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»=lmpressionismus ist nichts als direkte Empfindung®, auferte Claude Monet 1926 in einem
Gesprach. Er gebrauchte das franzosische Wort sensation, im Deutschen Empfindung oder Auf-
sehen, von dem sich die Sensation ableitet. Impressionisten sind sensationell, weil ihre Bilder
Sensationen, Empfindungen bei den Menschen auslosen. Das Museum Barberini er6ffnet mit
einer Ausstellung zum franzésischen Impressionismus. Sie konzentriert sich auf die Landschaft
des Impressionismus und nimmt damit eine Malerei in den Fokus, die auf Interaktion mit
dem Betrachter angelegt ist: Impressionistische Landschaften zeigen nicht nur einen Ort mit
seinen topographischen Merkmalen, sondern sie zeigen ihn auch in einem konkreten Moment —
mit seinem ihm eigenen Licht und dem gerade herrschenden Wetter. Sie beschreiben die
Atmosphare so unmittelbar, dass ich beim Anblick von Caillebottes Gemilde der Seine unwill-
kirlich ins Wasser springen mochte, dass mich Monets abendliche Szene mit den Segelschiffen
bei Argenteuil zum sofortigen Lossegeln einlidt, dass sein Bild eines Kornfeldes bei mir den
Wunsch auslost, durch die wogenden Ahren zu laufen.

Der Ausdruck Impressionismus kommt von Eindruck, Stimmung, aber Impressionismus ist
keine suflliche Stimmungsmalerei. Komposition, Einsatz von Farbe und Maltechnik 16sen

bei mir Sinneseindrucke, sensations, aus. Ich sehe das Bild, empfinde die Szene aber zugleich
mit allen Sinnen. Impressionistische Gemalde kennzeichnet eine neuartige atmospharische
Mehrdimensionalitat. Schon Jacob van Ruisdael hatte iberzeugend realistische Landschaften
gemalt. Diese sind aber abgeschlossene Kompositionen, sie laden mich nicht dazu ein, an

der Szene teilzuhaben, Teil des Bildes zu werden.

Bei den wechselnden Themen, die das Museum Barberini in den kommenden Jahren vorstellen
wird, soll diese Beteiligung des Betrachters, das Vermachtnis der Impressionisten, der Leit-
gedanke sein. Das schlieSt die Alten Meister nicht aus, kommt es doch auch darauf an, wie man
die Kunstgeschichte so erzahlt, dass sich die Fragen der Menschen von damals mit meinen
heutigen verbinden. Das Museum stelle ich unter das Motto ,,Das Original erleben, die Begeis-
terung teilen® Da die Museumssammlung noch im Aufbau begriffen ist, stehen in den kom-
menden Jahren die Ausstellungen im Zentrum. Daneben gibt es, ausgehend von der Sammlung,
immer auch wechselnde Prasentationen, die Ortrud Westheider, Direktorin des Museums
Barberini, Kunstgeschichten nennt. Dahinter verbirgt sich ihr Konzept eines dynamischen Wech-
sels der Themen und die Uberzeugung, dass es nicht nur eine Kunstgeschichte gibt.

Das wiederaufgebaute Palais Barberini ist ein idealer Ort, um Malerei zu zeigen, und es ist

eine gliickliche Figung, dass gerade jetzt die Rekonstruktion des historischen Zentrums von
Potsdam, des Alten Markts, erfolgte. Die Idee fiir das Museum an dieser Stelle entstand bei
einem Treffen mit Gunther Jauch, der schon 2001 mit seinem Engagement fiir das Fortuna-
portal den Wiederaufbau des Stadtschlosses initialisiert hatte, und Matthias Platzeck, damals
Ministerprasident des Landes Brandenburg, sowie Potsdams Oberbiirgermeister Jann Jakobs.
Thnen danke ich fiir das Gespir fir diese einmalige Gelegenheit und die umgehende Initia-
tive. Keine 24 Stunden nach diesem ersten Gesprich erfolgte ein Treffen mit Abris Lelbach, der
die Wiederaufbauplane der Landeshauptstadt Potsdam zunéchst als Investor befordert hatte
und seine eigenen Plane fiir das Grundstick aufgab. Dafir gebithrt ihm mein Dank. So konnte
an einem Ort, der bis zum Zweiten Weltkrieg als einer der schonsten barocken Platze Deutsch-
lands gegolten hatte, ein Kunstmuseum entstehen.

Es ist nicht das erste Kunstmuseum Potsdams. 1763 hatte Friedrich der Grofie seine Bilder-
galerie neben dem Schloss Sanssouci eroffnet. Fur diesen Ort erwarb er nach dem Vorbild
turstlicher Kunstsammlungen in Dusseldorf, Dresden und Wien Werke flimischer und italieni-
scher Meister. Er wihlte nach Gattungen und Schulen, und er sasmmelte nicht zum Schmuck
seiner Privatraume, sondern als Kanon einer beginnenden Kunstgeschichtsschreibung.



Vorwort

Seiner Schwester Wilhelmine berichtete er: ,,In Sanssouci lasse ich eine Bildergalerie erbauen —
eine neue Torheit wirst Du sagen, aber das ist der Lauf der Welt, und die Geschichte ware

sehr kurz, wollte man aus dem Leben der Menschen nur ihre verniinftigen Handlungen
buchen

2013, Friedrichs Bildergalerie war 250 Jahre alt, erfolgte der erste Spatenstich zur Wieder-
errichtung des im Krieg zerstorten Palais Barberini. Friedrich der GrofSe hatte es 1771/72 nach
dem Vorbild des Palazzo Barberini in Rom errichten lassen. Die historisch getreue Rekon-
struktion realisierte das Buro Hilmer & Sattler und Albrecht. Thomas Albrecht verdanken wir
die klassisch-museale Interpretation der Galerieraume, ein sicherheits- und klimatechnisch
zeitgemales maison de plaisance.

Nach den desastrosen Folgen von PreufSentum und Nationalsozialismus erfreut das Welt-
kulturerbe der wunderbar gepflegten Schlosser und Garten Potsdams heute Brandenburger,
Berliner und Gaste aus der ganzen Welt. Moge das Museum Barberini als Ort der kritischen
Auseinandersetzung mit internationaler Kunst seinen Beitrag dazu liefern, sie mit allen Sinnen
anzusprechen und zu beteiligen.

Hasso Plattner
Stifter des Museums Barberini
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Impressionistische Landschaften gelten oft als spontan und wenig planvoll. Der Filmemacher
Klaus Wyborny hat an den Strinden der Normandie die Motive Claude Monets aufgesucht.
Fur seine Studien zu Monet. Im Imagindren Museum filmte er die Steilktsten und brachte ihre
Silhouette mit Abbildungen der dort entstandenen Werke des Malers zur Deckung. Das Ergeb-
nis ist verbliffend: Obwohl die kiinstlerische Handschrift erkennbar ist und der Maler es

auf diese Erkennbarkeit angelegt hat, hilt Monet auch in seinen abstraktesten Werken an einer
prazisen Wiedergabe der Topographie fest — ein schlagendes Argument gegen eine Aus-

legung des Impressionismus als willkiirliche Stimmungsmalerei. Vielmehr scheint Monet das
Malerische auf die Spitze getrieben zu haben, um ein Aquivalent zur Natur zu finden.
Jahrhundertelang hatten Maler die Natur in den vier Elementen Feuer, Wasser, Luft und Erde
als allegorische Personifikationen dargestellt. Im Zug der Entwicklung der modernen Natur-
wissenschaften 16sten sie sich im Lauf des 19. Jahrhunderts von diesen Formen der Welt-
erklarung. Die genaue Beobachtung der Phanomene gewann an Bedeutung. Die Malerei unter
freiem Himmel reagierte auf die wechselnden Erscheinungsformen von Licht- und Wetter-
phinomenen. Ausschnitthaft wie die Photographie, stellte sich die Malerei der Konkurrenz um
die Erfassung der flichtigen Naturerscheinungen mit raschen Reaktionszeiten im Medium
der Olskizze. Die Pinselschrift sollte das Gesehene beglaubigen. Naturalistische, realistische und
impressionistische Farbkonzepte machten Frankreich zum Impulsgeber der kinstlerischen
Moderne.

Schon vor der Franzosischen Revolution hatte es in Paris den ersten Richtungsstreit zwischen
Linie und Farbe gegeben — zwischen einer Kunst der Ideen und einer Malerei der sinnlichen
Wahrnehmung. Baudelaire rief 1863 in seiner Schrift Le Peintre de la vie moderne mit Mobilitit,
Beschleunigung und Flichtigkeit die neuen Maximen der Kunst aus. Hier gewann das Sehen
Uber den Tastsinn, die Farbe Giber die Linie. Die Farbe bildet Licht nicht ab, sie ist Licht. Die
Malerei des Impressionismus erzahlt nicht mehr, sondern gibt zu sehen. Damit wird die Land-
schaft, befreit von allen historischen oder symbolischen Zuschreibungen, zur Leitgattung des
Impressionismus.

Im Impressionismus entstanden erstmals grofle, durchkomponierte Gemalde unter freiem
Himmel. Von heute aus betrachtet, scheint die Assoziation von Impressionismus mit Landschaft
ganz selbstverstindlich. Doch haben sich die Kinstler des Impressionismus nicht mehr als
Landschaftsmaler empfunden. Viele von ihnen malten auch Portraits, sie verbanden die Freilicht-
und die Figurenmalerei. Die Kanstler, die 1874 bis 1886 zusammen ausstellten, verband das
Bekenntnis zur Modernitat. Ausstellungen wie Impressionism. Art in the Making (The National
Gallery, London, 1990) und Origins of Impressionism (The Metropolitan Museum of Art, New
York, 1994) haben sich dieser kiinstlerischen Haltung gewidmet. Gleich ob die Maler die Pariser
Boulevards, eine Kaffeehausszene oder die Seine bei Argenteuil darstellten, es ging ihnen um
das Hier und Jetzt und die Absage an die grofSe Erzahlung der Kunst vergangener Jahrhunderte.
Die Zeitgenossen haben das als Bruch mit den bis dahin giltigen Werten begriffen.

Bei allen Gemeinsamkeiten lassen sich Unterschiede feststellen: Der Freundeskreis um Edouard
Manet griff die gesellschaftlichen Themen der Hauptstadt auf. Die Ausstellung Bilder einer
Metropole. Die Impressionisten in Paris (Museum Folkwang, Essen, 2010) widmete sich dem dyna-
mischen Lebensgefiihl, das die Maler mit stiirzenden Perspektivlinien zum Ausdruck
brachten. Sie begeisterten sich fiir kunstvolle Interieurs und thematisierten die Intimitat eines
Salons oder der Garderobe von Tanzerinnen. In diesen Themenkomplex gehoren auch die
Portraits des Pariser Biirgertums, aufgenommen mit der Indifferenz eines Flaneurs.

Der Freundeskreis um Monet fand seine Motive dagegen an der Peripherie. Hatte die Maler-
generation zuvor den Wald von Fontainebleau und die Kisten der Normandie bildwirdig
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gemacht, so kamen jetzt Pariser Vororte, die Dorfer entlang der Seine und der Stiden Frank-
reichs hinzu. Die Ausstellung Impressionist France. Visions of Nation from Le Gray to Monet

(The Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City) lotete 2013 die Wechselwirkung von Land-
schaftsmalerei und nationaler Identitat aus.

Die Kiinstler um Monet dehnten ihre Vorliebe fiir Peripheres aber auch auf den eigenen
Garten aus — ein Motiv, das sich nationaler Vereinnahmung verschloss. Die Tages- und Jahres-
zeiten, Motor ihres obsessiven Naturstudiums, ricken ihre Experimente und Malkampagnen
in die Nahe der Naturwissenschaftler. Warum setzten sie sich eisiger Kilte oder gleifendem
Sonnenlicht aus? Warum stellten sie ihre Leinwande wieder und wieder vor dieselben Motive,
um sie mit jener gleichgultigen Neutralitat zu malen, die der stadtische Flaneur den

Passanten entgegenbrachte — jeder Pinselstrich eine Information.

Diesem Phinomen widmeten sich monographische und thematische Ausstellungen. Neben
zahlreichen Monet-Ausstellungen wurden die Landschaften Renoirs und Pissarros analysiert
(2006 im Baltimore Museum of Art sowie 2007 in der National Gallery, London) und als
Einzelaspekt impressionistische Wasserdarstellungen untersucht (2003 in der Royal Scottish
Academy in Edinburgh und 2007 in der Royal Academy of Arts in London).

Die Ausstellung Impressionismus. Die Kunst der Landschaft stellt jetzt erstmals systematisch vor,
welche Themen der Freilichtmalerei die Impressionisten fur sich reklamierten und in die
Moderne fortschrieben. Mit Meeresdarstellungen und Waldwegen emanzipierten sie sich von
ihren Vorbildern Eugene Boudin und der Schule von Barbizon. In Gartenbildern fanden

sie zu einem ungeahnt freien Umgang mit der Farbe. Winterlandschaften wurden zu Experi-
mentierfeldern der Farbe Weif§ mit ihren Lichtbrechungen in den Primirfarben Rot, Gelb
und Blau. Die Landschaften des Stidens mit ihren flirrenden Lichteffekten lieen sie Licht und
Luft verweben und den Betrachter mit dem Betrachteten ebenso verbinden wie in Flussland-
schaften mit ihren reflektierenden Flichen. Es geht dabei gleichermaflen um die Anwesenheit
des Kinstlers wie um die Beteiligung des Betrachters. Erst die Gruppierung der Werke nach
Themen zeigt, wie planvoll und methodisch das Vorgehen der Kinstler war.

In Vorbereitung der Ausstellung veranstaltete das Museum Barberini sein erstes internationa-
les Symposium. Die Beitrage und die Ergebnisse der Diskussion werden in diesem ersten Band
der Publikationen des Museums Barberini verdffentlicht. Gemeinsam mit Michael Philipp,
dem Kurator des Museums Barberini und Mitherausgeber dieser Schriftenreihe, danke ich den
Autoren fiir ihre Aufsatze, die neue Aspekte der Landschaft im Impressionismus erschliefen.
Fur das Projekt hat Christoph Irrgang die Entstehungsorte der ausgestellten Werke in threm
heutigen Erscheinungsbild photographiert.

Ausgehend von den Bestinden der Sammlung Hasso Plattners werden auch in Zukunft
Ausstellungen zum Thema des Impressionismus in internationalen Kooperationen vorbereitet,
um in diesem Themengebiet einen Schwerpunkt auszubilden. Gemeinsam mit dem Stifter
danken wir den zahlreichen Privatsammlern und Museen fir das Vertrauen, sich fir die erste
Ausstellung des Museums Barberini von ihren Gemailden zu trennen und unser Vorhaben
grofSziigig mit Leihgaben zu unterstiitzen.

Ortrud Westheider
Direktorin des Museums Barberini
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Impressionismus. Die Kunst der Landschaft

Claude Monets Gemalde Impression, Sonnenaufgang (Abb. 1) sorgte 1874 in Paris fir Aufsehen.
Auf der ersten Gemeinschaftsausstellung einer Kinstlergruppe, die kurze Zeit darauf Impres-
sionisten genannt wurde, loste die malerische Freiheit des Werkes den ersten Skandal eines
Landschaftsbildes aus. Die Kritik hielt das Werk fiir unfertig. Sie spiirte den Individualismus
des Kiinstlers und seine Suche nach einem — malerisch radikal erneuerten — Realismus.
Irritierend war auch das offenbar programmatische Auftreten der Gruppe von Malern, zu der
neben Monet auch Alfred Sisley, Pierre-Auguste Renoir und Camille Pissarro gehorten.!

Diese prasentierten sich ebenfalls mit Landschaften.

Der folgende Beitrag widmet sich der Frage, welche Rolle die Landschaft fiir das Selbstver-
standnis der impressionistischen Maler spielte und wieso diese Gattung so spat im 19. Jahrhun-
dert eine revolutionare Sprengkraft entfalten konnte.> In Europa und den USA war Land-
schaftsmalerei im 19. Jahrhundert zur Leitgattung der bildenden Kunst und zum Prifstein
kinstlerischer Emanzipationsbestrebungen geworden. Das war jedoch ein Phianomen der
Romantik und soll im Folgenden vom Impressionismus abgegrenzt werden.

Fir die Landschaft im Impressionismus ist dartiber hinaus die Entwicklung der Freilicht-
malerei in Frankreich entscheidend. Monet, Renoir, Pissarro und Sisley sahen sich in dieser
Tradition. Es war nichts vollig Neuartiges, was sie dem Publikum vorstellten. Sie legten es
nicht auf den Bruch mit den Vorgangern an, planten keinen radikalen Neuanfang. Deshalb soll
im zweiten Teil des Beitrages auch hier eine Abgrenzung vorgenommen werden, weil in der
Differenz das Neue zu greifen ist, das die Zeitgenossen als umstiirzlerisch empfanden.

Von heute aus betrachtet, scheint die Assoziation von Impressionismus mit Landschaft selbst-
verstandlich. Doch haben sich die Kinstler des Impressionismus nicht mehr als Landschafts-
maler empfunden. Viele von thnen malten zeitweise auch Figuren — gern Figuren unter freiem
Himmel — oder wechselten die Sujets; die Gruppe der Kunstler war heterogen. Noch wichtiger
war die Tatsache, dass der Streit um die Gattungen ein Diskurs der tiber Jahrhunderte machti-
gen Académie des Beaux-Arts war, von der sie sich gelost hatten. AbschlieSend widmet sich der
Beitrag daher der Frage, was es heifdt, Landschaften zu malen, ohne sich als Landschaftsmaler
zu verstehen. Die Verortung der Landschaft im Impressionismus ist damit eine Positionierung
in der kanstlerischen Entwicklung. Aus diesem Grund werden solche Kunstwerke analysiert,
die die Kinstler selbst fiir ihre Gemeinschaftsausstellungen ausgewéhlt haben, da sich mit
dieser Wahl eine Selbstaussage vermittelt.?

Ein neues Verstandnis von Stimmung. Abgrenzung zur europdischen Romantik

Im Lauf des 19. Jahrhunderts, unter den neuen Bedingungen von Industrialisierung, Natur-
wissenschaften und Tourismus, gingen die Maler in ganz Europa in die Natur. Die eigene
Beobachtung wurde wichtig. Weil die individuelle Wahrnehmung neben die Beschaftigung
mit den tradierten Themen aufrickte, galten Studien unter freiem Himmel als Angriff auf

die koniglichen Akademien und damit auch als politisch brisant. Mit dem wachsenden Biirger-
tum entstand ein Markt fir kleine Formate mit franzosischen Landschaften.

In England profitierte das Landschaftsfach bereits von der adeligen Tradition der Grand Tour
und der damit einhergehenden Popularisierung des Aquarellierens. Im ausgehenden 18. Jahr-
hundert verlangte der Rhein-, Alpen- und Italientourismus nach illustrierter Reiseliteratur und
gab Kunstlern wie William Turner die Moglichkeit der Spezialisierung in einem Fach, das er
als Professor fuir Perspektivlehre an der Royal Academy gegen die akademische Tradition der
Historienmalerei in Stellung bringen sollte. So thematisierte er mit dem Gemilde Dre Fighting
Temeraire wird zu threm letzten Liegeplatz geschleppt, um abgewrackt zu werden (Abb. 2),in dem
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1) Claude Monet
Impression, Sonnenaufgang, 1872
Musée Marmottan Monet, Paris

2) William Turner

Die Fighting Temeraire wird zu
threm letzten Liegeplatz
geschleppt, um abgewrackt zu
werden, 1838

The National Gallery, London

3) Claude Joseph Vernet

Schiffboruch, 1772

National Gallery of Art, Washington, DC,
Patrons’ Permanent Fund

und Chester Dale Fund
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er die letzte Fahrt eines berihmten Segelschlachtschiffes darstellte, das von einem Dampfschiff
in den Hafen manovriert wird, den Ubergang in die neue Zeit. Rechts im Bild, genauso promi-
nent wie diese Szene, inszenierte er einen Sonnenuntergang, der durch die Wahl der Farben
ebenfalls Modernitat fir sich reklamiert. Turner verwandte dafiir die Grundfarben Rot, Gelb
und Blau. Er war der Auffassung, dass farbiges Licht den Raum erfiille und jede Flache es
widerspiegele. Der Maler miisse daher in der Lage sein, diesen reflektierenden Luftraum in die
Malerei zu transponieren.

Im Gegensatz zu Turners Bild verzichtet Monets Gemalde Impression, Sonnenaufgang auf die
Erzahlung einer Geschichte. Das Bild vom Hafen von Le Havre entstand im Anschluss an sei-
nen Aufenthalt in London, wo er 1870/71 Zuflucht vor dem Deutsch-Franzosischen Krieg
gesucht hatte. Wie Turner prasentierte er mit den Schornsteinen am Horizont auf der linken
Bildhalfte die Insignien der Moderne (vgl. den Beitrag von Stefan Koldehoff, S. 62-73) und
stellte ihnen auf der rechten Seite das Naturschauspiel gegeniiber — einen Sonnenaufgang.
Monet iibernahm Turners Reduktion der Farbpalette auf die Grundfarben Rot, Gelb und Blau.
Der Horizont liegt im Vergleich ein Drittel hoher. Fir Turner erwies sich die Modernitat

der Malerei in der Erfassung der Luft, fir Monet in der Erfassung des reflektierenden Wassers.
Turner legte sein Augenmerk auf den Raum, Monet auf die Flache.

John Ruskin prigte fir Turners Malerei das Schlagwort vom ,,unschuldigen Auge“* Moglichst
wahrheitsgemaf sollte das Bild sein. Eine Generation spater thematisierte Monet Blick und
Wahrnehmung des Betrachters. Die rohe Ausfihrung des Bildes, von den Zeitgenossen als
unfertig empfunden, tiuscht nicht mehr dartiber hinweg, dass es sich um Malerei handelt. Der
Betrachter ist sich in jedem Moment der Beschaftigung mit diesem Bild dartber im Klaren,
dass er sich mit einem Kunstwerk auseinandersetzt. Monets Malerei steht nicht mehr im
Dienst einer Botschalft, sie beschreibt nicht, sie gibt zu sehen. Die Plausibilitit der Spiegelung
des Lichtes auf der Wasserfliche, des Momenthaften der Wolkenerscheinung und der Uber-
zeugungskraft der Erfassung des Raumes stellen nichtsdestotrotz Wirklichkeit, eine Erfahrung
von Wirklichkeit, vor Augen.

So sehr sich Monet der offenen Malweise Turners und seinen von den Naturwissenschaften
inspirierten Analysen von Licht und Farbe verbunden sah, das romantische Prinzip der
Welthaltigkeit spielte fiir ihn wie fiir den Impressionismus als Kiinstlerbewegung keine Rolle
mehr. Das zeigt sich im Vergleich seines Bildes mit der Monet so wesensfremden Malerei
Caspar David Friedrichs. Friedrich hatte die romantische Landschaft als eine Universalgattung
verstanden, die Gber der religiosen Historie stand.’ Ein Gemalde wie Monch am Meer (Alte
Nationalgalerie, Berlin) zeigt den Menschen als einsamen Beobachter am Saum des Meeres.®
Die Natur und die darin aufgehobene Zeit sind erhaben, der Mensch ist ein unbedeutender
Teil des Ganzen.” Monets schattenhafte Figur im Boot verliert dagegen jede symbolische
Qualitit, sie ist ein selbstverstandlicher Teil der Landschaft, die Natur wird nicht mehr als
unerreichbares Gegentiber inszeniert.

Der als erhaben aufgefassten, monumentalen, wilden Natur einen menschlichen Bezugspunkt
zu geben, galt auch in Frankreich seit dem Ende des 18. Jahrhunderts als Aufgabe von Philo-
sophie, Literatur und Malerei. Landschaft sollte nicht frei von Emotionen dargestellt, sondern
als Spiegel menschlicher Tragodien betrachtet werden. Claude Joseph Vernet kalkulierte
bereits den Betrachter ein (Abb. 3). Figuren, die das schreckliche Schauspiel einer Naturkata-
strophe erleben, wurden zu Stellvertretern in einem Bihnenraum. Mit dieser Strategie der
Partizipation konkurrierten Landschaften bereits im 18. Jahrhundert in den Salonausstellungen
mit Historienbildern, deren mythologische oder biblische Themen das Publikum inzwischen
unbertihrt lieen.?
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Schon Vernet hatte sich in den 1770er Jahren fiir das Studium unter freiem Himmel eingesetzt,
weil die Beobachtung und Wiedergabe wechselnder Lichtverhiltnisse der einzige Weg sei,

die Malerei aus ihren formelhaften Konventionen herauszufiihren, wie sie den Historienmalern
vorgeworfen wurden.” Er wollte dem Betrachter einen plausiblen, seiner eigenen Erfahrung
adaquaten Eindruck vermitteln. Als Zeitgenosse der Aufklarung bezog Vernet die Urteilsfahig-
keit des Publikums mit ein, so dass das Verhaltnis des Betrachters zum dargestellten Ort

schon im 18. Jahrhundert zu einem Kriterium fiir ein gelungenes Kunstwerk wurde. Mit seinem
Auftrag an die Maler der Akademie im Oktober 1774, ,eine interessante Ansicht aus der
Umgebung von Paris“ darzustellen, bereitete Jean-Baptiste Marie Pierre, Hofmaler Ludwigs
XVI., eine Entwicklung vor, die bis ins spate 19. Jahrhundert ausstrahlte und die Schule

von Barbizon ebenso wie den Impressionismus vorbereitete.'

Der Vergleich zwischen Vernets dramatisch inszeniertem Schiffsungliick und Monets Blick
auf den Hafen von Le Havre im Morgenlicht zeigt, wie weit sich der Impressionismus von der
sentimentalen Malerei des 18. Jahrhunderts entfernt hatte. Stimmung verband sich fir die
Impressionisten nicht mehr mit Geftihlen, sondern war allein auf die Lichtstimmung und das
visuelle Erfassen des Augenblicks angelegt.

Impressionistische Subgenres. Abgrenzung zur Freilichtmalerei in Frankreich

Auch wenn Landschaft im hierarchischen System der franzosischen Akademie traditionell
neben der Stilllebenmalerei den niedrigsten Rang einnahm und das Malen unter freiem
Himmel nicht in den akademischen Lehrplianen vorkam, kann Freilichtmalerei als eine franzo-
sische Erfindung gelten. Pierre Henri de Valenciennes loste in Rom die Mode des Wolken-
studiums aus, die Kinstler auf ithrer Grand Tour vom Studium der Antike abbrachte und fir
die fliichtigen Himmelserscheinungen und das wechselnde Licht sensibilisierte.

Im Jahr 1800 veroffentlichte Valenciennes sein Traktat Elémens de perspective pratique, in dem
er der neuen kinstlerischen Praxis der Olstudien unter freiem Himmel groffen Raum gab.
Rasch sollten sie gemalt werden, denn, so Valenciennes, ,dieser Bildgegenstand wird von der
Sonne beleuchtet, und dieses Licht und seine Schatten andern sich durch die Bewegung

der Erde kontinuierlich, so ist es nicht moglich, sich lange mit dem Erfassen der Natur auf-
zuhalten, ohne dass der gewahlte Lichteffekt sich recht schnell andert, bis man den anfianglichen
Zustand nicht mehr wiedererkennt“!" Mit diesem Text sollte Valenciennes auch den Blick

der Kunstler verandern, die mit dem Rom-Stipendium der Pariser Akademie nach Italien ent-
sandt wurden, um ein Repertoire von Antiken- und Architekturskizzen anzulegen, aus dem
sich ein Malerleben lang schopfen lieS. Diesem Kopieren und Reproduzieren des ewig Giiltigen
setzte Valenciennes als entscheidendes Kriterium einer giiltigen Landschaft den Moment
entgegen.'

Das Wissen um die Wechselwirkungen von Licht und Landschaft und den Wert der niichternen
Beobachtung gab Jean-Baptiste Camille Corot an die Impressionisten weiter. Sie verehrten

den Lehrer von Camille Pissarro und Berthe Morisot als pere Corot.* Er war 1825 nach Italien
gefahren und hatte drei Jahre in der romischen Campagna gemalt. Pissarro reichte zur ersten
Gemeinschaftsausstellung der Impressionisten ein Gemalde ein, das einer Hommage an Corot
gleichkam (Abb. 4, 5)."* Er streckte das Panoramaformat, das Corot von Valenciennes tber-
nommen hatte, und tbertrug es auf die franzosische Landschaft.

Die Besucher der ersten Impressionistenausstellung hatten die Moglichkeit, das Gemalde mit
Monets Mobnfeld in Argenteuil (Musée d’Orsay, Paris) zu vergleichen. Mit diesen beiden Werken
stellten Pissarro und Monet ein tber Corot hinausgehendes neues Genre der Landschaft vor —
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4) Jean-Baptiste Camille Corot

Dardagny, Morgenstimmung, 1853
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5) Camille Pissarro
Junimorgen in Pontoise, 1873
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

6) Pierre-Auguste Renoir
Die Schnitter, 1873
Privatsammlung
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8) Camille Pissarro
Raureif; 1873
Musée d’Orsay, Paris
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9) Claude Monet
Bei Fécamp, Seestiick, 1881
Privatsammlung

7) Gustave Courbet
Winterlandschaft bei Ornans, 18651870
Von der Heyde-Museum, Wuppertal
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Felder: Weite, Wolken und Lichtstimmung in einem fast geometrisch organisierten Spiel aus
Farbflaichen. Auch Renoir wandelte das Schema Corots ab (Abb. 6). Kritiker empfanden diese
Gemalde als eine Travestie der Landschaftsauffassung der Vorganger.'s Bereits den Zeitgenos-
sen war deutlich, wie eng sich die Impressionisten an der Schule von Barbizon orientierten,
und sie zeigten sich von den Unterschieden verstort.'® Acht Jahre spiter stellten Monet Wezzen-
feld (Kat. 50) und Sisley Wiesen von Veneux-Nadon (Kat. 49) auf der siebten Impressionisten-
ausstellung aus. Diese Beitrage zeigen die kontinuierliche Arbeit an dem Thema, das zu einer
impressionistischen Bildformel wurde, die noch fiir die nachfolgende Generation mafigeblich
blieb — etwa fiir van Gogh."”

Neben Corot lieferten auch Eugene Boudin, Gustave Courbet und weitere Maler der Schule
von Barbizon Ausgangspunkte fiir die Landschaft im Impressionismus.'® Théodore Rousseau,
Charles-Frangois Daubigny, Constant Troyon und Narcisse Diaz de la Pefia hatten mit ihren
Waldwegen (Kat. 21-23) und Flusslandschaften die Freilichtmalerei in Frankreich ,salonfahig®
gemacht. In den 1850er Jahren stellten Landschaftsgemalde bereits ein Drittel der Werke in der
staatlichen Jahresausstellung,' selbst der Kaiser hatte einige erworben.?

Renoir, Monet und Pissarro hatten mit den Barbizon-Malern im Wald von Fontainebleau
gearbeitet und dort ihr Thema des Unterholzes weiterentwickelt. Monet reichte zur Gemein-
schaftsausstellung des Jahres 1877 drei Gemailde ein, die Variationen eines Weges durch das
Unterholz zeigen (Kat. 24). Dieses Motiv fihrte Renoir ebenso weiter (Kat. 25) wie im selben
Jahr Pissarro.? In der Arbeit an diesem Motiv verfolgten sie das Ziel, der Farbe einen immer
groferen Eigenwert zu verleihen. War das Motiv des Unterholzes in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts noch ein Test auf die Helldunkelwerte und farbigen Valeurs gewesen, so arbeiten die
Impressionisten daran, Licht und Schatten farbige Aquivalente zu geben. Der Kontinuitat der
Motivwahl stand eine neue Farbauffassung entgegen. Die Impressionisten wahlten das
Blatterdach des Waldes und das einfallende Licht als Thema, um ihre tupfenhafte Pinselschrift
an der kleinteiligen Struktur zu erproben. Renoir,?” der von Courbets Praxis ausgegangen

war, tiefschwarzes Bitumen einzusetzen, war schon in den 1860er Jahren von Diaz de la Pefia
angeregt worden, seine Farbpalette aufzuhellen. Doch es ging Renoir nicht allein um
Aufhellung. Fir sein Gemalde Verschattete Allee (Kat. 25) verzichtete er bereits auf Schwarz, das
er durch Blau ersetzte. Auf diese Weise entstand auch das Dunkel des Unterholzes aus den
Buntfarben.

Die Auseinandersetzung der impressionistischen Maler mit Courbets Schneelandschaften
zeigt das gewandelte Interesse (vgl. den Beitrag von Nancy Ireson, S. 38-47). Courbet hatte seit
den 1860er Jahren winterliche Szenen gemalt, die es ihm ermoglichten, kompakte weifSe
Farbe materialhaft mit dem Palettmesser aufzuspachteln (Abb. 7). Diese Malweise gehorte

zu seinem Verstandnis einer realistischen Kunst, die er als einfach und ehrlich verstanden
wissen wollte. Die Impressionisten hielten am Anspruch fest, der Wirklichkeit zu entsprechen,
wiahlten mit Atmosphire, Lichtreflexen und ephemerem Eindruck aber einen anderen
Zugang zum Naturerlebnis. Sie suchten sich mit dem Raureif ein Thema der winterlichen
Landschaft, das im Gegensatz zur Kompaktheit der Schneedecke von grofSter Leichtigkeit

ist. Pissarro lenkte schon in der ersten Gemeinschaftsausstellung den Blick auf dieses Phano-
men. Mit dem Bild Raureif (Abb. 8) lotete er das Potential aus, das in den Lichtbrechungen
der Sonne auf einer mit Eiskristallen tiberzogenen Landschaft steckt — ein Motiv, das fiir Monet
und Sisley neben Schneelandschaften wichtig wurde (Kat. 75,72, 73). Anders als Courbet
wahlten die Impressionisten die winterliche Landschaft, um Lichtphinomene zu thematisieren.
Die Beobachtung von Raureif sensibilisierte sie dafiir, dass auch eine verschneite Landschaft
aus farbigen Schatten bestand.
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Die Impressionisten suchten auch die Orte an der Kiste der Normandie auf, in denen Courbet
in den 1860er Jahren gearbeitet hatte, und tibernahmen seine kinstlerische Praxis, sich der
elementaren Natur auszusetzen. Die wiederholte Darstellung eines Motivs fithrte zum Malen
in Serien (vgl. den Beitrag von Christoph Heinrich, S. 74-87). 1882 stellte Monet seine mit
neun Werken bis dahin umfangreichste Serie vor.” Sie widmet sich dem Blick von den Klippen
der Steilkiste von Fécamp (Abb. 9) und bricht mit maritimen Darstellungen in der Nach-
folge Boudins, mit dem er im Le Havre der 1860er Jahre eng verbunden gewesen war. Der Blick
von den Klippen galt nun dem elementaren Aufeinandertreffen von Land und Meer, den
Bewegungen von Wellen und Wolken und dem Licht zu unterschiedlichen Tageszeiten. Courbet
hatte die Meereslandschaft als weite Leere planparallel zur Leinwand organisiert (Rubige See,
1866, National Gallery of Art, Washington, DC). Monet dagegen zog den Wellensaum diagonal
tber die Flache. Er rickte den Betrachter von den heranbrandenden Wellen ab. Das Spektakel
wird weniger existentiell greifbar als visuell inszeniert. Der erhohte Standpunkt verleiht Dis-
tanz. Nicht die einzelne Welle (Abb. 10), sondern das Meer als Spiegel des Himmels wird wahr-
nehmbar. Dieses Wechselspiel lasst es bald dunkel und undurchdringlich, bald transparent,
bald still oder beweglich erscheinen. Die Wolken zeichnen sich als dunkle Schatten auf der
Wasseroberfliche ab. Die Meeresfliche wird zum Experimentierfeld der Malerei.

Nach dem Vorbild von Daubigny malte Monet die spiegelnde Wasserfliche der Seine (Abb. 11,
12). Er kaufte sich ein Boot, um wie Daubigny direkt vom Wasser aus zu malen, und bekannte
sich darin erneut zum Landschaftsvorbild der Barbizon-Maler. Monet variierte diese Perspek-
tive wieder und wieder, zunichst in Argenteuil, spater in Vétheuil. Dabei nahm er aber auch
Motive in den Blick, die die dltere Malergeneration bewusst ausgespart hatte. So stellte er auf
der zweiten Gemeinschaftsausstellung 1876 die Gemalde Die Eisenbahnbriicke bei Argenteuil
(Privatsammlung) und Die Briicke von Argenteurl (Musée d’Orsay, Paris) vor,** die noch im Jahr
der Ausstellung in Sisleys Die Briicke von Hampton Court (Kunstmuseum Winterthur) Wider-
hall und Steigerung erfuhren und in den 1880er Jahren auch Caillebottes Die Briicke von Argen-
teutl und die Seine (Kat. 33) inspirierten.

In den 1890er Jahren loste sich Monet mit seiner Serie der Seerosenbilder radikal von den Kom-
positionsschemata der Vorbilder, indem er den Blick nicht mehr zum Horizont richtete,
sondern auf die Wasserflache (Kat. 65, 67, 68). Die Abstraktion, die er in diesen Werken erzielte,
hatte ihre Voraussetzung im jahrelangen obsessiven Studium von Wasserflichen (Kat. 12-14,
29, 31,32, 43). Auch dort, wo er neben Grin-, Braun- und Gelbtonen auch alle anderen Bunt-
farben unvermischt einsetzte, gab es keine Ankniipfung an die Tradition. Das Subgenre der
Gartenbilder kam ohne Vorbilder hinzu. Monet entwickelte es im Zusammenhang mit grofS-
formatigen Auftragswerken fir den Kaufmann Ernest Hoschedé (Kat. 24). In dessen Park malte
er Rosenstraucher, die er dicht an den Vordergrund riickte und tiber die Horizontlinie der Park-
wiese aufragen liefS. Eine Vorstudie prasentierte er 1877 in der dritten Impressionistenausstel-
lung (Kat. 58) und fiihrte sie danach im Grofformat aus (Staatliche Eremitage, Sankt Peters-
burg). Die fiir die Bluten stehenden Farbtupfen bauen sich als vertikale Ebene zwischen
Betrachter und Bildraum auf und dringen das Bild in die Flache. Das Gemalde bereitet damit
Abstraktionstendenzen vor, die Monet bis zu seinen Seerosenbildern der 1890er Jahre konse-
quent weiterentwickeln sollte.” Auch fiir die Ausstellungsgemeinschaft gab das Thema Impulse.
Berthe Morisot stellte 1886 ein zwei Jahre zuvor entstandenes Gartenbild (Musée Marmottan
Monet, Paris) aus, in dem sich die Farben der Bliiten eines Beetes wie ein Gespinst tiber die Ele-
mente legen, die den Ort beschreiben, den Zaun und die Ecke ihres Hauses in Bougival.

Diese Beispiele zeigen, dass sich die Landschaft des Impressionismus in Kontinuitat zur alteren
Generation der Maler von Barbizon entwickelte, mit denen die Kinstler personliche Beziehun-
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gen pflegten, deren wirtschaftlichen Erfolg sie anstrebten und auf deren Rat sie horten. Aus
dieser Tradition entwickelten sie eigene Bildsujets, in denen sie sich auf die Freisetzung der
malerischen Mittel fokussierten und ihrem Verstindnis von Farbe eine Bihne geben konnten.
Auch wenn sie Kompositionsschemata und Themen der Landschafter ibernahmen, wertete
das Publikum die Zuspitzung der Motive als malerische Willkir. Das Vorgehen rief einen alten
Streit ins Bewusstsein, der die Kunst in Frankreich seit der Griindung der Akademie im
17.Jahrhundert in zwei Lager teilte — in die Poussinisten, die sich auf die Linie beriefen und
Nicolas Poussin als maSgeblich empfanden, und die Rubenisten, die den freien Umgang

mit der Farbe bei Peter Paul Rubens schatzten.?

Die Barbizon-Maler hatten die Impressionisten starker gepragt als ihre akademischen Lehrer
wie der Historienmaler Charles Gleyre, in dessen Atelier sich Monet, Bazille, Renoir, Sisley,
Pissarro und Cézanne kennengelernt hatten. Keiner der Jingeren betrachtete den aus der
Schweiz stammenden als sein Vorbild. Gleyre gab ihnen aber den Freiraum, auerhalb der
Ecole des Beaux-Arts ihren Weg zu finden.

Figur und Landschaft. Ein neues Kapaitel im Strett um Linie und Farbe

Frédéric Bazilles Gemalde Das Atelier von Bazille (Musée d’Orsay, Paris) ist ein Zeugnis der
Schnittmenge zweier Freundeskreise, der Figurenmaler um Edouard Manet und der Landschafts-
maler um Monet. Dargestellt sind von links nach rechts Renoir, Emile Zola (Zacharie Astruc?),
Manet, Monet, Bazille und am Klavier ein Freund Bazilles, der Musiker und Sammler Edmond
Maitre. Zum Kreis um Manet gehorten die nicht gezeigten Kinstler Edgar Degas und Berthe
Morisot, die seit 1874 zur Ausstellungsgemeinschaft der Impressionisten zahlten. Vom Freundes-
kreis um Monet fehlen in Bazilles Atelier mit Alfred Sisley und Camille Pissarro jene zwei
Maler, die am konsequentesten unter freiem Himmel arbeiteten. Auch Paul Cézanne ist nicht
dargestellt. Er hatte mit obskuren Manet-Adaptionen auf sich aufmerksam gemacht, bevor

er als Landschaftsmaler reussierte, der das moderne Potential des Impressionismus ins 20. Jahr-
hundert trug. 1870 herrschten im Kreis dieser Kiinstler, die seit 1874 zusammen ausstellten
und als Impressionisten in die Kunstgeschichte eingehen sollten, Figurenbilder vor.

Noch 1870 wirkte der Skandal um Manets Gemalde Das Friibstiick im Griinen (1862/63, Musée
d’Orsay, Paris) nach, das sieben Jahre zuvor vom Salon abgelehnt worden war. Manet hatte in
Anlehnung an einen Kupferstich Marcantonio Raimondis nach Raffaels Urte:l des Paris ein
modernes Picknick am Seineufer in Argenteuil inszeniert. Es wurde ausjuriert, weil das Gegen-
tiber von a la mode gekleideten Méannern und antikisch nackten Damen ein offentliches
Argernis hervorrufen konne. Der Bezug auf Antike und Renaissance durfte Kaiser Napoleon
III. bewogen haben, dem Bild eine zweite Chance zu geben. Er lie§ einen Salon des Refusés
einrichten und verhalf Manet damit zu einem Skandalerfolg.”” Es war das Malen im Freien, das
die Kritiker emporte. Es verdarb ihnen zufolge sowohl die Malweise als auch die Moral.

Die Skandalisierung des Bildes spornte Claude Monet an, auf einer 6 x 4,6 Meter groflen Lein-
wand zwolf junge Pariser beim Ausflug in den Wald von Fontainebleau darzustellen — unter
ihnen, am Boden sitzend, Gustave Courbet (Frihstiick im Griinen, 1865/66, Musée d’Orsay,
Paris). Monet wollte an Manets Erfolg anzukntpfen, indem er der Anregung Bazilles folgte,
lebensgrof$e Figuren in einer Landschaft zu zeigen.?

Malerisch suchte Monet das Vorbild Manet darin zu Gberbieten, die unter freiem Himmel
gemalte Figur tiberzeugend in die Landschaft zu integrieren. Manet ordnete seine Figuren stets
wie einen Fries an. Der Hintergrund bestand oft nur aus einer flachig hingestrichenen Farbe,
die an die Portraits von Goya erinnerte und den Figuren eine geheimnisvolle Indifferenz ver-
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lieh. Monets GroSprojekt hatte sich darin unterscheiden konnen, doch er brachte das Werk trotz
intensiver Arbeit im Sommer 1865 zu keinem befriedigenden Ende. SchliefSlich sandte er ein
eilig gemaltes Ersatzbild zum Salon ein, das seine spatere Frau Camille Doncieux in einem griinen
Kleid zeigt (Kunsthalle Bremen) — bezeichnenderweise im Dunkel eines Innenraumes.”” Monets
GrofSprojekt einer Versohnung von Figur und Landschaft im monumentalen Format des Histo-
rienbildes war gescheitert. Der Versuch zeigt die Ambitionen Monets — und durch die Unter-
stitzung Bazilles auch die der ganzen Gruppe —, sich Anerkennung zu verschaffen. Figuren-
malerei und deren wirkungsvolle Inszenierung im Salon war daftir immer noch das geeignete
Mittel. Erst die Gemeinschaftsausstellungen der Kanstler brachen mit diesem Schema.

Die acht Ausstellungen, die die Impressionisten zwischen 1874 und 1886 veranstalteten, waren
eine Reaktion auf die Ablehnung ihrer Werke durch den Salon. Sie reagierten damit aber auch
auf die Verinderung der 6ffentlichen Wahrnehmung. Das Publikum erhielt im wirtschaft-
lichen Aufschwung nach dem Krieg die Moglichkeit, sich neben dem Salon zahlreiche Ausstel-
lungen anzusehen. Die Idee ging von Renoir und Monet aus, die schon im Jahr 1869 erste
Gespriche gefithrt und sich der Mithilfe von Corot, Courbet, Diaz de la Pefia und Daubigny
versichert hatten, die ebenfalls Bilder beisteuern wollten. Der Deutsch-Franzosische Krieg

des Jahres 1870/71 hatte die Ausstellung verhindert.’® Die Belagerung von Paris und die inner-
franzosischen Kampfe nach der Abdankung Napoleons III. brachten das kulturelle Leben

zum Erliegen. Innerhalb der Kunstlerschaft gab es unterschiedlichste Positionen: von republika-
nisch gesinnten Patrioten wie Manet tiber Kommunarden wie Courbet bis zu Kiinstlern

wie Monet, die sich ins Exil in London flichteten.’! Auch in der Hauptstadt lihmten nach dem
Abzug der Besetzer umfangreiche Wiederaufbauarbeiten das offentliche Leben. Doch kam es
bald zu einem wirtschaftlichen Aufschwung, der fir die Kunst umwilzenden Charakter hatte.
Der Kunsthindler Durand-Ruel, der mit Ausstellungen der Schule von Barbizon in seiner
Galerie bereits ein Publikum aufgebaut hatte, kaufte von Manet, Renoir und Monet Konvolute
von Werken.>* Im Hotel Drouot hielten Landschaftsmaler individuelle Versteigerungen ab.
Ausstellungen in der Provinz erweiterten die Absatzmoglichkeiten, und auch kleinere Formate
und Olstudien lieRen sich verkaufen.

Monet und Renoir griffen ihre Idee wieder auf, und auch wenn Manet seinen Erfolg nach wie
vor im Salon suchte und sich nicht an den Gemeinschaftsausstellungen beteiligte, verliech

die Verbindung zu seinem Freundeskreis ihrer Unternehmung Dynamik. Edgar Degas wurde
zur treibenden Kraft und brachte mit seinen Kontakten zu Vicomte Ludovic-Napoléon Lepic
und Henri Rouart weitere Maler und Sammler aus wohlhabenden Familien ins Spiel. Degas’
Engagement pragte die Ausstellungen auch inhaltlich. Lepic mit seinen von Eugene Boudin
inspirierten Meeresbildern war der einzige Landschaftsmaler im Netzwerk Degas. Alle anderen
teilten seine Vorliebe fiir das moderne Leben in der Stadt. Neben Landschaften prigten

Bilder des Stadtraumes, Theater- und Kaffeehausdarstellungen und Portraits den Charakter der
Ausstellungen, weil Degas und seine Freunde quantitativ ebenso stark vertreten waren wie

die Landschaftsmaler Pissarro, Monet und Sisley.

In der ersten Ausstellung reagierte Claude Monet auf das Scheitern seines Grof$formates mit
einem drastischen Perspektivwechsel. Distanz und Indifferenz prigen die Darstellung der
vortbereilenden Passanten auf dem Boulevard des Capucines (Abb. S. 30). Monet hatte das Bild
im Jahr zuvor vom Fenster des Ateliers des Photographen Félix Nadar gemalt, wo es jetzt zu
sehen war. Das Gemalde halt die Menschen als blaue Schatten fest, ein Verfahren, das Monet
nicht nur far seine Stadtlandschaften verwandte, sondern auch in seine Ansichten aus der
Umgebung von Paris Gibertrug. In der malerischen Integration der Figuren vollzog sich ein
Bedeutungswandel. Dem Scheitern an der Einbindung der Figur in den Landschaftsraum
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