Renate Flagmeier
Camille Claudel, Bildhauerin

Rezeption von Kunst bedeutet auch, den Raum zu bestitigen, zu erweitern oder zu
bestreiten, den die Kiinstler/innen selbst fiir ihr Werk in Anspruch nehmen konn-
ten. Fin auffélliger Aspekt in der Wahrnehmung der Kunst von Frauen ist etwas,
das sich als »Reprivatisieren« bezeichnen lieBe. Haufig werden Kiinstlerinnen in
|der kunsthistorischen Literatur mit ihren Vornamen bezeichnet und ihre Arbeiten
\ausschlieBlich als private AuBerungen weiblicher Individuen interpretiert.

Am Beispiel der franzésischen Bildhauerin Camille Claudel (1864-1943) wird
diese Beschrinkung auf einen privaten Bedeutungszusammenhang besonders
sichtbar. Ihre tragische Lebensgeschichte bestimmt bis heute die Rezeption ihres
Werkes. Zentral sind der gescheiterte Versuch, sich als selbstiandige Bildhauerin zu
behaupten, die gescheiterte Liebesbezichung zu ihrem Lehrer Auguste Rodin
(1840-1917) und das skandalése Ende der Kiinstlerin: dreifig Jahre in einer
geschlossenen Nervenklinik (nach der Zwangseinweisung durch ihre Familie
1913). Die jlingsten Ausstellungen des Werks von Claudel — 1984 in Paris und Poi-
tiers, 1985 in Bern — wurden wie ein Theater-Ereignis in der Presse angekiindigt als
»Bildhauer-Tragodie der Belle Epoque«, als »Geschlechterkampf« oder als
»amour fou«.! Bezeichnenderweise hatte ein auf der Biographie Claudels basieren-
des Theaterstiick bzw. die Romanfassung »Une Femme« von Anne Delbée ent-
scheidenden Anteil an der Wiederentdeckung der lange vergessenen Kiinstlerin in
Frankreich 1981/82.% SchlieBlich soll 1989 die Verfilmung ihres Lebens von Claude
Chabrol mit Isabelle Adjani in der Hauptrolle uraufgefiihrt werden. Auf diese
Weise wird Camille Claudel endlich einem breiteren Publikum bekannt.

Problematisch ist allerdings, wenn auch die wissenschaftliche Literatur (die
sich in der popularw1ssenschaftllchen fortsetzt) 1hr Werk wie eine Illustration ihrer

mor Glps und Ton und Bronze« 2 Der Katalog zur Berner Ausstellung Tiest sich,
wie ein Kritiker rlchtlg feststellte zum grofien Teil »wie ein Roman«.

Als ginge es nicht um Kunst, sondern tatséChlich um Tagebuchduf3erungen,
wird aus ihren Skulpturen, z.B. ihren Paardarstellungen, eine bestimmte Liebes-
auffassung herausinterpretiert, die die Kuinstlerin in ihrer persénlichen Beziehung
zu Rodin bestimmt habe. Ihre 1888 entstandene Skulptur »Sakountala«— eine weit
vorniiber geneigte, weibliche Figur, die von einer knienden ménnlichen Figur
gehalten und gestiitzt wird — verrate die Vorstellung von einer schrankenlosen,
gegenseitigen Hingabe, die notwendig zum Scheitern ihrer Liebe zu Rodin fithren
muBte, da dieser sich nicht zu ihr bekennen konnte.* Auch die spite Gruppenpla-
stik »L’Age mir« — eine ménnliche zwischen einer jungen und einer alten weibli-
chen Figur —wird als Spiegelbild der endgiiltigen Trennung Rodins von Claudel und
seiner Riickkehr zu Rose Beuret, seiner langjahrigen Lebensgefahrtin, aufgefalt.

Dieses in der gesamten Claudel-Literatur dominierende autobiographische
Verstindnis ihrer Arbeiten forderten wesentlich die Auerungen Paul Claudels,
der als Schriftsteller und Diplomat beriihmt gewordene Bruder der Kiinstlerin.
Seine Texte sind von einem starken Abgrenzungswillen Rodin gegeniiber gepragt,
dem er die Schuld am Schicksal seiner Schwester gab.’ Er »entschliisselt« ihre
Skulpturen als Selbstdarstellungen bzw. als Darstellungen anderer konkreter Per-
sonen und leitet zudem die Originalitat ihrer Kunst aus ihrer individuellen Lebens-
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Sakountala (Die Hingabe),
1905 (nach dem Gips von
1888).,

Marmor, 91 cm hoch,
Musée Rodin, Paris.

geschichte ab: »L’ceuvre de ma soeur ce qui lui donne son intérét unique, c’est que
toute entiére elle est I’histoire de sa vie.«® Die Wichtigkeit der Biographie des
Kiinstlers oder der Kiinstlerin fiir die Analyse des jeweiligen Werkes ist nicht zu
bestreiten.
Selbstverstandlich zeugen die Skulpturen Claudels auch von ihrem Verhélt-
nis zur Welt. Allerdings ist die Gefahr der Banalisierung grof3, wenn »Leben« bzw.
»Weltbild« so eng aufgefalit werden wie dies haufig in bezug auf Kiinstlerinnen der
6 P.Claudelinder Eneiting Fall ist. So sieht R. M. Paris, die 1984 eine Monographie tiber Leben und Werk
2um Katalog Garmille Claudels veroffentlichte und sich bewuBt in die Tradition Paul Claudels stellt, das
Claudel, Paris 1951, S. 6. Werk der Bildhauerin als »I’aventure d’'une 4me féminine: les siens, ’amour et ’en-
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fance».” Die zentrale Frage der kiinstlerischen Eigenstindigkeit Claudels im
Umfeld ihrer Zeitgenossen wird so umgangen. Sie bleibt eingeschlossen in dem
kleinen »privaten« Raum (dem Hinterzimmer im Musée Rodin von Paris).

Es gilt, den Kampf Camille Claudels um ihren Platz im 6ffentlichen Raum zu
sehen und fortzusetzen! Was hat sie gegen welche Widerstande und mit welcher
Forderung geschaffen, vor allem in den fiir ihre Selbstbehauptung wesentlichen
90er Jahren? Die Beantwortung dieser Frage kann in diesem Rahmen nur angeris-
sen werden.

Wie allen Frauen wurde Claudel der Zugang zu den o6ffentlichen Ausbil-
dungseinrichtungen verweigert. Nachdem sie den Wunsch, Bildhauerin zu werden,
in ihrer Familie durchgesetzt hatte, war sie auf privaten Unterricht angewiesen,
zuerst bei dem Bildhauer Alfred Boucher, dann ab 1883 bei Rodin. 1885 wurde sie
Mitarbeiterin in seinem Atelier. Claudel entfaltete ihre kiinstlerischen Fahigkeiten
in einem von Rodin bestimmten Schutzraum, er wurde zu ihrer Akademie, ihrer
Tradition. :

" Nach ersten Erfolgen im Salon, beispielsweise mit ihrer Plastik »Sakountala«
und der intensiven Einbeziehung in die Projekte Rodins, verlief sie 1890 sein Ate-
lier und konzentrierte sich auf die eigene Arbeit. Die danach entstandenen Werke
lassen die Abgrenzung von Rodin zunehmend schérfer und klarer erkennen. 1892
stellte die Kiinstlerin im Salon der neugegriindeten Sezession, der »Société Natio-
nale des Beaux-Arts«, die schon 1888 geschaffene Portrétbiiste Rodins aus. Diese
Arbeit ist mit ihrer nuancenreichen Modelé und ihrer bewegten Kontur als Hom-
mage anihren Lehrer zu betrachten. Damit bekannte sich Claudel zum expressiven
Naturalismus Rodinscher Pragung und zeigte gleichzeitig ihre eigene Meister-
schaft. Im Salon von 1893 setzte sie dann das 6ffentliche Zeichen eines kiinstleri-
schen Neubeginns mit der Ausstellung ihrer halblebensgroBen Skulpturen »Clo-
tho«und »La Valse«.

»Clotho« ist die Aktdarstellung einer stehenden alten Frau, die von einem
gewaltigen Haarschopf dominiert wird. Die Haare fallen in dicken Strdhnen bis auf
den Boden und schlingen sich um die Beine der Figur. Mit dieser Arbeit wandte
sich Claudel das erste Mal einem mythologischen Thema, dem der drei Parzen zu.
Mit »Clotho« ist die erste Schicksalsgottin gemeint, die den Schicksalsfaden in
Gestalt ihrer Haare ausbreitet. Die fast wie ein pflanzliches Element wirkenden
Haare sind einerseits ein Zeichen der Fiille, des Wachstums und Symbol des
Lebensbeginns. Andererseits werden sie zur elnengenden die Figur erstickenden
Umbhiillung. :

Bei »La Valse« handelt es sich um die Darstellung eines tanzenden Paares.
Der die Ténzerin einhiillende Stoff verselbstdndigt sich dhnlich den Haaren der
»Clotho« zu bizarren und vegetabilen Formen. Auch hier unterstiitzt der Stoff zum
einen den Ausdruck der drehenden Tanzbewegung und legt sich zum anderen zah-
fliissig und schwer um die Beine der Frau, 148t sie wie verwurzelt erscheinen. Die
stabile, in sich geschlossene Dreieckskomposition der ersten Paardarstellung
»Sakountala«istin »La Valse« zugunsten eines asymmetrischen Aufbaus iiberwun-
den. Die frithere Harmonie und der Ausgleich der Bewegungslinien sind jetzt einer
widerspriichlichen Einheit gewichen: Gleichzeitigkeit von raumgreifender Bewe-
gung und Erstarrung, Mit- und Gegeneinander. In ihrer gré8ten Gruppenplastik,
»L’Age mlr« (1894-99), verkniipfte Claudel die Paardarstellung mit dem Thema
der drei Lebensalter. Die drei expressiv naturalistisch modellierten Aktfiguren
scheinen in einer offenen, ungleichgewichtigen Komposition und gemeinsamen
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Clotho (Klotho), 1893.
Gips, 89,9 cm hoch, Musée
Rodin, Paris.

LaValse (Der Walzer), 1894
(gegossen nach dem Gips
von 1893).

Bronze, ca. 120 cm hoch,
2.Zt. nicht lokalisierbar.

L'Age mar (Das reife Alter),
1899 gegossen.

Bronze, 114 cm hoch,
Musée d'Orsay, Paris.
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Bewegungsrichtung von rechts nach links fé6rmlich zu kippen und als Gruppe aus-
einanderzubrechen.

In dieser wie den beiden anderen Skulpturen setzte sich Claudel mit der
Kunstauffassung und Gestaltungsweise Rodins auseinander. Sie sucht hier nach
eigenen Antworten fiir vergleichbare Fragen, bearbeitete mit einer zu der Zeit
ungewohnlichen Offenheit dhnliche Themen und Sujets: Verginglichkeit, Sinn-
lichkeit, das Verhéltnis der Geschlechter zueinander, das Verhaltnis von Kunst und
Leben. Im Vergleich zu den Arbeiten Rodins sind die Skulpturen Claudels enger
mit dem Symbolismus verbunden, der sich Mitte der 80er Jahre in Abgrenzung von
dem positivistischen Naturalismus entwickelt hatte. '

Parallel zu dieser Form der Uberwindung ihrer Tradition ging Claudel andere
Wege, indem sie sich mit der Motivwahl und der Perfektionierung ihrer Material-
bearbeitung von der Kunst ihres Lehrers abgrenzte. Schon mit der Biiste »Jeanne
Enfant«, einem zwischen 1893 und 1896 in mehreren Fassungen entstandenen Kin-
derportrit, wandte sie sich einem von Rodin unbeachteten Thema zu. Ein 1893
geschriebener Brief der Bildhauerin an ihren Bruder gibt ihre Aufbruchstimmung
wieder und enthélt kleine Skizzen fiir neue Kompositionen, die Alltagsszenen dar-
stellen sollten. Claudel kommentierte ihre Entwiirfe in deutlicher Abgrenzung zu
Rodin und der von ihm bevorzugten Aktdarstellung: »Tu vois que ce n’est plus du
tout du Rodin et c’est habillé.«*

Eine der ausgefiihrten Skizzen ist die Skulptur »Les Causeuses«, eine Gruppe
von vier sich gegeniiber sitzenden weiblichen Aktfiguren. In der endgiiltigen Fas-
sung ist die Gruppe an zwei Seiten von Wénden eingeschlossen, wodurch der Pla-
stik ein in der Bildhauerei ungewéhnlicher Interieurcharakter verliehen wird. Die
naturalistisch modellierten kleinen Figuren wirken lebendig und in einem gemein-
samen Gesprich eng miteinander verbunden. Auch hier zeigt sich wieder eine
starke Bewegung und Lebhaftigkeit/Unruhe im Detail bei gleichzeitigetr Geschlos-
senheit der Gesamtkomposition.

Das Interesse Claudels an der detaillierten Gestaltung der Figuren und an der
Arbeit in dauerhaften Materialien wie Marmor unterlduft die zuvor intendierte
impressionistische Skizzierung momentaner, alltdglicher Eindriicke. Claudel schuf
mehrere Fassungen der Skulptur »Les Causeuses« in verschiedenen Steinarten
ebenso wie von der kleinformatigen Gruppenkomposition »La Vague« — drei
Frauenakte unter einer riesigen Welle. Auch wenn die Bildhauerin ihre Figuren
dhnlich wie Rodin allansichtig und von Innen heraus modellierte, unterschied sie
sich mit ihrer Qualifizierung in der Steinbearbeitung und ihrer Vorliebe fiir pre-
ziose, z.T. schwer zu verarbeitende Materialien (verschiedene Marmorarten,
Onyx, Kombinationen aus Stein und Metall) von Rodins Arbeitsweise. Rodin
bevorzugte die Arbeit-in Ton und lieB seine Entwiirfe so weit wie moglich von sei-
nen Mitarbeitern in Marmor iibertragen. Claudel schlug ihre Skulpturen selbst aus
dem Stein. Die »taille directe« wurde zunehmend wichtiger fiir sie, d.h. die direkte
Arbeit in Stein ohne die Hilfe einer im 19. Jahrhundert entwickelten Maschine zur
Ubertragung des Ton- oder Gipsentwurfs.’

Ab 1898 148t sich im Werk Claudels eine Abwendung von der naturalistisch
expressiven Gestaltungsweise erkennen, analog zu einer allgemeinen Tendenz in
der Bildhauerei am Ende des 19. Jahrhunderts. Bei der Kiinstlerin fithrte dieser
Bruch zu einer konventionelleren Gestaltung. Nach 1900 schuf sie vorwiegend
dekorative Kleinplastiken allegorischer und mythologischer Thematik oder Genre-

szenen. Sie bearbeitete zwar dhnliche Themen wie vorher—zum Teil in der Wieder-
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Les Causeuses (Die
hwatzerinnen), 1897
(Gips von 1895),
NyX und Bronze, 44,9 cm

hoch, Musée Rodin, Paris.
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aufnahme fritherer Figuren — doch wirken viele der spéteren Arbeiten wie ein
»Ausverkauf« ihrer Ideen. So erinnert die kleinformatige Marmorkomposition
»Réve au coin du feu« durch die Darstellung einer Figur im angedeuteten Interieur
an die Gruppe »Les Causeuses«; libertriebene Detailgenauigkeit verstirkt aber
den illustrativen, anekdotischen Charakter der Skulptur und vermindert die Kraft
und Lebendigkeit der Erfindung. In den Briefen der Kiinstlerin an ihren Galeristen
Eugeéne Blot wird die notwendige Ausrichtung ihrer kiinstlerischen Arbeit auf
unmittelbare Verkéuflichkeit deutlich. Wenn ein finanzieller Engpaf3 zu bedroh-
lich wurde, bot sie ihm Plastiken zu einem Preis an, der durch den momentanen
Bedarf bestimmt war: »J’ai besoin de 59 Fr.95 pour samedi matin sans faute, ou si
non la personne qui passe sa vie a vous fabriquer des objets aussi curieux qu’inutiles
sera forcée d’user des procédés détestables.«'° Trotz der ironischen Verkleidung ist
ein Gefiihl der Resignation in den Briefen Claudels iiberall spiirbar. Nach 1906/07
verschlechterte sich ihre Lebenssituation zunehmend und war von Armut, Isola-
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tion und Verzweiflung bestimmt. Die meisten ihrer Arbeiten zerstorte sie wieder;
die Briefe an ihren Bruder lassen Symptome von Verfolgungswahn erkennen. Thre
Angste kreisten permanent um den Namen Rodin, von dem sie annahm, da8 er sich
mit allen Mitteln Zugang zu ihren Ideen verschaffen wollte.!! Claudels Lebens-
weise diente ihrer Familie schlieBlich zur Begriindung, sie 1913 in eine geschlossene
Nervenklinik einweisen zu lassen, wo sie bis zu ihrem Tod 1943 blieb.

Um den Bruch im Leben und Werk Claudels zu verstehen, reicht der Verweis
auf ihre unverarbeiteten Gefiihle Rodin gegeniiber nicht aus. Sie hatte sich schon
1893 von ihm getrennt und 1898 den Kontakt vollig abgebrochen. Andere Griinde,
ihre Stellung zwischen den Geschlechtern und vor allem zwischen den kulturpoliti-
schen Fronten, spielten eine ebenso wichtige, wenn nicht die entscheidende Rolle.
Sie sollen im folgenden skizziert werden.

Zwischen den Geschlechtern: Claudel war wie die meisten Kiinstlerinnen
gezwungen, sich mit dem gesellschaftlich behaupteten Widerspruch zwischen ihrem
Geschlecht und ihrer Existenz als Kiinstlerin auseinanderzusetzen. Das Genie
wurde méannlich gedacht. Einer Frau wurde Genialitat nur in Verleugnung ihrer
Weiblichkeit zugestanden. Octave Mirbeau, der als erster Kunstkritiker Claudel
1895 enthusiastisch feierte: »Il est clair qu’elle a du génie, comme un homme...«,
verwies auch auf den darin liegenden Widerspruch zu ihrem Geschlecht: »... quel-
que chose d’unique, une révolte de la nature: la femme de génie?«!

Ein anderer Kunstkritiker, Octave Uzanne, veroffentlichte 1894 eine allge-
meine Untersuchung zur Situation der Frau in Paris, in die auch Kiinstlerinnen ein-
bezogen waren.'® Nach Uzanne fehlt Frauen die unabdingbare Voraussetzung fiir
Genialitat: Einsamkeit ertragen zu konnen. Auch wenn Kiinstlerinnen aus diesen
Griinden Spitzenleistungen versagt seien, sprach er ihnen nicht grundsitzlich die
Fahigkeit ab zu arbeiten und sich darin »rithrend, zart, subtil« und selbst »erfin-
dungsreich« zu zeigen.'* In den 90er Jahren wurde im Zusammenhang mit der For-
derung nach Zulassung der Frauen zur Ecole des Beaux-Arts ihre Beschrinkung
auf den kunstgewerblichen Bereich ernsthaft erwogen. '’

Claudel wurde die Qualifikation als Bildhauerin zwar nie direkt bestritten,
dennoch war sie einer Beurteilung unterworfen, die sich in den von Uzanne repra-
sentierten Strukturen bewegte. Einseitig wurde sie in dekorativer Richtung gef6r-
dert. Als sie 1895 einen ersten staatlichen Auftrag fiir eine Portratbiiste erhalten
sollte, wurde die Wahl dieses Sujets damit begriindet, daB es die groBten dekorati-
ven Moglichkeiten biete.'® Besondere Anerkennung erhielt Claudel fiir ihre klein-
formatigen Kompositionen »Les Causeuses« oder »La Vague, diesie in prezidsen,
die Aufmerksamkeit anziehenden Materialien wie Onyx oder Jade ausfiihrte.
Dabei wurden die Arbeiten von der zeitgendssischen Kritik wie dekorative Klein-
odien wahrgenommen und die Kiinstlerin vorwiegend wegen ihrer technischen Per-
fektion gelobt. Der Kritiker Mathias Morhardt beschrieb die aufwendige Steinbe-
arbeitung Claudels als weiblich und trennte so wieder die Bildhauerin von der Frau:
»I1 ne suffit pas a la jeune artiste de prouver qu’elle est un admirable sculpteur. Elle
a des caprices de femme. [...] elle invente des combinaisons délicieusement compli-
quées presque irréalisable, qu’elle s’applique 4 réaliser avec soin, avec grice, avec
patience...«!’

Die Féhigkeit, groe Kompositionen zu bewéltigen, wurde der Kiinstlerin
nicht zugetraut. Obwohl sich Kritiker wie Mirbeau und Morhardt fiir sie einsetzten,
erhielt Claudel nie den Auftrag fiir ein Denkmal.'® Als der staatliche Kulturinspek-
tor Silvestre bei einem Atelierbesuch auf ihre Skulptur »L’ Age miir« aufmerksam
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wurde, nahm er ihr kompositorisches Vermogen mit Erstaunen zur Kenntnis:
»C’est vraiment de la part d’'une femme une ceuvre trés noble et trés poussée!«™®
Der geplante staatliche Auftrag fiir eine Bronzefassung der Komposition wurde
trotzdem nicht erteilt.

Der widerspriichliche Ausdruck ihrer Skulpturen wurde als Zeichen der noch
nicht gefundenen weiblichen Identitdt Claudels gewertet. Die naturalistische kor-
perhafte Modellierung und die Darstellung als héBlich geltender Sujets wie Alter
oder Sinnlichkeit in ihren Skulpturen »Clotho«, »La Valse« oder »L’ Age mlr« wur-
den auf den Einfluf3 ihres Lehrers zuriickgefiihrt und damit als ménnlich charakteri-
siert. Niemand vermutete ein eigenes Interesse Claudels.

Trotz der Ermutigungen, die Claudel nach 1900 durch ihren Galeristen
Eugene Blot erfuhr, iiberwog bei ihr zunehmend das Gefiihl, ihr Leben falsch aus-
gerichtet zu haben: »S’il était encore temps de changer de corporation je préférerais
cela. J’aurais mieux fait de m’acheter de belles robes et de beaux chapeaux qui fas-
sent ressortir mes qualités naturelles que de me livrer a une passion pour les édifices
douteux et les groupes plus ou moins rébarbatifs. Cet art malheureux est plutot fait
pour les grandes barbes et les vilaines poires que pour une femme relativement bien
partagée par la nature.«*

Mit der Feststellung, da3 sie besser der traditionellen Frauenrolle gefolgt
ware, stellte sie ihren bisherigen Lebenssinn in Frage. Die Auflosung des gesell-
schaftlich behaupteten und von ihr verinnerlichten Widerspruchs zwischen weibli-
cher und kiinstlerischer Existenz war ihr nicht gelungen. Sie nahm den Raum, den
sie vorher beansprucht hatte, immer weiter zuriick, bis zu dem Punkt, daf sie ihre
Werke selbst zerstorte.

Zwischen den kulturpolitischen Fronten:

Im Kampf um ihre kiinstlerische Identitat muf3te sich Claudel nicht nur als
Frau in einem von Madnnern dominierten Metier behaupten, sondern auch als Schii-
lerin eines bedeutenden Bildhauers. Rodin hat um seine Durchsetzung zwar lange
und hart kdimpfen miissen, spielte aber ab 1880 in den kulturellen Auseinanderset-
zungen eine immer einflufreichere Rolle. Um 1900 hatte er schlieBlich den Rang
eines unbestrittenen, national und international gefeierten Staatskiinstlers
erreicht. Fiir die Bildhauer/innen seiner Zeit wurde es zunehmend schwieriger und
fast unmoglich, sich neben seiner dominanten Personlichkeit Geltung zu verschaf-
fen. Claudel war in besonderem Maf davon betroffen. Bekannt nicht nur als Schii-
lerin, sondern auch als Geliebte des Kiinstlers wurde die Unterstellung, als Frau zu
keinen eigenstandigen Leistungen féhig zu sein, noch verstirkt. Auch wenn einige
Skulpturen als originale Schopfungen angesehen wurden, muflte sie bei den mei-
sten ihrer Arbeiten stéandig direkte oder indirekte Plagiatsvorwiirfe hinnehmen.
Gegner wie Anhdnger Rodins sahen in Claudel seine wichtigste und einzige wahre
Schiilerin. Wenn konservative Kritiker sie mit Rodin und seiner Kunst verwarfen,
so stellten die ihr wohlgesonnenen Autoren sie mit dieser Charakterisierung in
ihrer Eigensténdigkeit in Frage. Claudel wurde zu einem Argument im Kampf um
die Durchsetzung Rodins. Dieser Widerspruch von Unterstiitzung und gleichzeiti-
ger Beschrankung durch ihre Forderer zeigt sich besonders an ihrer Position in den
kulturpolitischen Auseinandersetzungen zwischen sezessionistischen und akade-
mischen Fraktionen der 90er Jahre.

Rodin war 1891 von der »Société des Gens de Lettres« beauftragt worden, ein
Denkmal zu Ehren Balzacs zu schaffen. Schon die Auftragsvergabe war sehr
umstritten, und auch in den folgenden Jahren setzten sich die Auseinandersetzun-
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gen zwischen Befiirwortern und Gegnern Rodins unvermindert fort.** SchlieBlich
kam es mit der Ausstellung der vollendeten Balzac-Statue im Salon von 1898 zum
offenen Skandal. Rodin wurde vorgeworfen, eine Skizze als Skulptur auszugeben,
und die »Société des Gens de Lettres« verweigerte die Abnahme. Diese Auseinan-
dersetzung hatte politische Dimensionen und war von nationaler Bedeutung.?

Der im Mirz 1898 kurz vor Beginn der Salonausstellung veroffentlichte erste
monographische Aufsatz iiber das Werk Claudels von Morhardt ist als Teil der von
Rodin-Anhéingern gefithrten Kampagne fiir dessen Balzac-Statue aufzufassen.?
Morhardt war ein langjahriger, energischer Verteidiger und enger Vertrauter von
beiden. Mit seinem Aufsatz wollte er der Bildhauerin ein vorlaufiges Denkmal set-
zen und gab ihr eine Rodin vergleichbare Bedeutung. Gleichzeitig diente dieser
Artikel dazu, Claudel als wichtigste Vertreterin einer Rodin-Schule aufzubauen
mit dem Ziel, den Bildhauer in den harten Auseinandersetzungen um seine Kunst
aus der Isolation zu fithren. Morhardt fiihrte Claudels kiinstlerische Entwicklung
ausschlieBlich auf Rodin zuriick. Er lehnte die Frage nach ihrer Originalitét als
kleinmiitig ab und deutete so unterschwellig mangelnde Eigenstandigkeit an.?* Er
baute Claudel zwar als ebenbiirtige Partnerin Rodins auf: »[...] sans chercher a
séparer ici deux artistes qui sont également dignes de notre respectueuse admira-
tion et qui sont d’ailleurs réunis par leur propre solitude au milieu des sculpteurs de
ce temps [....]«* Aber seine Art der Verkniipfung beider Kiinstler in ihrer Doppel-
deutigkeit von Gleichrangigkeit und Hierarchie war fiir Claudel fatal. Morhardt
charakterisierte die von ihm hervorgehobenen Qualitdten Claudels, wie die Art
ihrer Steinbearbeitung, als weiblich und damit als Rodin unangemessen.” Sie
wurde zur harmonisierenden Ergidnzung des Bildhauers, diejenige, die die ihm vor-
geworfenen Méngel, z.B. das Skizzenhafte, durch ihren »souci de la chose finie«
ausglich.”

Mit Claudel stellte Morhardt provokativ eine Frau neben Rodin, die den
Abstand von ihm zu allen anderen Zeitgenossen noch betonte. Letztlich erscheint
er als der einzig wirklich bedeutende Kinstler, der aus einem Heer »resignierter
und nur zu Abgiissen fihiger« Bildhauer herausragt.? Claudel wurde zwar in ihrer
Arbeit bestitigt, aber nicht in ihrer Eigenstandigkeit anerkannt.

Sie spiirte den Mi3brauch ihrer Person als Mittel zur Durchsetzung Rodins
und lehnte die Veroffentlichung des Aufsatzes von Morhardt ab. Das geht aus
einem ihrer Briefe an Rodin hervor, den sie vermutlich Ende 1897 aus Anla3 der
von ihr sehr positiv beurteilten Balzac-Statue geschrieben hatte. Sie schrieb: »Vous
avez bien fait d’empécher Morhardt de publier I’article qu’il avait préparé sur moi,
il était destiné a attirer sur moi des coléres et des vengeances dont je n’ai certes pas
besoin. Vous avez peut-étre tort de croire a la complete bonne volonté des Mor-
hardts envers moi, ils font plutot semblant. «*

Claudel ging offenbar davon aus, dal Rodin die Veroffentlichung des Aufsat-
zes verhindert habe, der aber dann doch erschien. Dieser Vorgang ist ein weiteres
Indiz dafiir, daB man sich iiber die Kiinstlerin hinwegsetzte, daB nicht sie im Vor-
dergrund des Interesses der Publikation stand. Vermutlich auch einer der Griinde
fiir Claudel, endgiiltig mit Rodin zu brechen und sich 6ffentlich von ihm zu distan-
zieren. Sie lehnte um 1898 auch einen Artikel Judith Cladels tiber ihre Arbeiten ab,
da dieser in der Zeitschrift »L.a Fronde« veréffentlicht werden sollte, die in der Bal-
zac-Affaire Rodins Partei ergriffen hatte.*® Thre Vereinnahmung fiir die Kunst
Rodins 148t die Abwendung Claudels vom Naturalismus und den Wechsel in ein
kulturpolitisch eher konservatives Lager verstiandlich erscheinen.
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Die Dominanz der harten Auseinandersetzungen um Rodin in den 90er Jah-
ren und die Zugehorigkeit zu seinem kiinstlerischen Umfeld hatten Claudels
Abhéngigkeit von den mit Rodin befreundeten Kritikern und Auftraggebern ver-
starkt. Die Heraushebung ihrer Person z.B. durch Morhardt und die tatsachliche
oder auch nur unterstellte Protektion Rodins forderten die Isolation Claudels auch
in den Reihen der Sezession. Rodin fafite dies in einem Brief an Mirbeau zusam-
men: »... tous ont I’air de croire que Mlle Claudel est ma protégée quand méme,
quand c’est une artiste incomprise, elle peut se vanter d’avoir eu contre elle mes
amis les sculpteurs et les autres en plus qui m’ont toujours paralysé au mini-
stere...«*!

Die »Société Nationale des Beaux-Arts«, die 1890 als Gegenorganisation zur
»Société des Artistes Francais« gegriindet wurde und die ebenfalls jéhrlich einen
Salon organisierte, verstand sich als Forum fiir antiakademische Kunst. Rodin war
ab 1893 Jury-Vorsitzender der Skulpturabteilung und hatte damit eine bestim-
mende Position. Claudel, die auch ab Mitte der 90er Jahre der Jury angehorte, war
wegen dieser Stellung und der angeblich bevorzugten Préasentation ihrer Werke im
Salon, die auf Rodins EinfluB} zuriickgefiihrt wurden, immer wieder ein Stein des
AnstoBes in der sezessionistischen Gesellschaft.*> Die Machtkimpfe innerhalb der
Sezession fiithrten schlieBlich zu einem Komplott mit dem Ziel, Rodin die Prasi-
dentschaft der Skulpturenabteilung zu entziehen.*®> Um seine Vorrangstellung zu
behaupten, initiierte der Bildhauer mit Kiinstlern und Kritikern 1895 ein Festban-
kett zu Ehren des symbolistischen Malers Puvis de Chavannes, der wie Rodin selbst
nie die Anerkennung der Kulturinstitutionen gefunden hatte. Ein spaterer Bericht
des Hauptorganisators Morhardt iiber dieses Ereignis verdeutlicht, daB das Ban-
kett auf Chavannes als Maler und Rodin als Bildhauer ausgerichtet war und daf3 es
ein groBer Erfolg auch bei den Vertretern der offiziellen Kulturpolitik war.>*

Waihrend alle médnnlichen Mitglieder der Sezession zum Bankett eingeladen
wurden, blieb Claudel wie alle Frauen ausgeschlossen, da sie die »Feierlichkeit
gestort hitten«, wie Morhardt kommentierte.* Im Nachhinein erhielt Claudel den
Auftrag, ihre Skulptur »Clotho« in Marmor auszufiihren, um sie in Erinnerung an
das Bankett dem Musée de Luxembourg zu iibergeben.*® Es drangt sich die Vermu-
tung auf, daB dieser Auftrag aus taktischen Griinden an sie vergeben wurde. Da das
Komitee die Aufgabe nicht Rodin iibertragen konnte (er hatte schon die Ehrenpla-
kette ausgefiihrt), wahlten sie Claudel als wichtigste Schiilerin und somit beste
Reprasentantin seiner Kunst. Zudem fiel die Wahl auf ein Sujet, die Aktdarstel-
lung einer alten Frau, mit dem sich auch Rodin beschiftigt hatte und worin das Pro-
vozierende seiner antiakademischen Kunstauffassung hervorgehoben werden
konnte. Claudel verarbeitete die Erkenntnis, daf3 sie unabhangig von der Qualitét
ihres Werkes immer unter den Namen Rodins subsumiert wurde, in der Gestaltung
der »Clothox, der sie — einer Fessel gleich — eine Blattranke um den Fuf3 legte.
Naheliegend und bestimmt von der Kiinstlerin beabsichtigt ist die Assoziation zur
Daphne, die sich in einen Lorbeerbaum verwandelte, um der Verfolgung durch
Apoll zu entgehen. Dieser Lorbeer diente der Kronung des Kiinstlers, des mannli-
chen selbstverstandlich. »Clotho« als Daphne verstanden, d.h. als Lorbeer, kronte
Rodin, wurde wie alle Werke Camille Claudels zum Zeichen seiner kiinstlerischen
Bedeutung umgedeutet.
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