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INES Tages zeichneten Delacroix und der Bildhauer Barye— beriihmt

durch seine Tierplastiken —im Pariser Zoologischen Garten einen Pan-
ther. «Ich weil nicht, wie es kommt», sagte Delacroix, «in Ihrer Zeichnung
bewegt sich der Schwanz des Tieres, bei mir bleibt er hélzern.» «Das kommt
daher», war Baryes Antwort, «daB ich das Tier mache, wie ich es sche, wih-
rend Sie es machen, wic Sic es sich von vornherein gedacht haben.» Diese
Anekdote wirft ein helles Licht auf ein Moment, das fiir die franzosische
Kunstentwicklung im neunzehnten Jahrhundert von ausschlaggebender Be-
deutung gewesen ist: etwas machen, «wie ich es sche» — in der kiinstlerischen
Gestaltung das festhalten, was man vor Augen hat — unkonventionell schen,
zeichnen, malen, nicht so, wie eine Schulmeinung es vorschreibt oder wie der
Publikumsgeschmack es haben will — das ist das instinktmaBige oder klar
erkannte Bestreben, das in den stirksten Begabungen nicht zur Ruhe kommt
und das zu einer erstaunlichen Fiille und Mannigfaltigkeit der malerischen
Leistungen gefithrt hat. In dem Schaffen der Kiinstlergeneration, dem der
vorliegende Band gewidmet ist und das sich in den letzten vier Jahrzehnten
des Jahrhunderts entfaltet hat, erreicht diese Tendenz den H6hepunkt.



DIE KAMPFJAHRE DES IMPRESSIONISMUS

D IE heroische Zeit der werdenden neuen Malerei, «Freilicht» und «Im-
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pressionismus», sind die sechziger und siebziger Jahre. Im Mirz 1863
trat Manet in der vor zwei Jahten gegriindeten Galerie Martinet am Boule-
vard des Italiens, die schon das eine und andere Bild von ihm gezeigt hatte,
mit einer Sonderschau von vierzehn Gemilden und einer Anzahl Radierun-
gen hervor. Von der offiziellen Kunstausstellung, dem «Salon», wurden in
diesem Frithjahr so viele Arbeiten zuriickgewiesen, daB die kaiserliche Re-
gierung, um den Unwillen der Kiinstler zu beschwichtigen, die Einrichtung
cines Salons der Refusierten anordnete; er wurde Mitte Mai 1863 eroffnet
und enthielt 687 Werke, obwohl nicht alle Zuriickgewiesenen sich beteilig-
ten. Von Manet sah man das «Friihstiick im Griinen», es war der Clou der
Ausstellung. Im nichsten offizicllen Salon, 1865, erschien die «Olympia»—
mit dem gleichen Effekt: Skandal beim Publikum — intensivste Anteilnahme
der jungen Kiinstlergeneration, die hier lernen konnte, wie sie die male-
rische Erscheinung der Welt wiederzugeben habe.

Von den Pariser Malerateliers, die neben der Akademie sich der Ausbildung
der Jugend widmeten, war eins der beliebtesten das von Gleyre (1806 bis
1874), der, ein gebiirtiger Schweizer, der Kunstauffassung Ingres’ nahestand,
also vor allem auf das Zeichnerische Wert legte. Hier schlossen sich 1862
vier junge Maler, die spiter Fithrer der neuen Kunst werden sollten, in
gleichgerichtetem Streben zusammen: Monet, Sisley, Renoir und der in
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Deutschland wenig bekannte Frédéric Bazille (er ist sehr jung im Deutsch-
Franzésischen Krieg gefallen). Von Manets Beispiel angeregt, versuchten
sie, denselben Weg zu gehen, ja sie gingen ihn einseitiger oder, wenn man
will: konsequenter als er selbst. Manet malte zwart, etwa von 1867 an, in zu-
nehmendem Mafe im Freien; er hat aber deshalb keineswegs das Malen im
Atelier aufgegeben, sondern hier weiterhin eine Anzahl bedeutender Werke
geschaffen. Er war zudem ein geborener GroBstadtmensch, mit eingewus-
zelter Liebe zum Boulevard. Die Jiingeren widmeten sich fast ausschliefilich
der Freilichtmalerei; sie wohnten auf dem Lande, wandten sich vor allem
landschaftlichen Motiven zu und behandclten in der gleichen Art auch das
Figtirliche.

Die eindringliche Wirkung von Manets Malerei wurde verstirkt durch den
direkten EinfluB seiner Persénlichkeit. Er besuchte regelmiBig das Cafe
Guerbois an der Avenue Clichy auf Montmartre. Und hier bildet sich seit
Mitte der sechziger Jahre cin wachsender Kreis Gleichgesinnter um ihn,
einer jener Cénacles, die in der franzosischen Geistesgeschichte des neun-
zehnten Jahrhunderts eine Rolle gespielt haben. Zunichst waren es Maler;
auler den nichsten Anhingern Minner wie Fantin-Latour, Degas, die
Landschafter Pissarro und Antoine Guillemet, der Kupferstecher Desbou-
tin, bisweilen Cézanne; dann aber auch namhafte Vertreter der Literatur:
Zola, Zacharias Astruc, die Kunstschriftsteller Duranty und Philippe Burty.
In den lebhaften Diskussionen tiber realistische Kunst hatte Manet mit sei-
nem Temperament, seinen geistreichen Einfillen und treffenden Formulie-
rungen anerkanntermafBen die Fithrung. Den Zusammenkiinften machte der
Kriegsausbruch 1870 cin Ende. Fantin-Latour hat im Salon dieses Jahres
cin groBes Bild «Ein Atelier in Batignolles» ausgestellt, auf dem um Manet,
der vor seiner Staffelei sitzt, sieben Maler und Schriftsteller gruppiert sind.
Obwohl cine solche Ateliergemeinschaft in Wirklichkeit nicht bestanden
hat, wurden Manet und seine Freunde nun die «Schule von Batignolles» ge-
nannt; auch bezeichnete man sie in den siebziger Jahren als die «Manet-
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Es waten Kampﬁaht‘c. Der Gegner wat i
s e = ~kesi ahrlicher Geg-
verknacherter, sondern ein michtiger, riicksichtsloser und ge eg

ner, dessen Sachverwalter — Akademiker und Juroren = ' .
und AusschluB von den offiziellen Ausstellungen arbeiteten. Da sie nur

dann, wenn sie konventionelle Sachen cinschickten, Aussicht hatten, zum

Salon zugelassen zu werden, muBten die Jungen auf neue Ausstellungsmog-

lichkeiten bedacht sein. 1374 beschlossen sie, eine eigene Ausstellung zu ver-
anstalten, unter dem Namen «Société anonyme des artistes peintres, sculp-
teurs et graveurs>. Im ganzen waren €5 dreiBig Kinstler, die tcﬂt}ahmen,
Monet, Pissarro, Sisley, Renoir, Berthe Mortisot, Cezanne und Guillaumin
¢ neue Kunstauffassung. Manet beteiligte
llungslokal — einc Reihe

mit Unterdriickung

vertraten am entschiedensten di
sich nicht, sondern stellte im Salon aus. Das Ausste
von Zimmern, die dem Photographen Nadar gehorten — waft in der beleb-
testen Gegend von Paris gelegen, am Boulevard des Capucines 35. Eroffnung
war am 15.Aprtil, der Zulauf von Neugierigen ziemlich grof}. In der Aus-
stellung hing ein Bild von Monet, betitelt «Impression; aufgehende Sonne>.
Dieses Wort griff ein Redakteur des Charivari (Louis Leroy) auf und schrieb
cine Kritik mit der Uberschrift «Impressionisten»-Ausstellung; nebenbet:
cinen ginzlich ablehnenden und héhnischen Artikel. Die Namengebung
wurde keineswegs sofort populir; die beteiligten Kiinstler selbst lehnten sie
2b. In der Hoffnung auf cinigen mateticllen Erfolg, der hier ausgeblieben
war, versuchte man es im Mirz 1875 mit einer Auktion im Hotel Drouot.
Es wurden ausgerufen Arbeiten von Monet, Sisley, Renoir und Berthe
Morisot, insgesamt sicbzig Bilder; der Erl6s betrug etwas iiber 10000 Francs
(was einen Durchschnittspreis von kaum 150 Francs je Bild bedeutet).

Dic zweite Ausstellung fand 1876 in der Kunsthandlung Durand-Ruel, Rue
Le Peleticr, statt. Diesmal beteiligten sich nur neunzehn Aussteller; auch
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100 Cézanne und Guillaumin waren nicht vertreten. Der Gruppenname «Im-
pressionisten» hatte sich jetzt beim Publikum und bei der Kritik bereits
durchgesetzt, Welche Aufnahme die Ausstellung fand, geht aus der Bespre-
chung von Albert Wolff, cinem damals tonangebenden Kritiker, hervor:
«Fiinf oder sechs Verriickte, darunter cine Frau, haben sich hier zusammen-

105 getan und ihre Werke ausgestellt. Ich sah, wie Leute vor diesen Bildern sich
vor Lachen wilzten ... Die sogenannten Kiinstler nennen sich Aufrithrer, Im-
pressionisten. Sie nehmen ein Stiick Leinwand, Farben und Pinsel, werfen auf
gut Gliick einige Farbenkleckse hin und setzen ihren Namen darunter.
Ohne sich durch solche Erfahrungen abschrecken zu lassen, mieten sie 1877

115 wieder eine Etage in der Niihe der GroBen Boulevards und nennen sich nun
selbst «Impressionisten>, nicht mehr «Anonyme Gesellschaft». Diesmal sind
es sicbzehn Aussteller; von den Hervorragenden fehlt keiner, und 241 Bilder

werden vorgewiesen. Es ist diejenige Impressionistcn—Ausstellung, die zum
Pariser Ereignis wurde. Ungemein starker Besuch; Entriistung, Ulkstim-
120 mung, Wutausbriiche im Publikum. Die Kritik wirft den Prominenten
Monet und Cézanne «tiefste Unwissenheit in bezug auf Zeichnung, Kompo-
sition und Farbengebung» vor. Bald darauf findet wieder ecine Auktion statt,
deren fiinfundvierzig Bilder einen dhnlich geringen Preis wie vor zwei Jah-
ren erzielten. 1878 bringen, auf der Versteigerung ciner Privatsammlung,
125 drei Bilder von Renoir insgesamt 156 Francs.
Dic materiellen Konsequenzen der Fehlschlige waren fir die Kiinstler be-
drohlich. An Verkiufe, die zur Existenz ausgereicht hitten, war nicht zu den-
ken. Der Kunsthindler Durand-Ruel, der ihnen bisher geholfen und Inter-
essenten fiir sie geworben hatte, stand selbst vor leeren Kassen. Obwohl ihnen

130jede Wehleidigkeit fernliegt, sind Hilferufe an die nichsten Freunde und Ge-
suche um Vorschiisse und kleine Datlehen beiihnen allen jahrelang die Regel.
Monet schreibt 1879 an Duret: um zu existieren, miisse et bettelngehen; er habe
nicht einen Sou, um Farben und Leinwand zu kaufen. Pissarro gesteht 1884
(im Alter von 54 Jahren!): «Ich bin am Ende; ich verliere den Kopf.»
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Zwar hérten auch in den folgenden Jahren die Ausstellungen nicht auf, die
achte und letzte fand im Mai/Juni 1886 statt (iibrigens nennt sich seit 1879
die Gruppe nicht mehr «Impressionistes», sondern «Artistes Independants»).
Der unermiidliche Durand-Ruel veranstaltet in Paris und im Ausland Son-
derausstellungen der einzelnen Meister. Aber alle diese Unternchmungen
dienten mehr dazu, die Namen bekannt zu machen. Erst um die Mitte der
neunziger Jahre hebt die Zeit an, wo die Impressionisten auf dem Kunst-
markt «gefragt> sind. In der Jahrhundert-Ausstellung der franzosischen
Malerei, die 1900 im Rahmen der Pariser Weltausstellung stattfand, erhielten
die Impressionisten, nicht ohne Schwierigkeiten, einen eigenen Saal, in dem
ihre historische Bedeutung nun nicht mehr iibersehen werden konnte.

In der lange wihrenden Kampf- und Notzeit hat sich die menschliche Vor-
nehmheit dieser Minner und ihre phrasenlose Kameraderie nicht minder als
ithre kiinstlerische Kraft bewihrt, Es gilt, was Duret von ihnen schreibt:
«dafl weder Verachtung, Hohn noch Armut sie je von ihrem Wege abge-

150 bracht haben. Sie wurden von der Uberzeugung ihrer Prinzipien und ihres

Werkes getragen.»



MONET

ONET ist det Name, der mit der allgemeinen Vorstellung vom

155 Impressionismus am engsten verkniipft bleibt. Nicht so sehr
deshalb, weil man sich erinnert, dal der Titel ciner seiner Landschaften
AnlaB zu der Gruppenbezeichnung gegeben hat, sondern weil in seiner
Malerei das Prinzip sich am reichsten und konsequentesten entfaltet hat. Die
Landschaftsmalerei, der er fast sein ganzes Leben gewidmet hat, lernte er in

160 sehr jungen Jahren in Le Havre kennen, als ihm Boudin, ein Meister, der vor
allem Strand- und Kiistenmotive der Normandie gemalt hat, Anleitungen
gab. Von diesem Vorbild war es dann in den ersten Pariser Jahren nicht all-

zu weit bis zu Corot und Courbet, an deren dunkle Tonigkeit sich der nicht
besonders eitrige Gleyre-Schiiler zunichst hilt. Unter dem EinfluB Manets,

165 dessen helle Farbengebung ihn sofort gefangennimmt, bevorzugt er einige
Jahre lang das Figurenbild. Et malt nun in grofem Format Gesellschaften

im Griinen, deren heitere Stimmung zum guten Teil aus dem farbigen Zeit-
kostiim gewonnen wird, oder ein Frithstiick im Innenraum, wo ihn die Ge-
sichter kaum mehr interessieren als das Stilleben auf dem gedeckten Tisch.

170 Das schonste, was damals entsteht, ist das Portrit seiner ersten Frau, Camilla,
héchst originell in der Riickenansicht gegeben, mit einer charmanten Wen-
dung desGesichts iiber die rechte Schulter,und erstaunlichinder Behandlung
des von der momentanen Bewegung durchsttomten Kleides. Im selben
Jahre, 1866, malt er Kirche und Platz Saint-Germain-I’Auxerrois in einer
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Weise, die bei aller Klarheit und Festigkeit des Aufbaus das Werden deg
modernen StraBenbildes schon ahnen 1iBt. Die blithenden Baumkronen, dic
Kutschen und Figiirchen sind skizzenhaft hingesetzt und machen doch einen
vollig iberzeugenden Eindruck.

Dann wihlt er Argenteuil an der Seine zum Wohnsitz und beschrinkt sich
fortan fast ganz auf die Landschaft. Zwar geht er nach Kriegsausbruch
auller Landes, entschlieBt sich zu lingerem Verweilen in Holland und Lon-
don und wird hier nicht nur durch neue Natureindriicke angeregt, sondern
auch durch die Bertihrung mit fremden Kunstweisen: mit japanischen Holz-
schnitten und mit der Maletei Turners. Ohne dafl Einfliisse von diesen Seiten
her sich zunichst durchsetzen, nimmt er 1872 die Arbeit in der Heimat wie-
der auf. Das Seinetal und namentlich Argenteuil beschenkt ihn mit ent-
ziickenden Motiven. In den Bildern dieser Zeit verbindet sich die Leucht-
kraft von Himmel und Wasser aufs gliicklichste mit dem satten Griin der
Biume und Wiesen, mit Bauwerken, Segelbooten, kleinen Figuren, deren
Eigenart deutlich erkennbar bleibt und die inmitten der Natur eine Art
pflanzenhaftes Leben fithren.

Mit den Jahren gewinnt ein bestimmtes Interesse bei ihm immer mehr die
Oberhand. Schon 1872 hat er einen Versuch in dieser Richtung gemacht, als
er, zaghaft noch, einen Sonnenaufgang iber dunstiger Wasserfliche zeigt —
jenes Bild, das in der Ausstellung von 1874 das Publikum skandalisierte und
von dem der Gruppenname sich herleitet. Je ilter er wird, um so bewulter
konzentriert er sich auf die Betrachtung und kiinstlerische Erfassung des
Atmosphirischen, das sich ithm als ein Reich von unerschopflichen Ein-
dricken erschloB. Aus diesem Schauspiel, das in unaufhérlichem Wechsel
vor seinem Auge abrollt, gilt es, das Momentane mit dem ganzen Zauber
des Flichtigen herauszugreifen und festzuhalten. Ohne daf3 die Liebe zu der
ihm vertrauten Natur schwindet, zu dem, was er an den Ufern des Seinetals
und im eigenen Garten vor Augen hat, geht er nun zu einer weniger seb-
haften Lebensfihrung iber. Seit den achtziger Jahren unternimmt er aus-
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205 gedehnte Reisen: an die Meereskiisten der Bretagneund des Stidens, nach Nor-
wegen, nach Venedig, nach London. Uberall steht er vor seiner Staffelei im
Freien. Et, den Manet den Raffacl des Wassers genannt hat, ist von der Lei-
denschaft besessen, das Incinanderweben von Himmel, Wasser und Licht in
immer neuen Wundern zu erleben.

210 Sein intensives Freilichtstudium und dic Erfahrungen, die er dabei sam-
melt, fithren ihn zu einer neuen Arbeitsmethode. Er wird inne, da dasselbe
Landschaftsmotiv durchaus nicht immer das gleiche ist. Es kommt ihm
nicht darauf an, einen bestimmten Landschaftsausschnitt portritmafig wie-
derzugeben, zu welchem Zwecke vor allem die Struktur des Naturvorbildes

215 herausgearbeitet werden miiBte. Sondern er will dic Eindriicke festhalten,
die dieser Ausschnitt, vom selben Standort aus betrachtet, zu verschiedenen
Tageszeiten, in verschiedenen Beleuchtungen, in verschiedenen atmosphi-
rischen Zustinden gewihrt. Jeder dieser Eindriicke bedeutet fir ihn cin
neues Bild. Er geht daher 189o/91 zu dem iiber, was man (nicht gerade

220 schén) das «Seriensystem» nennt. Er malt nach demselben Motiv zehn bis
fiinfzehn Bilder, und zwar gleichzeitig deratt, daB er jedes Bild zu einer be-
stimmten Tagesstunde und unter bestimmten Luft- und Lichtverhiltnissen
vornimmt. So entstehen auBer anderen dic Heuhaufen-, die Pappel- und die
Seerosenserie, die Ansichten von der Themse und die Serie von der Fassade

225 der Kathedrale von Rouen. Wenn man die beiden Proben, die von der letzt-
genannten hier reproduziert werden, mit der achtundzwanzig Jahre frither
gemalten Ansicht von Saint-Germain-PAuxerrois vergleicht, so wird deut-

lich, zu welcher Wandlung der optischen Wahrnehmung und Bildgestaltung
der konsequente Impressionismus gefithrt hat. Das Kotperhafte, Gegen-

230 stindliche 16st sich immer mehr auf, geht in das Flimmernd-Flichenhafte
iiber. Monet selbst hat gerade von diesen Bildern gesagt, dal sie eine un-
geheure Anstrengung der Geisteskraft erfordert und ihm schwere Ermii-
dungszustinde verursacht haben.

Die Gefahr liegt bei dieser Methode darin, daB sie ins wissenschaftliche Re-
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235 gistrieren abgleiten kann. Monet ist ihr nur selten erlegen. Bei der aufler.
otdentlichen Intensitit, die seinem kiinstlerischen Schaffen eigen war, ist eg
ihm vielmehr gegliickt, ein Stadium zu erreichen, wo das Malerische dem
Musikalischen verwandt wird.

Das gerechteste und ehrenvollste Wort tiber Monet hat Cézanne gesagt —

240 Cezanne, der berufen war, der Formauflésung des reinen Impressionismus
eine neue Bildarchitektonik entgegenzustellen, und der doch zeitlebens seine
tiefe Bewunderung fiir den Kameraden bekundet hat: <Monet ist nur ein
Auge, aber, mein Gott, was fiir ein Auge!»
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PISSARRO UND SISLEY

EHN Jahre ilter als Monet, bleibt Pissarro zunichst fiir lingere
Zeit und enger der Tradition verbunden als dieser. Einen Teil
seiner Jugend hat er auf einer der Antillen-Inseln, St.-Thomas, verbracht,
wo er als Sohn jiidischer Eltern geboren wurde; 1855 kommt er, zwar nicht
zum ersten Male, aber nun endgiiltig nach Frankreich. Er meidet die berithm-
ten akademischen Lehrateliers, findet aber Anschluf3 an Corot. Dieser, da-
mals erst von wenigen geschitzt, rit ihm, sich immer an die Natur zu halten,
was Pissarro, der schon auf St.-Thomas sich gewohnt hatte, im Freien zu
arbeiten, in seiner Kunstauffassung festigt. So malt er in der etsten Zeit
intime Landschaften aus der Umgebung von Paris, von denen einige auch in
die Salonausstellungen Eingang fanden. Sie stehen mit ihrer Dunkeltonig-
keit, den braunen, grauen und griinen Valeurs der Malweise der ilteren
Generation (Courbet, Corot) nahe.
Als er Manets Bilder sicht, ist er schon iiber dreilig Jahre alt; 1866 macht
er seine personliche Bekanntschaft. Er nimmt nun teil an den Zusammen-
kiinften im Cafe Guerbois, befreundet sich mit Monet und den anderen und
fingt selbst an, cine Rolle in dem Kampf um dic Freilichtmalerei zu spiclen.
In den drei Jahren vor dem Siebzigerkriege, als er in Louveciennes, nicht
weit von Versailles, wohnt, hellt sich seine Palette zusehends auf. Er malt
hier, in kleinem Format, Motive aus den Détfern und von der Landstrale,
an der sein Haus gelegen war. Fiir diese Bilder erhielt er, wenn tberhaupt,
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die bescheidensten Preise; spiter wurden sie hoch bezahlt, zumal da der
grolte Teil seiner damaligen Produktion bei der Belagerung von Paris zu-
grunde gegangen ist.

In das Jahrzehnt 1872 bis 1882, als er seinen Wohnsitz in Pontoisc hatte,
fillt die Bekanntschaft mit Cézanne, der damals eine Zeitlang in Auvers
arbeitete. Die Beeinflussung ist gegenseitig. Bei Pissarro dullert sie sich in
einet Vorliebe fiir festeren Bildaufbau mit architektonischen Einzelheiten
und fiir eine stirkere Leuchtkraft der Farbe, die in ziemlich breiten Flichen
aufgetragen wird. Die Verwandtschaft mit der Naturauffassung der Maler
von Barbizon schwindet immer mehr. Pissarro hat den Blick fur das an-
spruchslose und alltigliche Motiv, fiir die Schonheiten, die das lindliche
Milieu mit seinen Wiesen, Feldern, Nutzanpflanzungen bietet; er sicht sie
nicht auf das berithmte «Malerische» hin an. In den Kohlfeldern und Ge-
miisegirten, die er jetzt mit kriftigen Farben hinsetzt, war es die Niichtern-
heit des Themas, die die Besucher der Impressionisten-Ausstellungen schok-
kiert hat. Man sah in Pissarros Darstellung nichts als biurische Grobheit.
«Noch niemals hatte jemand es gewagt», schreibt Duret, «die einfache Form
in der Natur, das Lindliche, die Erscheinung des Ackers so systematisch
wiederzugeben.» Dieser Realismus, diese vom Konventionellen freigewor-
dene Beobachtung und absolut chrliche Wiedergabe befremdeten das Pu-
blikum im gleichen Mafle wie die neue Farbengebung. In Wahrheit fithrten
sic niher an die Natur heran und befihigten den Kiinstler, Schénheiten auf-
zudecken, die bisher unbeachtet gebliecben waren. «Die Felder, die er in ihrer
Einfachheit aufzeichnet, haben eine Seele und strémen einen ganz eigenen
Reiz aus» — mit dieser Erkenntnis blieb Duret vorerst allein.

Pissarro ist auch der einzige unter den groflen Impressionisten, der dem
Baucrn, dem Landarbeiter ein anhaltendes Studium gewidmet hat; in Ge-
milden und noch mehr in kleinen Gouaschen, in denen er sich dann auf das
Figiirliche beschrinkt. In Freilichtbildern der achtziger und neunziger Jahre
zeigt er Midchen und Frauen bei einer — nicht allzuschweren — Lindlichen
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Beschiftigung, umspielt von Sonnenlicht und von Reflexen. Da diese Dat-
stellungen nichts mit der iiblichen Genremaletei gemein haben, bekam er
alsbald den Vorwurf zu héten: er kopiere Millet; worauf er zu antworten
pﬂegte, Millets Darstellungen hitten etwas Biblisches, die seinen, obwohl er
Jude sei, nicht. Das heil3t: er verzichtet als Moderner auf das Arbeitsethos
und auf das Getragen-Symbolhafte, das in Millets Kunst mitklingt, und hilt
sich allein an das, was er in der Wirklichkeit sieht.

Als er Mitte der achtziger Jahre nach Eragny (im Departement Oise) iber-
gesiedelt ist, wo noch einige seiner reifsten Landschaften entstehen, be-
schiftigen ihn lingere Zeit hindurch hauptsichlich technische Probleme. In
dem Bestreben, die Ausdrucksmoglichkeiten seiner Malerei zu steigern,
nihert er sich damals dem Neoimpressionismus Seurats und macht Versuche
mit Farbteilung und pointillistischem Fatbauftrag.

1896 befillt ihn ein Augenleiden, das ihn nétigt, auf das Malen drauflen in
der Natur zu verzichten. Der Fiinfundsechzigjihrige zieht nun in die Stadt
und malt hier im Zimmer hinter geschlossenem Fenster Ansichten, auf die
er von oben herabschaut. Zunichst in Rouen die Kathedrale, die Briicken,
den Hafen. Dann in Paris den Blick auf Avenuen und Boulevards, auf den
Tuileriengarten, den Pont Neuf und die Seine. Mit diesen Stadt- und Stra-
Benbildern hat er ein Thema erschlossen, das erst in der impressionistischen
Darstellung seinen ganzen Reiz offenbart. Statt romantischer Architektur-
malerei der Atem der GroBstadt. In Fernsicht erlebt, bietet sich dem Auge
cine weite, mannigfaltige Welt dar: Die breite Stralenschlucht, von mich-
tigen Hauserblocks flankiert, fithrt in die Tiefe; auf dem Pflaster die krib-
belnde Menschenmenge und das Durcheinander der Fahrzeuge, die noch nicht
motorisiert sind; der ganze Raum bis zum Zeltdach des Himmels hinauf er-
fillt von einer vibrierenden Atmosphire, bald staubig, bald schnee- oder
regenfeucht, bald sonnenflimmernd. Die mit kleinen Flecken und komma-
artigen Strichen arbeitende Pinselfihrung durchzieht das Bild ihrerseits mit
ciner fein schwirrenden Bewegung und schafft eine kostbare Bildhaut.
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Die Entwicklung der Landschaftsmalerei nach den Grundsitzen und Még-
lichkeiten des Pleinair, die bei Monet und Pissarro aufgezeigt worden ist,
vetliuft in entsprechender Weise bei Sisley. Der Nationalitit nach Englin-
der, gehort er mit seiner Kunst doch durchaus zu Frankreich. Er ist der-
jenige in der Gruppe, der sich fast ausschliellich auf die Landschaft be-
schrinkt hat. Seine Anfinge weisen ebenfalls auf Corot hin, und unter den
Meistern von Barbizon diitfte ihm Daubigny dem Temperament nach am
nichsten stehen. Sein Verhiltnis zur Natur hat nichts Problematisches und
Leidenschaftliches; es witkt eher wie eine freie, gliickerfillte Neigung, die
von den reizvollen Landschaften der Isle-de-France und bei Fontainebleau,
wo er die letzten zwanzig Jahre gelebt hat, immer wieder geweckt wird. Mit
einer gewissen Votliebe malt er FluBlandschaften und etfreut sich an dem
zart bewolkten Himmel und dem Spiel des Lichtes iiber der Wasserfliche;
das volle Sonnenlicht gibt er mit einer Skala von rosa-violetten T6nen wieder,
die das Publikum damals heftig ablehnte. Wie Monet studiert er den Wechsel
im Motiv zu vetschiedenen Tages- und Jahreszeiten, ohne aber wie dieset
zur Seriendarstellung tiberzugehen und ohne das Ganze als rein atmosphi-
rische Erscheinung zu behandeln. Vielmehr weil er, das Schwebende und
Fliichtige der Naturerscheinung und das Stabile des von Menschenhand Ge-
bauten in seinen Bildern zu einer wohltuenden Harmonie zu verbinden.
Seine Kunst, lange Zeit etbirmlich bezahlt, fand ein Jahr nach seinem Tode
jene Anerkennung, die sich in hohen Preisen ausdriickt, und ist mit den bei-
den hervorragenden Sammlungen von Moreau-Neélaton und des Grafen
Isaac Camondo in den Louvre gelangt.
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RENOIR

AJGUSTE Renoir, der jiingste der groBen Imptessionisten, empfing

wie seine Kameraden aus dem Gleyre-Atelier die lebhaftesten
Eindriicke von den im Jahre 1863 ausgestellten Arbeiten Manets und
begann nun, nach einigen romantischen Anfingen, die er selbst wieder
vernichtet hat, mit einer neuen Malkunst. In seinem ersten markanten Werk,
«Bei Mutter Anthony», gibt er unbekiimmert, wenn auch noch nicht ganz
iiberzeugend, einen Ausschnitt aus der ihm vertrauten Wirklichkeit, das Bei-
einander seiner Freunde in einer lindlichen Gaststube, vergreift sich dabei
allerdings im MafBstab und beschrinkt sich auf den Gegensatz von mattem
Grau-Weill und briunlichen Ténen. Alsbald geht er zu dem damals aktu-
ellen Thema iiber: Einzelfigur, Paar oder kleine Gruppe im Freien. Seine
Freundin Lise malt er 1867 lebensgroB, beim Spaziergang im Wald von
Fontainebleau, und zwei Jahte spiter als sitzende Halbfigur vor niedriger
Gartenmauer und durchsonntem Laubwerk. Wenn man nicht wiiite, daB
es sich beide Male um dasselbe Modell handelt, wiirde man kaum darauf
kommen; Auffassung und Behandlung zeigen, welch verschiedene Moglich-
keiten malerischer Gestaltung in dem jungen Renoir zur Verwirklichung
strebten. Das grofere Bild besitzt, wie schon die Zeitgenossen (Zola) et-
kannt haben, eine gewisse Verwandtschaft mit der im Jahte vorher gemalten
«Camilla» Monets. Die Abhingigkeit besteht jedoch héchstens darin, da
Renoir zum Bewultsein gekommen ist, was fiir ein herrliches malerisches
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Motiv so eine charmante Frau in dem wallenden Kostiim der Zeit, hinein-
gestellt in ein nicht zu enges, nicht zu weites Raumvolumen, abgibt. Die
Losung ist in jedem Falle ganz personlich; das Psychologische und das
Koloristische: Charakter, Haltung, Raumbezichung und Raumbelebung in
der «Lise» sind unverkennbares Eigentum von Renoir. So wurden denn
auch, als es im Salon von 1868 ausgestellt war, die Vorziige des Bildes von
den Malern und den berufenen Kritikern anerkannt. Thore-Biirger lobt die
Natiirlichkeit und Wahrheit; und geradezu begeistert dullert sich Zacharias
Astruc tiber die Delikatesse der Farbenskala, die Einheitlichkeit und Klar-
heit der Impression, und die ausgezeichnete Lichtverteilung: «... die weillen
Partien, in der Sonne, sind kostlich.»

Einen ganz anderen kiinstlerischen Charakter besitzt das 1869 entstandene
kleinere Bild «Im Sommer», das Renoir unter der Bezeichnung «Studie» in
den Salon schickte. Nicht nur daB an Stelle der lissigen Eleganz der Pariserin
im Griinen hier eine anspruchslose naive Natiitlichkeit in Erscheinung tritt
— es werden in engem Raumvolumen die vollen, runden, beinahe prallen
Korperformen modelliert und plastisch zur Geltung gebracht, zu welchem
Zweck auch Einzelheiten wie die Linienfithrung in dem gestreiften Rock
und die Kurve der Stuhllehne mitzuwirken haben. Diese gesunde Korper-
lichkeit ist von der gleichen pflanzenhaften Vitalitit erfiillt wie die «Seine-
friuleins» von Courbet. Und damit ist die kiinstlerische Kraft genannt, die
als etwas Wesensverwandtes den Jingeren berithren muBte und als Wesens-
komponente in seiner weiteren Entwicklung neue Ausdrucksformen ge-
winnen sollte. Der EinfluBl von Courbets Kunst, die wihrend der Welt-
ausstellung von 1867 ihm in einer Sonderschau eindrucksvoll vor Augen
stand, geht eine Zeitlang neben dem EinfluB Manets her und wird vor
allem in der Aktdarstellung sichtbar.

Das im Format ctwas reduzierte Doppelbildnis des befreundeten Malers Sis-
ley und seiner Frau ist das dritte bedeutende Figurenbild im Freien, das
Renoir vor dem Deutsch-Franzosischen Krieg geschaffen hat. Mit diesen
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Werken hat er sich als einer der Begabtesten unter den Anhingern der neuen
Malerei erwiesen; und so gibt ihm Fantin-Latour einen Platz in seinem Huldi-
gungsbild fiir Manet, dem 1870 gemalten «Atelier in Batignolles», wo Re-
noirs jugendliche Erscheinung rechts hinter dem Meistet steht.

Befreundet mit Sisley und Monet, hat Renoir, zuweilen im Wettstreit mit
ihnen, in den Jahten um 1870 auch Landschaften gemalt. Das Interesse fiir
Landschaftsmotive hilt sein ganzes Leben hindurch an und lifit in seinen
Modifikationen die Entwicklungsphasen seines malerischen Stils erkennen —
aber sein Hauptinteresse galt dem Figurenbild.

Mitte det siebziger Jahre erreicht er einen neuen Hohepunkt. Er malt: 1874
«Die Loge», 1876 «Die Schaukel» und «Ball im Moulin de la Galette», 1879
«Nach dem Essen» und 1881 «Das Friihstiick der Rudeter». Alles das sind
Szenen aus dem biirgetlichen Leben, wie sie in Paris tiglich bald hier, bald da
sich abspielen. Keine bedeutenden Ereignisse, keine spannenden Vorginge;
nichts von Pathos und Sentimentalitit. Sondern Augenblicke heiteren Bei-
sammenseins, festlicher Bewegtheit, jugendlicher Lebensfreude und Lebens-
genusses, dem noch das Hastige und Forcierte fehlt. Renoir hat die Frohlich-
keit seines Herzens datiiber ausgegossen. Mit Darstellungen von solcher
Intensitit und solchem Charme steht er allein in der damaligen Malerei, ob-
wohl an «Frithstiicks»- und «Picknick»-Bildern wahrlich kein Mangel ist.
Wohl aber setzt er — sicher ohne sich dessen bewullt zu sein — eine franzo-
sische Tradition fort, die, wenn nicht in der Malerei, so doch in der Graphik
zu finden war. Um die Mitte des Jahrhunderts war Gavarni ein ebenso innet-
lich beteiligter Beobachter der Pariser Leichtlebigkeit gewesen; besonders
der Gavarni, der 1852/53 die groBBe Folge der «<Masques et Visages» schuf, von
der Tag fiir Tag cine Lithographie in der Zeitschrift «Paris» des Grafen von
Villedeuil erschien. Und was die Goncourts von Gavarnis Kunst geschrieben
haben, das gilt auch von der Renoirs. Auch bei jhm ist die Bewegung im
Fluge erhascht, die Natur auf der Tat ertappt. Aber es fehlt vollig das Skep-
tische und die Ironie, die bei Gavarni schon in der Konzeption, nicht erst
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in der Unterschrift mitwirken. Und an Stelle raffinierter Schwarz-Weig3-
Effekte haben wir hier nun eine reif entwickelte, in groem Format sich ent-
faltende Freilichtmalerei; ein unerschépfliches Spiel von blondem Sonnen-
licht, violetten Schatten, leuchtend griinem Laub und farbigen Reflexen. Man
vergleiche eines dieser Bilder mit den «Seinefriuleins» von Courbet, und man
witd erkennen, welch auBerordentliche Fortschritte die kolotistische Erfas-
sung der Wirklichkeit in knapp zwanzig Jahren gemacht hat.

Als der «Ball im Moulin de la Galette» 1877 in der dritten Impressionisten-
schau ausgestellt war, hob der junge Georges Riviére (ein Freund Renoirs,
der spiter seine Biographie geschrieben hat) in einer ausfithrlichen Wiirdi-
gung die epochemachende Bedeutung des Werkes hervor; seine Darlegungen
haben noch heute ein gewisses aktuelles Interesse: «Es ist ein geschichtliches
Werk, ein wertvolles Monument des Pariser Lebens und von einer strengen
Genauigkeit. Niemand vor thm hat daran gedacht, ein Ereignis des tiglichen
Lebens in einem Bild von so groBem Umfang darzustellen. Dieses Bild be-
sitzt eine schr groBe Bedeutung fiir die Zukunft, und wir legen Wert darauf,
sie hervorzuheben: Herr Renoir und seine Freunde haben begriffen, daB die
Historienmalerei nicht die mehr oder weniger spaBhafte Mlustrierung ver-
gangener Geschichten ist. Sie haben einen Weg gedffnet, auf dem sicher
andere folgen werden. Mégen die, welche Geschichtsbilder malen wollen,
die Geschichte ihrer Epoche malen, anstatt den Staub vergangener Jaht-
hunderte aufzuwirbeln.»

Schon in den Werken der sechziger Jahre fillt die portrithafte Erfassung
der Figuren auf, namentlich in den Bildern der stehenden «Lise» und des
«Bhepaars Sisley». Dieser Blick fiir das Individuelle einer Erscheinung, der
sich zunichst in einer kleinen Anzahl von Freundesbildnissen ibte und vet-
vollkommnete, trug ihm die Beachtung und Auftrige einfluBreicher Inter-
essenten ein, noch ehe Theodore Dutet in seiner ersten Broschiire iber die
Impressionisten (1878) schrieb: «Renoir exzelliert im Portrit», Auf diesem
Wege kam er aus dem materiellen Elend, das er jahrelang durchzumachen
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hatte, heraus. Auch als Portritist hielt er sich strikte an das Prinzip der
465 Natiirlichkeit und Wirklichkeitstreue, das er seinem ganzen Schaffen zu-
grunde legte. Sein jungerer Bruder Edmond liBt sein Verfahren in wenigen
Worten vor uns erstehen: «<Wenn er ein Portrit malt, bittet er sein Modell,
die gewohnte Haltung beizubehalten, sich zu setzen, wie es sich zu setzen
ptlege, sich zu kleiden, wie es sich zu kleiden pflege, damit nichts nach Be-
470 fangenheit und Vorbereitung rieche.»
Trotz dieser Ablehnung von Pose und Effekt hatte er das Gliick, daB cin
paar Damen der Pariser Gesellschaft sich von ihm malen lieBen. Zuerst Ma-
dame Charpentier, die Gattin des Vetlegers, in deren Salon sich die be-
deutendsten Reprisentanten der literarischen und kiinstlerischen Welt ver-
475 sammelten. Er hat von ihr zwei Bildnisse gemalt, zunichst ein Brustbild
1877 und im Jahr darauf eines in ganzer Figur zusammen mit ihren beiden
Tochterchen und dem grofen Neufundlinder; eines der schénsten Familien-
bilder, die im neunzehnten Jahrhundert geschaffen worden sind. Mit Frau
Charpentier verband ihn jahtelange Freundschaft; sie protegierte thn nicht
480 nur, sie unterstiitzte ihn durch ihr Verstindnis fiir seine Arbeit, und er hat
an sie zahlreiche Briefe gerichtet, die voll von gutet Laune und Humor sind.
Ebenso hat er von einer damals berithmten Schauspielerin und Sozietirin
der Comedie Francaise, M™ Jeanne Samary, ein Brustbild und ein Reprisen-
tationsbild (1879) gemalt. Am ergicbigsten an Auftrigen wurden aber fiir
485 ihn die Bezichungen zu der Familie Berard, fiir die er im Laufe der Jahre
zwolf Bildnisse gemalt hat, namentlich Kinderbilder. Es war ihm gegeben,
daB er auch in solchen Fillen die Gefahren der Serienproduktion vermied,;
immer wieder entziindet sich seine Phantasie, tritt sein Einfuhlungsvermo-
gen vor der individuellen Etscheinung in Titigkeit. «Er erfal3t nicht nur die
a90 julleren Ziige, sondern hilt in ihnen den Charakter und das innere Wesen
des Modells fest.» Diese Fihigkeit, das aus dem Innern strémende Leben der
Frau und des Kindes in seinen zarten Nuancen zu erspiiten und malerisch
festzuhalten, unterscheidet seine Bildniskunst von den Pastellen des spiten
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Manet, in denen das Modell, bei allem Zauber des Kolorits, gewissermafey,
in der statuarischen Ruhe det Portritsituation verharrt. Und so konnte
Duret von Renoir schreiben: «Sein rascher und leichter Pinselstrich verleiht
Anmut, Geschmeidigkeit, Hingabe, macht den Fleischton durchsichtig, firhy
die Wangen und Lippen mit leuchtendem Inkarnat.»

Im Oktober 1881 reist Renoir, nachdem er beteits im Friihjahr mehrere W,
chen in Algier gewesen, nach Italien. Die Eindriicke, die er dort in den
nichsten drei Monaten empfingt, und die Wandlung, die sic in ihm vor.
bereiten, werden in den Briefen an Frau Charpenticr angedeutet. Anfangs jst
von Raffael und der Raffaelverechrung noch in spottischem Ton die Rede
(um 1880 war die Raffaclmode, den jiingeren Kiinstlern ein Greuel, auch in
Paris noch nicht auBer Kurs). Als er dann aber Originalarbeiten in Rom
sicht, findet er sic «voll von Kénnen und Weisheit»; und wenn er auch das
ccht franzosische Gestindnis macht, in den Olgemilden ziche er Ingres vor,
so ruft er doch vor den Fresken aus: «wunderbar an Einfachheit und GréBe!»
In Neapel kamen die pompejanischen Wandmalereien hinzu, sie und — die
Sonne! Alles das verschmilzt sich in ihm zu einer neuen Anschauung vom
Wesen der Kunst, zu einer neuen schopferischen Tendenz. Nicht sofort,
aber im Februar, als er auf der Riickreise in L”Estaque bei Cézanne haltmacht,
schreibt er an Frau Charpentier: «Ich glaube, ich wetde die GroBe und die
Einfachheit der alten Meister gewonnen haben. Raffael, der nicht im Freien
arbeitete, hatte doch die Sonne studiert, denn seine Fresken sind voll davon. So
bin ich denn durch vieles Beobachten im Freien schlieBlich dazu gelangt, nur
noch die groen Harmonien zu sehen, ohne mich um die kleineren Details
zu kiimmern, welche die Sonne ausléschen, anstatt sie zu entziinden.»

In den nichsten beiden Jahren atbeitet bei ihm das Bestreben, iiber den Im-
pressionismus mit einer mehr zeichnerisch-plastischen Gestaltung hinaus-
zukommen, hauptsichlich unter detr Oberfliche. Erst als er im Sommer 1884
bei den alten Freunden Berard in Wargemont (in der Normandie) ein groBes
Bild von den drei Kindern im Zimmer malt, wird es ein Innenraum in einer
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ganz lichten Nachmittagsstimmung mit Farbflichen und Stoffen von schim-
mernder Helligkeit, aber ohne Flimmern und Schwirren der Farbpartikel,
und mit klar umtissencn, in die Fliche hinein gebannten Kérpern. «Dic gro-
Ben Harmonien» — etwas Freskenhaftes ist in seine Malerei gekommen,
Die Entwicklung des Meisters ist nicht bei dicser cinen Lésung stehen-
geblicben. Schon in Bilder mit verwandtem Thema, die in den neunziger
Jahren entstehen («Am Klavier», 1892), wird wieder etwas von der Wirme
und dem Blumigen des friiheren Kolorits hincingenommen. Was bleibt, was
immer mehr zunimmt und sich in immer késtlicheten Offenbarungen ent-
hiillt, ist die Freude an den festen und doch zarten Formen des jugendlichen
Midchenkdrpers. Beides verschmolzen, dieses Plastische und ein Kolorit,
das sich bis zur Glut steigern kann, ergibt dann den Altersstil, in dem von
spezifisch Pariserischem nicht mehr viel zu spiiren ist. Ende der achtziger
Jahre setzt das neuralgische und rheumatische Leiden Renoirs ein, das zeit-
weise pausiert, aber unheilbar ist, das ihm das Arbeiten mit der verkrimmten
Hand unsiglich erschwert, aber seinen Arbeitswillen nicht gemindert und
kaum seine innere Heiterkeit gettiibt hat. Auf Rat des Arztes und aus eigenem
Antrieb zieht er nun immer mehr den Aufenthalt in heiBen Landstrichen
vor, in Burgund, wo Frau Renoir ihte Heimat hatte (Essoyes), am Mittel-
meer, wo sie sich in Cagnes, unweit von Nizza, ansiedelten.

Siidliches Licht, blithende Rosen, jugendliche Leiber, die sich in wahrhaft
paradiesischer Nacktheit und Unbefangenheit vor scinen bewundernden
Augen entfalten, sind der Anlaf fir die zahlreichen Kompositionen und Stu-
dien der letzten beiden Jahrzehnte. Das Thema ist zeitlos. Die Subtilitit der
Mittel, die er ausgebildet hat, bringt Lebensreichtum und Lebensbejahung,
die darin enthalten sind, in neuet Weise zum Ausdruck. Das Literarische in der
Kunst verabscheute er. Die Malerei war seiner Meinung nach dazu geschat-
fen, die Winde zu schmiicken; und auch ein Staffeleibild sollte etwas Liebens-
wiirdiges und Frohliches scin, Er hat mit seiner im edelsten Sinne anmutigen
Kunst gezeigt, daBl solche Wiinsche auch in unserer Zeit erfullbar sind.
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