man nicht photographieren kann23.

Der «Adorant» fand in Adolf von Hildebrand seinen
ersten großen Bewunderer. In einem Brief an Konrad Fiedler
teilt Hildebrand seine Wertschätzung der Plastik mit, die er
1890 in Biel zu Gesicht bekam24. Stauffer arbeitete im
Anschluß an die Haftentlassung nach seiner Affäre mit Lydia
Welti im Florentiner Atelier Hildebrands am Wettbewerbsentwurf

für das Bubenbergdenkmal in Bern. Trotz dieser

engen Verbindung lassen sich keine eindeutigen Spuren
einer künstlerischen Abhängigkeit Stauffers von Hildebrand

feststellen, obwohl beide von einer ähnlichen
Begeisterung für die Antike ausgingen. Wenn Böcklin Hildebrand

einen trockenen Eklektiker nennt, trifft dieses Urteil
in der Tat für nicht wenige Werke des Künstlers vor 1891,
also vor dem Witteisbacher Brunnen, zu. Vergleicht man
einige dieser frühen Figuren mit dem «Adoranten», erkennt
man, wie stark bei Hildebrand die Vorbilder der Antike und
der Renaissance nachwirken und wie wenig sie im Grunde
verarbeitet sind. Stauffers Figur erscheint im Vergleich
dazu bedeutend moderner, nicht zuletzt deshalb, weil er auf
vordergründiges Antikisieren und Historisieren verzichtet.
Auch die theoretischen Äußerungen Hildebrands - er arbeitete

zur Zeit der Ateliergemeinschaft an seinem «Problem
der Form» - ließen Stauffer unberührt, wie man anhand
seiner Briefe nachprüfen kann.

Stauffer präsentiert sich in seiner bildhauerischen Tätigkeit

in Italien als originelle Künstlerpersönlichkeit. Seine

Kunst steht am Übergang zweier Zeitalter, und man
erkennt bei ihm den Ansatz zur Befreiung der Plastik aus den
Konventionen des 19. Jahrhunderts. Dies zeigt sich auch im
Wettbewerbsentwurf für das Bubenberg-Denkmal (Abb. 2),
auf das hier nicht näher eingegangen werden kann. Der
Entwurf überzeugt durch seine Klarheit der Form und durch
den Verzicht auf Pathos, dem Stauffer abhold war25.
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Abb. 7 Hermann Hubacher: Brahms-Denkmal, 1933, Bronze. Thun.

Stauffers «Adorant» zeigt den Weg, auf dem Schweizer
Bildhauer wie Carl Burckhardt, Hermann Hubacher, Max

Fueter, die sich in besonderem Maße der Antike verpflichtet
fühlten, weitergehen sollten. Carl Burckhardt bewunderte

Stauffer, er arbeitete in seinem Atelier in der Villa Strohl-
Fern26. Hermann Hubachers Brahms-Denkmal (Abb. 7)27 am
Thunersee von 1933 setzt in seiner Beziehung nach außen,

zur Natur, bei einer ähnlichen Idee an, wie sie Stauffer
seinem «Adoranten» zugrunde gelegt hat.
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ist, denke ich dankbar an das Denkmalkomitee und seinen Präsidenten

zurück, die mir die Arbeit auf jede Art erleicherten. Ihre ursprüngliche
Idee, Brahms selber darzustellen, war mit meiner Bemerkung, <den Bart
kann ich nicht machen), sogleich verworfen, und bald waren auch die

Herren überzeugt, daß dem Meister mit einer Mädchenfigur mehr Ehre

angetan werde. Nun steht sie am Brahms-Quai angesichts der Berge, zu
ihren Füßen fließt die Aare; ich habe ihr die ganze Schönheit eines

jugendlichen Körpers zu geben versucht, und der Vorübergehende wird
vielleicht in der Geste des <Seid still und horcht) auch etwas wie Musik
empfinden.» H. Hubacher, Aus meiner Werkstatt, Zürich 1944, S. 76.
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