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Die Malerei g

uns der Zersplitterung, die wie in unserm politischen, so auch in unserm Kunstleben
herrscht, erst recht schmerzlich bewulit, aber wir kinnen uns dessen gefristen,
denn wir verfiigen dafiir iiber eine ungleich frischer und gesunder, reicher und
mannigfalticer strimende Volkskraft. Withrend sich in Frankreich alles in Paris
konzentriert und schlieBlich doch auch nivelliert, erfreuen wir uns in Deutsch-
land gegenwiirtic noch gottlob einer an verschiedenen Stitten im Norden, im
Sitden und im Westen organisch emporwachsenden Kunst und Kuoltur von groffer
natiirlicher Mannigfaltigkeit.

2, Die Malerei und die zeichnenden Kiinste

Wie Winckelmann als einflufireichen Mithegriinder des Klassizismus, Wacken-
roder als literarischen Vorkidmpfer der Romantik, so kann man den englischen
Philosophen John Ruskin oeh. in London 1819, o
stens der modernen Malerei betrachten?).

Withrend die kunst- und kulturschéipferische Kraft gar hiufiz aus den Tiefen
des Volkes quillt, bildet ebenso hiufig fiir das nachfiihlende und verstehende
Asthetentum die Erziehung im wohlhabenden Biirgerhause einen geeignelen
Niihrboden, Wihrend der grandiose Lichtmaler Turner als Sohn eines Friseurs
auf die Welt kam, hatte sein groBer literarischer Vorkdmpfer John Ruskin einen
reichen Weinhindler zum Vater. Und wie nun Ruskins Muatter ihm eine streng
relizitse Erziechung angedeihen lief, nahm ihn sein Vater, der mit derselben
inneren Anteilnahme Landschaftsgemilde sammelte, wie er Dichter las, nicht nur
auf seine Geschiftereisen in der Heimat, sondern auch in die Schweiz und nach
[talien mit und erliuterte ihm in begeisterten Worten Natur, Geschichte und
Kunst jeglichen Landes. So wurde Ruskin gleichsam von Kindesheinen an auf
seinen spiiteren Beruf vorbereitet. Es war eine schlechte Kritik, die ilber Turner
erschienen war, welche 1thm zum ersten und dies erste Mal gewissermafien zur
Abwehr die Feder des Schriftstellers in die Hand driickte. Und Turner ist all-
zeit sein Held geblieben. Zugleich aber bhewihrte er sich als Programmredner
der englischen Priiraffaeliten. Also Bannertriiger der Romantik und der Moderne,
und zugleich abgesagter Feind der Renaissance. In seiner Perstnlichkeit ver-
kérpert sich gleichsam die Wahlverwandtschaft zwischen Romantik und Moderne
in ihrem gemeinsamen Gegensatz zunr Renaissance. Im Sinne der Moderne aber
hat Ruskin weit iiber Turner hinaus gedacht und die gesamte Entwicklung der
Malerei bis auf die Gegenwart in groBen Ziigen vorausgesagt. Alle grobe Kunst
ist fiir ihn Anbetung. Man muB sich der Natur in aller Einfalt des Herzens
nahen, ohne irgend etwas zu verachien oder auszuwiihlen: Naturalismus. Man
mufl die Natur wiedergeben, wie man sie sieht und nicht. wie man von ihr weib,
daB sie ist: Impressionismus. Man muB die Landschaften bis auf den letzten
Pinselzng im Freien malen: Pleinairismus. Die Gegenstinde bilden ein Mosaik
aus verschiedenen Farben, die man Stiick fiir Stiick in aller Einfachheit nach-
ahmen mufl: Pointillismus. Man mufl die gemischten Tone durch Durchkrenzung
der verschiedenen ungebrochenen reinen Farben erzeugen, aus denen jene ge-
mischten zusammengesetzt sind: Neoimpressionismus. Und diese Lehre des Neo-
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impressionismus verkiindete Ruskin bereits im Jahre 1856.

. 1800) als Propheten wenig-

Frankreich®)

Die moderne Malerei ist nicht einer einzigen QQuelle entsprungen. Vielmehr
sind verschiedene Biiche zu dem einen méchiizen Strome zusammengellossen.
Die alte klassische Kunst der Spanier Velazquez und Goya, jener enischiedensten
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Abb, 1 Landschalt von Camille Corot Paris, Louvre (Zuo Seife 13)

Naturalisten und Freilichtmaler der Vergangenheit, bildet den einen Ausgangs-
punkt, einen anderen die franzisische Karikatur der Gavarni und Daumier, einen
dritten die Uberlieferung der hollindischen Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts,
wesenilich mit vermittelt durch einen holliindischen Maler des 19. Jahrhunderts,
J. L. Jonghkind (1819—91). Dieser stand fiir seine Person unter dem Einflufl
Boningtons, welch letzterer endlich neben Constable und den anderen englischen
Landschaftern seiner Generation (vgl. Teil I. S. 187—197) den Hauptanstol zur
Entstehung der modernen Malerei abgab. England gab den AnstoB, von dort
pflanzte sich die Bewegung nach Paris und von Paris anf das gesamte iibrige
Europa fort.

Withrend die Weltstadt London im letzten Grunde nur einen einzigen grofien
Markt darstellt, anf dem der Englinder seinen Geschaften im weitesten Sinne
des Wortes nachgeht, withrend er sein eigentliches Leben drauBlen lebt in der
Natur, in seinem Landhaus, seinem Heim oder bei der Ausiibung des Sports,
arbeitet der Pariser nicht nur in Paris, sondern lebt der Pariser auch in Paris
und liebt sein Paris dber alles. Auf den Boulevards zu flanieren, vor den
Boulevardcalés zu sitzen ist ihm Selbstzweck, bildet fiir ihn wie fir zahllose
Fremde und namentlich Kinstler aus aller Welt hochsten Lebensgenufl. Gar
mancher ist sich erst auf den Pariser Boulevards dessen bewulBt geworden, dafi
das Leben als solches seinen Reiz besilzt. Nun ist aber das Seelenleben des
modernen Menschen so vielgestaltic und mannigfaltig, so grundverschiedenen
Stimmungen und Sehnsiichten unterworfen, dafi sich neben jener schier leiden-
schaftlichen Liebe zu der Grofistadt ein unendliches Verlangen nach der Natur
bilden konnte. Die Ubersdttigung mit allen Geniissen raffinierter Zivilisation fiihrt
eben, wenigstens gelegentlich, gerade zum Wunsche nach dem Gegenteil, nach
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Einfachheit und Urspriinglichkeit, So entziindete sich gerade in Paris diese Flamme
der Begeisterung fiir die Natur und fiir die Landschaft, die zu den ausgepriigtesten
Merkmalen des 19. Jahrhunderts und der Gegenwart gehiirt, eine so innige und
leidenschaftliche Naturliebe, wie sie die Welt noch niemals erfiillt hatte. Und
der entschiedenste Vertreter dieser ganzen Kunstrichiung, der Stimmungsmaler
par excellence, Camille Corot, ist ein geborener Pariser gewesen.

Die Vertreter der klassischen franzisischen Landschaftsmalerei, die Poussin
und Claude Lorrain, hatten nicht die Natur als solche, sondern das GroBe und
Bedeutende in ihr gesucht, bestimmte Gegenden ausgewihlt und in dem Sinne
komponiert, daB sie das Kleine und Intime zuriickireten lieBen, um das GroBe
und Gewaltice um so mehr hervorheben und um so stidrker betonen zu kinnen.
Die gleichzeiligen Holldnder, die Roisdael, Hobbema und Everdingen waren zwar
die eigentlichen Begriinder der Einfachheit und Natiirlichkeit in der Landschafts-
malerei, aber eine gewisse Romantik lieB sie wiedernm die See und das Hoch-
gehirge besonders bevorzugen, Das eigentliche Rokoko stilisierte die Landschaft
ing rein Dekorative um wund verlieh ihr dabei einen gewissen empfindsamen
Beigeschmack. Der Klassizismus vom Ende des 18. und Anfang des 19. Jahr-
hunderts griff im letzten Grunde wieder aunf die Auffassung der Claude Lorrain
und Poussin zuriick. Zu gleicher Zeit ging Turner allmihlich von der schlicht
topographischen Vedute zum kihnsten Lichtexperiment iiber. Hercische Ziige
sind ihm so wenig fremd wie romantische und machen sich besonders in der
zesteizerten Beleuchtung geltend. Indem er aber das Lichtproblem in den Mittel-
punkt aller seiner Bestrebungen stellte, begriindete er das Leitmoliv fiir die
Landschaftsmalerei des ganzen 19. Jahrhunderts. Zu gleicher Zeit schuf sein
Landsmann und Zeitgenosse Constable die eizentliche moderne Landschaftsmalerei,
die ohne heroische oder romantische, ohne groBartige oder gefiihlsschwelgerische
Nebenabsichten die Natur als solche, die einfache und alltidgliche Natur in dem
unerschépflichen Reichtum ihrer Formen- und Farbenreize, in ihrer unendlichen
Mannigfaliigkeit an Beleuchtungsstimmungen wiederzugeben trachtet.

Constable hatte im Jahre 1824 und sein Landsmann Bonington schon zwei
Jahre vorher ein paar Bilder im Pariser Salon aunsgestellt und mit ihnen zugleich
einice andere englische Landschafter, die denselben oder dhnlichen Grundsitzen
folgten. Diese Bilder riefen einen Sturm des Entziickens bei den franzisischen
Malern hervor. Es war ihnen, als wiiren sie erst jetzt sehend geworden und als
hiitten sie bisher eine Binde vor den Augen gehabt?®). Der englische Einflull
machte sich besonders bei einer Gruppe von franzosischen Landschaftern geltend,
die sich seit 1830 — daher spricht man von einer Generation von 1830 — in der
Umgebung von Paris, in dem Dérfchen Barbizon niederlieBen. Da es ihrer sieben
Kiinstler von Bedeutung waren, bildete sich fir sie der Name: die .Pléjade;
das Siebengestirn. Jenes Barbizon bei Paris aber sollte das Bethlehem der mo-

dernen Malerei werden, Dort und in der Umgebung des Dirfehens, in den Will-
dern von Fontainebleau malten die Begriinder der neuen Richtung, dort suchten
gie ihre einfachen Motive, dort bildeten sie eine villiz neue schlichle epische
Kunst- und Weltanschauung aus. Dieses Barbizon ist auch die ersle und gleichsam
das Vorbild all der Kolonien gewesen, welche sich die Kiinstler im Laufe des
19, Jahrhunderts in der Niihe der GroBstidte, auch der deutschan, anlegten. Die
Kimstler zog und zieht es aus der Siadt aufs Land, in die freie Natur hinaus.
Sie wollen, der Unruhe der Grofstadt und hesonders den widerstreitenden Mei-
nungen ihrer Kritiker wie auch der gesamten Kiinstlerschaft entriickt, inmitten
des Friedens der Natur, sich auf sich selbst besinnen, sich selbst angehoren,
gich selbst und etwa noch ihrer Familie oder einigen wenigen gleich strebenden
und fiihlenden Freunden leben. Sie wollen nicht mehr in der Werkstatt bei kiinst-




12 Franzisische Malerei

Abb. 2 Am Wald von Fontaine
(Nach Photographie

1 von Théodore Roussean Paris, Louvre

I , Clément & Cie. in Dornach)

lichem Atelierlicht ihre Bilder nach zufilligen Skizzen zusammensetzen, sondern
ihr ganzes Leben im steten ununterbrochenen Anblick ihrer Motive zubringen,
diese unter dem Wechsel der verschiedenen Beleuchtungen, der Tages- und Jahres-
zeiten beobachten und ihre Bilder woméglich gleich ganz im Freien herunter-
malen. Die moderne Landschaftsmalerei, mag sie an ge:;chlumener Bildwirkung
und anheimelnder Behaglichkeit hinter der althollindischen des 17. Jahrhunderts
zuriickstehen, iibertrifft diese an Kraft und Innigkeit des Naturgefithls, an ge-
nauer Beobachtung sowohl der geologischen Struktur der landschaftlichen Formen
wie besonders der atmosphirischen Stimmungen. Wenn in irgend etwas, ist die
moderne Malerei in der Landschaftskunst groB. Was die religitse l{unrsl fiir
frithere Zeiten, bedeutet die Landschaftsmalerei fir das 19. und beginnende
90. Jahrhundert. Das religitse Sehnen und Verlangen des modernen Menschen,
das im kirchlichen Kultus kein volliges Geniige mehr fand, fiibrie ihn in die
Natur hinaus. Die Landschaftsmaler aber waren die Priester in diesem Natur-
kultus. Sie haben unziihlige feine Reize und Stimmungen der Natur, auch der
scheinhar unscheinbarsten, sehen und kennen gelehrt, an denen die Menschen,
auch die Kiinstler, friherer Zeiten teilnahmlos voriibergeschritien sind; sie haben
gleichsam die Andacht zu JL.“"hChLI‘ Naturstimmung gepludwt

Die Naturempfindung jener Kiinstler von Barbizon konnte im Verlaufe der
nichsten Jahrzehnte kaum mehr iibertroffen werden, weder an Zartheit noch an
[ntensitiit. Dagegen wurden die kiinstlerischen Ausdrucksmittel noch bedeutend
verindert, verfeinert und gesteigert. Jene Kiinstler selbst waren in der Beziehung
kaum {iber das von den llolk.a.ndern des 17. Jahrhunderts bereits Geleistete hinaus-
gelangt, nur dab sie es wagten, ihre Staffelei im Freien aufzustellen, das Grin
griiner zu sehen und das Luft- und Lichtproblem schiichiern in Angriff zu nehmen,.
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Abb. 5 Der Morgen von Camille Corot (Fu Beita 15)

Aber vom heutigen Standpunkt wirken ihre Bilder bisweilen geradezu dunkel,
altmodisch, um nicht zu sagen: altholliindisch. Selbst die Gemilde der Turner
und Constable machen dagegen einen helleren, entwickelieren, im engeren Sinne
moderneren Eindruck. Das unvergiingliche Verdienst der Meister von Barbizon
besteht nichtsdestoweniger darin, im Anschluff an ihre grofien englischen Vor-
liufer eine neue Grundanschaunung fiir ganz Europa festgelegt zu haben;
diese nach allen Richtungen zum klaren, folgerichligen und erschipfenden Aus-
druck zu bringen, blieb den nachfolgenden Kiinstlergesehlechtern vorbehalten.
Unter allen Landschaftern jener ,Schule von Barbizon®**) war Thédodore Kousseaut
1812 —67) der stirkste, miinnlichste, mannigfaltigste Geist. Er durchstreifte und
malte ganz Frankreich, legte auf Belenchtung, Farbe und Form gleich viel Wert
und vermochte mit der Zeiclienfeder ebensoviel wie mit dem Pinsel. Seine Land-
schaften zeichnen sich durch klare Darlegung des geologischen Aufbaues aus;
die Baumgruppen wie die einzelnen Biiume, die er zu geben liebte, heben sich
bis aufs einzelne Blalt herab scharf und bestimmt vom Himmel ab. Die gribte
Beriihmtheit genieBt seine .Sortie de forét i Fontaineblean®, im Jahre 1855 im
Salon ausgestellt, jetzt im Louvre (Abb. 2): Blitterreiche dunkle Eichen um-
schliefen wie eine Bogenlaube im Oval den in helleren Ttnen gehaltenen Miltel-
teil des Bildes, wo wir ein paar Kiihe ihren Durst in einem Sumpfe 10schen sehen,
withrend sich ein einzelner Baum in gewaltiger Silhouette vom Himmel abhebt;
in der Ferne weidet eine Herde. Und nun ist die Erscheinung des Sennenunter-
ganges am Himmel, die Widerspiegelung davon im Sumpf, die Sonnenwirkung
auf die Kithe und deren Widerspiegelung, wie iiberhaupt die Einwirkung des
Lichtes auf all und jedes mit einer wunderbaren Kunsit durchgefiihrt.
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Abl. 4 San Bartolomeo ven Oamille Corot Sammiung Yever
x -3

(Nach Phot. A. Giraudon, Paris)

Den schirfsten Gegensatz zu Roussean bildete innerhalb der Gruppengemein-
schaft Camille Coret (1796—1875)%). War Rousseau ein Stlick Gritbler, der mit
jedem Bild eine Aufgabe lbsen, der den Dingen auf den Grund gehen, hinter
ihrer duBeren Erscheinung ihr innerstes Wesen erkennen, sich nicht mit ibrem
Abglanz begniigen, sondern ihren tektonischen Aufbau wiedergeben wollte, so
war Corot von alledem gerade das Gegenteil, er war eitel Empfindung, nichts als
Empfindung. Und so atmen auch seine Bilder die fiefste kiinstlerische Empfindung.
Im Louvre hiingen sie mit solchen anderer Maler von Barbizon in einem Saale
vereint, aber sie fallen sofort auf, ziehen den Beschauer beim ersten Anblick mit
magischer Kraft an und geben ihn nimmer frei. Corot gehort zu den wenigen
franzosischen Kiinstlern, denen auch der deutsche Mensch ohne weiteres — un-
mittelbar, ohne sich in fremdes Wesen kiinstlich einfiithlen zu miissen, Interesse,
Liehe, Begeisterung entgegenbringt. Corots besondere Note heifit Stimmung.
Wenn irgend jemand, ist er Stimmungsmaler gewesen. Rousseau arbeitete den
geologischen Aufban der Landschaft heraus — die Form, Corot kam es einzig
und allein auf die Stimmung an, ohne daB dabei aber jemals die feste Kirper-
haftighkeit verloren gegangen wiire, Die Stimmung seiner Gemilde ist zart, efwas
schwermiilig, sanft melancholisch. Er gab die Landschaft in der Umschleierung
des Morgen- oder Abendnebels, indem er grofe Vordergrundbiume und Baum-
gruppen vor hellere Mittel- und Hintergriinde setzle und so starke riumliche
Vertiefung erzielte. Corot liebte zarte, dilnne BAumchen, welche die Last ihres
Laubwerks kaum zu tragen vermigen, so daf ihre eigentiimlich gedrehten
und gewundenen Zweige vorniibersinken. Er pilegte das Laubwerk nicht bis auf
die Silhouette des einzelnen Blattes scharf durchzuzeichnen, sondern als ganze
Masse zu behandeln und so auf die Erde leichte Schatten werfen oder sich in
verschwiegenen Weihern widerspiegeln zu lassen. Es gibt im Miinchener ,Eng-
lischen Garten® an den Ufern des Kleinhesseloher Sees Baumgruppen, in deren
Anblick man des Abends bei leis anfsteigendem Nebel die Stimmung nachempfinden
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kann, aus der herans Corot seine Landschaften geschaffen hat. Seine Gemilde
pflegte er auf einen feinen, silbergrauen Ton zu stimmen, der mit dem Stamm
der Birke und der Silberpappel harmoniert. Er liebte es, seine Landschaften mit
gliicklichen Menschen oder mit seligen Geistern zn bevilkern, welche die Bdume,
man miichte sagen: ihre Geschwister in der groBen Familie der Natur, bekrinzen,
in den duftenden Morgen hinausjauchzen oder den milden Abend mit Gesingen
begriifen und sich leichtfiifig im Elfenreigen drehen. (Abb. 3.) Ein gut Stiick
abgekliirter, heiterer, pantheistischer Weltanschauung steckt in Corots Bildern.
Es verbindet sich in den Werken dieses frithestgehorenen Milglieds der Pléjade
feinste Rokokoanmut und stilvolle klassizistische Vornehmheit mit warmem mo-
dernen Naturgefiihl.

(CGorot hat sich zu seiner hohen Kunst ganz allmihlich empor entwickelt.
Als Klassizist in Rom begann er 18256—28 mil romischen Gegenstiinden, in harter
Manier, mit wenig Luft und schweren Schalten (Abb. 4. Er malte ifalienische
Motive: Bergnester auf gelber Erde unter blauem Himmel zwischen griinen
Biumen. Klar sind die Téne nebeneinandergeseizt. Das Gelb des Erdbodens
spielt die Hauptrolle. Von ,Stimmung® im spiiteren Sinpe ist noch wenig zu
spiiren. Er ist dann immer duftiger und luftiger, weicher und toniger geworden.
Gegen 1840—45 fangt seine Persdnlichkeit an durchzubrechen, 1850 hat er bereits
eine betriichtliche Hohe erklommen, und in den sechziger Jahren malt er seine
besten Bilder®). Corot erreicht seine starken Wirkungen durch ruhige und ein-
fache Technils. Er hat Tonmalerei gepflegt, die Tone frei und breit nebeneinander-
gesetzt. Dabei bleibl er — z. B. im Gegensatz zu Delacroix — klar bis in die
tiefsten Schatten hinein.
Die Abbildungen verma-
ren den Reiz der farbigen
Originale nur zum ge-
ringsten Teile wiederzu-
geben (Abb. 1, 3—b6). Das
Gemilde des Schlosses

»Beaune-la-Rolande*

Abb.5) macht aber auch
in der Abbildung einen
bedeutenden Eindruck:
die kraftvollen Helldun-
kelgegensiilze, dieWider-
spiegelungen der tieferen
und lichteren Parlien, die
hoch  emporsirebenden
Pappeln, die gleichsam
beseelten  altersgrauen
Mauern!— Hervorragend
schin ist die in unserer
ersten Abbildung wieder-
gegebene Landschaft. Co-
rot war einer der griiliten
Landschaftsmaler aller
Zeiten und Vilker.

Uber dem Land-
schafter darf man den
Figurenmaler Corot nicht
iibersehen. Er malte ein-
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zelne Frauengestalten, im Innenraum, voll Gefiihl und Vornehmheit der Auffassung
in jeder Form, in jeder Linie, in jedem Farbenton. Das Fleisch leuchtet in kriif-
tigem Inkarnat warm, hell und lebensvoll aus der kiihler und dunkler gestimmten
6] tuﬁ‘ehunﬂr von Gewand und Hintererund heraus. Eine rote Schleife oder der-
gleichen b;[] t einen besonderen farbigen Akzent (Abb. 6). ‘~1 ielt schon bei solchen
Bildern die Fleischfarbe eine grolie Rolle, so erweist sich Corot als Aktmaler der
kraftvollsten Lebenswiedergabe fihiz. Das schwellende Fleisch ist sehr gut, von
der festesten Korperhaftigkeit, dabei sehr weich, voll animalischen Leber
ohne eine Spur von Liisternheit gemalt.

Jules Dupré (1812—89) war der Dramatiker der Gruppe, der es auf das wild
errecle Leben der Elemente abgesehen hatte, auf den Sturm, der das Wasser auf-
wiihlt, der in den Biumen J|enlt, besonders aber anf den Sturm, der die Wolken
am Himmel einherjagt. Gelegentlich wechseln mit wild erregten Szenen friedlich
idyllische. Fast immer aber nimmt der Himmel auf Duprés Bildern einen sebr
weiten Raum ein, dem die Erde bisweilen nur als ,repoussoir® dient. Fast immer
spielt die Beleuchtung auf seinen Bildern eine bedeutende Rolle. Charles Frangois
Daubigny (1817—78)7) zeichnete sich durch besondere Schlichtheit aus. Er lieble
das Wasser, den Durchblick zwischen Biiumen hindurch, das beackerte Feld,
blithende Obstbéiume, den Friihling. Er bevilkerte seine Landschaften nicht wie
Corot mit Nymphen und Dryaden, sondern mit Bavern und Bauerinnen. Auf
seinem vielleicht berithmtesten Gemilde, dem 1857 im Pariser Salon ausgesiellten
,Frithling®, jetzt im Louvre, sehen wir eine junge Biuerin zwischen griinen Ge-
treidefeldern und blithenden Obstbiumen auf einem Esel einherreiten; im Mitiel-
grund ein junges Liebespaar, das sich umarmt. Narzisse Diaz de la Pena (1807—76),
der temperamentvolle Sidfranzose, fithrt uns in das Dickicht des Waldes, be-
sonders des an farbigen Nuancen iiberreichen Herhstwaldes. Er trug die Farben
so kriiftig auf, daB seine Bilder wie aus bunten Tupfen zusammengesetzt wirken.
Von dem mannigfaltigen Waldesgriin heben sich nackte Frauen in der strahlen-
den Pracht ihrer gelbrosa Hautfarbe wirkungsvoll ab. Neben ihm ist sein Lands-
mann und Kunstgenosse ddolphe Monticelli, der ein dhnliches Farbengefunkel
erreicht hat, und endlich als siebentes und letztes Mitglied der Pléjade Constant
Troyon (1810—65) zu nennen, der, urspriinglich auch Landschafter, allméhlich
zum Tiermaler wurde, dabei Tiere und Landschaft zo einem organischen Ganzen
zusammenfaBbte und sich in der Darstellung des vertieften Raumes hervortat.
Ganz besonders tritt seine groBe perspektivische Begabung in den ,Boufs se
rendant au labour® des Louvre hervor. Vom vollsten Morgenlicht getroffen, werfen
die Ochsen kriftioe Schatten vor sich auf den Weg, sie sc heinen aus dem Bilde
heraus unmittelbar auf den Beschauer loszuschreiten, sie sind fast gerade von
vorn, mithin in der denkbar schwierigsten Verkiirzung gegeben (Abb. 7).

Ebenso gewaltig in der Stier- und Rossedarstellung erwies sich neben Troyon
Rosa Bonheur (1822—99), die grifte Kiinstlerin des Jahrhunderts, ein Mannweib,
das sich in Herrenkleidern gefiel und deren durchaus minnliches Gesicht wie
aus Stein gehauen aussieht. Ihr ,Labourage nivernais® im Luxembourg (Abb. 8)
mit den gewaltizen Umrissen der Stiere macht einen geradezu tiberwiltigenden
Eindruck, und der Pferdemarkt mit den kriftig ausschreitenden, trabenden und
biumenden michticen Rossen nicht minder. Nach diesen Grofien und in ihrem
Sinne bildeten sich dann als Tiermaler £. van Marcke und Ch. Jacgue, als Land-
schafter Chintrewil, Lépine und Francais aus; Hervier iibertrug die Farbenstimmungs-
malerei auf das Innere alter Kirchen.

Neben den Landschaftern die Karikaturisten. Die Witzblitter, wie die
. Caricature® (seit 1830), der ,Charivari® (seit 1832), das .Journal pour rire®
(seit 1848) waren die Triger ihrer Griffelkunst (Woermann). Sulpice Guillaume

5, aber
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Chevalier, mit dem Kiinst-
lernamen Panl Gavarni

1801 —66), der von der
Darstellung anmutig
leichtfertizen Pariser Le-
hens zur Schilderung tief-
sten menschlichen Elends
undfarchtbarstermensch-
licherVerkommenheit ah-
schwenkte, war einer der
ersten grofien Karikatu-
risten, die unter der Re-
gierung Louis Philipps
die Schale ihres dtzenden
Hohnes itber Thron, Bour-
geoisie, Beamltentum,
inz besonders aber tiber

=4

die Vertreter der Gerichts-

barkeit ausgossen®). Ga-
varnis leicht erotische
Bleistifi-Zeichnungen
(z.B. Nirnberg, Stidtische
(ralerie) sind von wunder-
voller, stark farbiger Hell-
dunkel-Wirkung, groBer
Leichtigkeit des Vortrags
und fabelhafter Beweg-
lichkeit der Figuren. Als
Maler huldigten jener so-
zialen Richtung Grane,
Lelewz, Antigna und be- Abb, 6 Portrit der Mme, Gambey von Camille Corot
sonders Octave Tassaert (Sammlung Marczell v, Nemes, Budapest)
(1800 —74), der sich dhn-
lich wie Gavarnivom Dar-
steller schliipfriger Szenen zu einem solchen des biltersten sozialen Elends ent-
wickelte. Constantin Guys (1805—92)°%) war ein leichtbeschwingtes, freies, an-
mutiges Talent, dem im bhesten Sinne etwas glicklich Dilettantisches anhaftete
oder wenigstens alles beruflich Gequiilte fernlag, ein Impressionist im verwegen-
sten Sinne des Wortes, als der Impressionismus noch nicht als herrschende Kunst-
richtung ausgerufen war. Selbst einst Soldat und Reitersmann, stellte er Soldaten
und Pferde, daneben Damen und Dédmchen aus dem Dunstkreis des Kaisers
Napoleon III. und der Kaiserin Eugenie dar in grandseigneur-lissigen, dabei aber
doch unbedingt treffsicheren Umrissen und in kithnster Fleckverteilung, wobei er
alles kiinstlerisch Unwichtige genial wegliefi, das Wichtige aber zu hdchst eigen-
artigen dekorativen Wirkungen verwertete. Eine jegliche seimer kecken Impro-
visationen in Federzeichnung und Tusche ist voll Leben, voll Verve, voll Genia-
litit, Der hedeutendste Kiinstler dieser ganzen Gruppe aber war Honoré Dawmier
(1810—79), der, als Karikaturenzeichner lingst hekannt, sich auf der Pariser Welt-
ausstellung vom Jahre 1900 als ein bedeutender Maler von groBer Tonschonheit,
als Meister einer prickelnd pikanten Palette entpuppie'®). Daumier zeichnet sich
durch die Wahrheit, Lebendigkeit und Natiirlichkeit aus, womit er seine Motive
aus dem Leben herausgreift. Seinen Bildern wie seinen Zeichnungen ist ein Zug
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AbL. 7 Heimkehr von der Weids von Constant Troyon Paris, Lonvre (Zu Seite 16)

unmittelbar hinreiBender Wucht und Grofe eigen. Entweder treten seine Gestalten
hell und farbig aus tiefem Dunkel heraus, daB man sich beinahe an Rembrandt er-
innert fithlt, oder sie stehen dunkel vor hellem Grund. Immer aber heben sie sich
als gewaltige Silhouetten vom Hintergrunde ab. Die Zeichnung ist wild, ja barock
mit starker Betonung der entscheidenden Linien, wodurch eben der Eindruck des
Karikaturistischen hervorgerufen wird (Abb.9). Die Karikatur hatte eine grofie
kunstgeschichtliche Bedeutung: Sie lenkte mit voller Entschiedenheit auf die mo-
derne Tracht, auf das moderne Leben, auf den modernen Menschen hin. Indem
man sieh mit alledem, wenn auch anfangs in satirischer Absicht, beschiftigie,
lernte man zugleich darin die eigentlichen kiinstlerischen Werte, eine neue und
eigenartige Schonheit erkennen, Der Karikaturist Honoré Daumier hat bedeutenden
Einfluf auf Francois Millet ausgeiibt. Mit ihm ist Millet die groBartige, geradezu
michelangeleske Vereinfachung des Landschaftlichen, Figiirlichen, Kostiimlichen ge-
mein, nicht aber die fein abgestimmie Firbung, nicht diese stiirmische, hinreiBende
Leidenschaftlichkeit, nicht die an Bosheit streifende Spottlust. Daumier war der
denkbar feurigste Dramatiker, Millet ein Epiker vom Schlage Homers. Jener faBte
das Ungliick der Besitzlosen als Schuld des Besitzenden auf, dieser stellte den Bauern
ohne Nebengedanken schlechthin so dar wie er ihn sah. Francois Millet iiberragle
alle Kiinstler seines Zeitalters. Migen sie alle, von denen wir bisher gesprochen, von
hervorragender Bedeutung als Vorldufer, Anreger und Mithegriinder der modernen
Kunst sein, als deren eigentlicher Vater kann dennoch einzig und allein Millet
bezeichnet werden. Es ist eigen: so viel die geborenen Pariser zur Entwicklung
der franzosischen und damit der gesamten modernen Malerei auch immer bei-
getragen haben, die eigentlich richtanggebende und neuschépferische Persinlich-
keit stammte vom Lande und war germanischem Blut enisprossen.

Jean Francois Millet™) (1814—75) war eine echt germanische Erscheinung,
ein lkraftvoller blonder Normanne mit lang auf die Schultern herabwallendem
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abourage nivernais von Rosa Bonheur

Haupthaar, groBmiichtigem Bart und blitzblauen Augen. Er wurde in dem Weiler
Gruchy bei Cherbourg, in der Nihe vom Cap de la Hague als Bauernsohn ge-
boren, Im Anblick des Meeres wuchs er auf; .er hirte von klein auf die Stiirme
iiber den Armelkanal wilten, sah die Schiffe stranden und die Leichen derer, die
man nicht retien konnle, ans Land treiben®. Um den Lebensunterhalt fir die
Familie gewinnen zu helfen, muBte er als heranwachsender Jiingling inmiiten
seiner zahlreichen Geschwister auf dem Felde hart mitarbeiten. Sein Vater, ob-
gleich ein schlichter Bauer, mufi ein geistio freier Mann gewesen sein, der seinen
Sohn, als sich in diesem das Genie zu regen begann, mit Stolz auf die kiinst-
lerische Laufbahn hinwies. So verlief der junge Millet das heimatliche Dorf und

x die Akademie von Cherbourg, wo sein Zeichenlehrer Langlois den werden-

hezog
den Genius in ihm erkannte und ihm die Méglichkeit verschaffte, sich in Paris
weiterzubilden, In Paris studierte Millet zuerst die alten Meister im Louvre, unter
denen ihn neben den italienischen Quattrocentisten besonders Poussin und am
meisten Michelangelo begeisterten. Von den Lebenden entsprach ihm nur Dela-
croix., Trotzdem trat er schlieBlich in die zumeist besuchte Delaroche-Schule ein,
Aber dem jungen Millet =sagten darin weder seine Genossen noch sein Lehr-
meister zu. Unendlich niederdriickend mubBte es auf ihn wirken, daB er sich ge-
zwangen sah, um seinen Lebensunterhalt zu fristen, leichtverkiufliche Ware in
dem zu Paris niemals iiberwundenen Geschmack Bouchers mit einem Stich ins
Sinnliche und Liisterne zu malen. Der Louvre in Paris enthiilt eine Probe dieser
ersten Manier des Kiinstlers in den ,Baigneuses®. Auf den Ausstellungen erregte
er damals wohl die Aufmerksamkeit der Presse, aber nicht die der Kiufer. Er hatte
mit der harten Not des Lebens zu kiimpfen, um so mehr, als er sehr bald nicht nur
fiir sich selbst, sondern auch fiir eine Familie zu sorgen hatte. Im Jahre 1845 hatte
er sich bereits zum zweiten Male werheiratet, nachdem ihm seine erste Frau nach
kurzer Ehe gestorben war. So wurde Millet 34 Jahre alt, ohne den rechten Boden
fiir seine eigentliche Begabung gefunden zu haben, Endlich erschien im Salon der
.Kornschwinger®, der erste echie Millet, das erste wahrhaft moderne Gemiilde des
Festlandes. In demselben Jahr 1848, das uns die Befreiung des dritten Standes
hrachte, wurde in Frankreich der vierte Stand in das Reich der Kunst aufgenommen.
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Abh. 8 Schachspieler yon Honoré Daumier (Zu Saite 18)

Im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin hiingt das Bild einer Winzerin aus
der italienischen Frithrenaissance1?). Die Winzerin stellt eine Allegorie des Herbstes
dar. Das Gemilde gehort der Schule von Ferrara an und wurde von Francesco
(lossa gemalt. Die Winzerin ist mit dem herhen Ernst und mit der tiefen Ehr-
furcht vor allen Erscheinungen dargestellt, welche jene Stilepoche kennzeichnen.
Und wie im Siiden, so wurde damals auch im Norden der Bauer, wenn er iiber-
haupt gemalt wurde, ernst anfgefaft. Die vornehm auslesende italienische Hoch-
renaissance kennt den Bauern nicht mehr. Halte Direr fiir ihn noch im ersten
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts ernste Worte gefunden, so schligt er mit dem
Kupferstich der tanzenden Bauern vom Jahre 1514 den scherzenden, leicht spotti-
schen Ton an, wie er in den Bildern des grandiosen ,Bauern®-Brueghel wider-
klingen, ja von nun an durch Jahrhunderte erklingen sollte. Merkwiirdig, welch
edle und ruhige Sachlichkeit der Guisherr Peter Paul Rubens in der Darstellung
seiner Bauern an den Tag zu legen vermochte. Dagegen lassen die gleichzeitigen,
durch und durch biirgerlichen Hollinder in ihren Genrebildern den Bauern ledig-
lich als wiisten Gesellen oder komischen Kauz erscheinen, der nichis als saufen,
raufen und Unflitigkeiten jeglicher Art veriiben kann. Es herrscht bei ihnen dem
ganzen Stande gegeniiber etwa derselbe Hochmut wie bei Shakespeare. Das Rokoko
griff aus dem weitverzweigten Bauernstande nur den jungen Schifer und die schine
Sehiiferin heraus und stilisierte sie rein willkiirlich ins empfindsam Sinnliche. Da-
gegen brachte das 19, Jahrhundert in diesem Falle die Erlosung. Einmal erschien
der Bauer, z. B. bei dem franzosischen Maler Leopold Robert (1794—1835) als
Triger malerischer Volkstracht und stieg schon als solcher in der Achtung seiner
Darsteller und Beschauer. Von ungleich gréferer Bedeutung ist aber die Nenerung
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der deutschen Romantik. Treibt auch der ,dumme Bauer® gelegenilich noch in
gemiitlich humoristischer Auffassung in den Holzschnitten Moritz von Schwinds
seinen Spuk, wie etwa im Gestiefelten Kater, so umgab und erfiillie ihn anderer-
seits derselbe Kiinstler und sein Freund Ludwig Richier erst recht mit Gefiihl
und Empfindung. Man legle ihm die zartesten Regungen bei, deren man selbst
fithiz war, und stellte ihn bei keuscher Liebeswerbung, im {rauten Familienkreise,
in gehobener Feierabend- und Feiertagsstimmung, beim sonntiglichen Kirchgang, in
seinem Verhiltnis und im Aufblick zu Gott dar (vel. Teil I, Abb. 96, 100, 102, 103, 106
und die Spitzweg-Tafel). In der Darstellung des Bauern besieht derselbe Unter-
schied zwischen den deutschen Romantikern der ersten Hiilfte des 19. und den
holléindischen Genremalern des 17. Jahrhunderis, wie zwischen der kernigen, emp-
findungstiefen und innig religitsen Bauernpoesie eines Jeremias Golihelf und den
burlesken Figuren und Szenen, in denen sich Shakespeare gelegentlich iiber die
Landbewohner lustiz macht. Indem so die Romantik den Bauern von der hoch-
miitie und einseitie aristokratiseh-stidtischen Renaissanceauffassung erldste, ar-
heitete sie auch auf diesem Sondergebiet (wie in der Gesamtentwicklung der Kunst-
geschichte) der Moderne vor. Indessen erhob sich auch in der Bauernmalerei zwischen
Bomantik und Moderne der Renaissancismus. Indem man an Kolorit und Formen-
anschauung der GroBmeister der Renaissansce ankniipfte, konnte man von ihrer
chen Grundauffassung nicht unberihrt bleiben. Immerhin hatie man sich
doch ein wenig von der zarten Gefiihlsweise der Romantik bewahrt. Man sah
zwar selbst etwas von oben herab und nicht ohne Liicheln auf die Feste, die man
die Bauern jetzt wieder mit Vorliebe feiern lieB, aber man stellie sie dabei doch
gesittel und wohlanstéindig dar. So entstand die elwas siifie und zugleich fidele
Auffassung, fiir die Knaus charakteristisch ist. Berthold Auerbach hief, ins Bild-
kiinstlerische iibersetzt, Benjamin Vautier, und das derb empfindsame oberbayerische
Volksstiick spiegelte sich in den allerdings qualitativ unvergleichlich hiher stehen-
den Siltenbildern von Franz Defregger (Teil I, Abb. 222 und 214). In England
war diese Auffassung eigentlich schon seit Wilkie an der Tagesordnung (vgl. Teil I,
S, 197,

Nach und neben allen diesen verschiedenen Arten der Auffassung erscheint
es nun geradezu wie eine Kulturtat, wenn der mit Zola kongeniale, aber un-
gleich tiefer veranlagte und gemiitvollere Jean Francois Millet zum ersienmal den
Bauern bei der Arbeit darstellt, bel seiner ernsten, schweren, fiir alles mensch-
liche Dasein grundlegenden Arbeit, beim Siden, Hacken, Graben, Pflligen, Ernten,
Schweineschlachten, die Biuerin beim Hithnerfiilttern und Ahrenlesen, die Kinder

se

beim Giins en usw. Millets ,Kornschwinger* muf damals ungeheures Auf-
sehen erregt haben! — Wir kinnen uns dies gegenwiirtic kaum mehr vorstellen.

Besucht man heutzutage irgend eine Kunstausstellung — sei es, wo es sei —,
so begegnet man auf Schritt und Trilt einem pfligenden, sdenden, erntenden,
kurz einem arbeilenden Bauern. Man muf sich nun vergegenwiirtizen, daB der
Schopfer dieser ganzen weitverzweigten Kunsfart Millet ist, um seine aufler-
ordentliche Bedeutung fiir die Stoffwahl voll zu ermessen. Nachdem Millet ein-
mal seine rechte kiinstlerische Heimat gefunden hatte, verlieB er sie nie wieder,
Als ihn im Jahre 1849 die Cholera aus Paris verlrieb, siedelte er sich in dem
Dérfchen Barbizon am Rande des Waldes von Fontainebleau an, wo er sich der
bereits bestehenden Kiinstlerkolonie anschloB (vgl. S. 11) und besonders mit
Rousseau eine innige lebenslingliche Freundschaft einging. Auf der sogenannten
, einem bescheidenen Gedenkstein, sind ihre Brustbilder sinnig

~pierre de Barbizon
vereinigt. Dort in Barbizon, im tiglichen Anblick des Lebens der Nalur und des
Landmannes, wurde Millet sein besonderer Beruf villig klar. Bei ihm deckten sich
der Mensch und der Kiinstler, Leben und Streben flossen ihm in vollendeter Har-




26 Franziisische Malerei

Abb, 10 Tod und Helzsammler von Jean Frangois Millet
Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptothek

mornie in Eins zusammen. Er war eine in sich abgeschlossene Personlichkeit, ein
Mensch aus einem Gusse, ein ganzer Mann. Der Bauernsohn zieht, nachdem er
sich selbst gefunden hat, wieder unter die Bauern und widmet ihrer Darsiellung
seine volle, ungeteilte Kraft. Auf den Kornschwinger folgten der ruhende Winzer,
der auf die Hacke gestiitzte Bauer, der seinen Rock anziehende Bauer, der Si-
mann, die verschiedenen Hirten und Hirtinnen, die Erdscholle, die Strickstunde,
die Frau mit den Hithnern, die Frau, welche die Kuh melkt, und andere derartige
Gemilde mehr. Bisweilen, aber selten, nahm die Einbildungskraft des Kiinstlers
einen groBartigen Schwung wie im ,Tod und Holzsammler® der Ny Carlsberg
Glyptothek zu Kopenhagen (Abb. 10). Der Tod mit der Sense auf der Schulter und
dem abgelaufenen Stundenglas in der hocherhobenen Linken, vom Riicken gesehen
und in ein weiches, anschmiegsames Tuch gehiillt, das Hiifte und Schulterblatt
grausig durchscheinen laBt, packt mit unbezwinglicher Macht den Holzsammler,
der am Boden kauert und von seinem Reisighiindel wie von seinem Leben nicht
lassen will. Durch die einander widerstrebenden Linien ist der Kampf wunderbar
zum Ausdruck gebracht, ebenso wunderbar durch die eine lang hingestreckie
Diagonale, die rechts unten an den duBersten Enden des Reisigs beginnt, iiber die
Arme des Manmes und den rechten Arm des Todes hinwegliuft, um an der linken
Fliigelspitze des Stundenglases zu enden, die unwiderstehliche Macht des Todes,
welche den Reisigsammler aus dem Bilde und damit aus dem Leben gewaltsam
hinwegreifit. Links tobt der Kampf, rechts herrscht bereits die Ruhe des Todes.
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Doch nicht in solchen phantasievollen und dramatisch erreglen Kompositionen
besteht im letzten Grunde die hesondere Bedeutung Millets, vielmehr in seinen
Existenzhildern, die von einer geradezu epischen Ruhe erfiillt sind, wie den Ahren-
erinnen im Louvre zu Paris (Abb. 11). .Les glaneuses,* sagt Edmund About,
.ne font appel ni & la charité, ni 4 la haine; elles glanent leur pain mietle a
miette, avec celte résignation active qui est la vertu du paysan.“ ,Die Ahren-
leserinnen wenden sich weder an unser Mitleid noch an unseren HabB, sie lesen ihr
Brot, Brosamen fiir Brosamen mit jener titigen (relassenheit, welche die Tugend
des Bauern ausmacht.* Der Iorizont ist ziemlich hoch angesetzt. Also wenig
Himmel, viel Erde. Die Erde aber stellt sich als ein weif ausgedehnles Acker-
feld dar, auf dem sich ganz hinten einige riesige Getreideschober erheben, neben
denen Leute arbeiten. Auch ein Reiter ist zu erblicken. Dies alles in winzig
kleinemn Format. Dagegen heben sich die drei Ahrenleserinnen im Vordergrunde
des Bildes in geradezn monumentalen Silhouetten vom Felde ab. Dabei ist der
eigenartige Rhythmus der Bewegung, der fiir den arbeitenden Landmann so be-
zeichnend ist, wundervoll wiedergegeben,

Endlich erscheint Millet auf diesen beiden Gemilden nicht nur als Figuren-
maler, sondern auch als Landschafter. Er gehtrt mit seinem Freunde Rousseau zu
den Griindern des ,paysage intime®. Millet hat einige wenige Landschaften
ohne Staffage gemalt, wie die ,lglise de Gréville® oder den ,Printemps®, beide
im Louvre. In der Regel aber bildet die Landschaft mit den Menschen bei ihm
ein organisches Ganzes. Er stellte die Landschaft mit den Menschen, die in ihr
wohnen, zusammen dar, weil er sie zusammen sah, filhlte, erlebte. Besser als alle
]_)g;_;_{ung::\'crrmche von anderer Seite vermdgen uns die eigenen Ausspriiche Millets
iiber seine Kunst aufzukliren. . Ich will, daB meine Gestalten etwas Zwingendes,
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Notwendiges haben, dab sie mit dem Boden verwachsen scheinen, dal man den
Gleichklang zwischen ihnen und ihrem Beruf empfindet.® Oder er schreibt an
seinen Freund, den Kritiker Alfred Sensier: ,Ich muf Ihnen auf die Gefahr hin,
fiir einen Sozialisten zu gelten, gestehen, dall das Landleben die Seite des mensch-
lichen Lebens ist, die mich iIn der Kunst am meisten ergreift und — wenn ich
machen konnte, was ich wollte, so wiirde ich nichts malen, was nicht das Re-
sultat eines dorch den Anblick der Natur empfangenen Eindrucks ist, in bezug
auf die Landschaft sowohl wie auf die Figuren. Niemals erscheint mir die heitere
Seite, ich weill nicht, wo sie ist, und ich habe sie nie gesehen. Das Heiterste,
was ich kenne, ist die Ruhe, das Schweigen, welches man so kostlich in den
Wiildern oder auf den beackerten Landstrichen geniefien kann, Man wird mir zu-
gestehen, dafl man sich hier immer einer Triumerei hingeben kann, und zwar
einer trauricen, wenn auch reizvollen Trdumerei. Man sitzt unter Biumen und
empfindet das Wohlbehagen, alle Ruhe, die man genieflen kann; man sieht, wie
ein armes; mit einem Reisighiindel beladenes Wesen aus einem kleinen FuBiweg
herauskommt. Die unerwartete und immer iiberraschende Art, in der diese Gestalt
vor einem auftaucht, erinnert aungenblicklich an die traurige Grundbedingung des
menschlichen Lebens, die Arbeit. Das ruft immer einen Eindruck hervor, ihnlich dem-
Jjenigen, welchen Lafontaine in der Fabel des Holzhauers mit den Worten ausdriickt:

(Jnel plaisir a-t-il eu depnis qu'il est an monde?
En est-il un plus pauvre en la machine ronde?

Ferner schreibt Millet: ,Auf beackerten Landsirichen, bisweilen aber auch
auf solchen, denen wenig abzogewinnen ist, sieht man Gestalten hacken und
graben. Man sieht, wie sich diese und jene sozusagen in den Hiiften aufrichtet
und sich den Schweil mit der umgekehrten Hand abtrocknet: ,Du sollst dein Brot
im Schweifie deines Angesichts essen.' Ist das eine frihliche, scherzhafte Arbeit,
wie es uns gewisse Leute gern einreden michien? Und doch findet sich hier fiir
mich die wahre Menschlichkeit, die groBe Poesie!* Endlich &uBerte er sich dem
Kritiker Thoré gegeniiber zur Erliuterung seines Bildes Die Frau mit dem Eimer:
»In der Frau, welche Wasser schipft, habe ich versucht zu zeigen, dali es weder
eine Wassertrioerin ist noch selbst eine Magd, sondern die Hausfran, welche zum
Gebrauch ihres IHauses Wasser geholt hat, Wasser, um ihrem Mann und ihren
Kindern die Suppe zu kochen; daf man durch die Art der Grimasse, welche ihr
doreh die Last abgezwungen wird, die an ihren Armen =zieht, und durch das
Zwinkern der Augen hindurch, welches ihr das Licht verursacht, auf ihrem Ge-
sicht einen Zug lindlicher Giite ahnt. Ich habe wie immer mit einer Art von Ab-
scheu vermieden, was an das Sentimentale streifen kinnte. Iech habe im Gegen-
teil gewollt, daB sie mit Sechlichtheit und Guimitigkeit und ohne es als einen
Frondienst zu betrachten, eine Handlung vollzieht, weleche nebst den anderen Ar-
beiten des Haushalts die Arbeit eines jeden Tages und eine (Gewohnheit ist. Ich
wollte auch, daB man sich die Frische des Brunnens vorstellen kinne, und dab
sein altertiimliches Aussehen deullich erkennen lasse, dal viele vor ihr gekommen
sind, daraus Wasser zu schipfen.* Diese Briefstellen sind in mehr als einer Hin-
sicht lehrreich. Sie lassen uns tief in die innersten Absichien des Kiinstlers hin-
einschauen. Man erkennt daraus, daB es nicht etwa Tendenz war, was Millets
Kunst hervorrief, die dann den entscheidenden AnstoB zur ,Armeleatmalerei” der
ganzen Welt liefern sollte. Er gab eben schlecht und recht den Menschen und
das Leben, wie er es sah. Gewifh ist das Leben der unteren Schichten und das
Leben des Bauern im besonderen zu verschiedenen Zeiten und in den verschiedenen
Lindern verschieden. Unserem Franz Defregger bot sich im lieben Land Tirol ein
anderer Anblick dar als dem Franzosen Franceis Millet in der Umgebung von
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Paris. Aber ebenso gewiB g = EEA P = 0k
ist es auch, daBh man alles
von zwel Seiten aus an-
schauen kann und daB
Millet eben das ganze
Leben und besonders das
Leben des Bauern von
der tieftraurigen Seite aus
ansah. Ihm erschien der
Jauer wie ein geplagter,
abgerackerter, freudloser
Arbeiter. Wie sauer ringt
die kargen Lose der
Mensch dem harten Him-
mel ab! Millets Bauer
kennt keine sonntigliche
Freude und Erholung, ja,
er scheint das den Men-
schen ohne Ansehen von
Stand und Beruf beschiedene Gliick der Liebe niemals genossen zu haben. Aber
dieser Sklave der Arbeit wird zu heldenhafter GroBe gesteigert, indem er sich,
allein oder mit wenigen Genossen vereinigt, in gewalticer Veriikale, welche 111c
Horizontale der Landschaft siegreich iiberse h meidet, vom Hintergrund abhebt — mit
Kopf und Brust in den Himmel hineinragt. Auf diese Weise \Lr](-lht Millet seinen
Bildern eine schlichte, geradezu antike GroBe. Eine episch-homerische Kinstler-
natur, vereinfachte und monumentalisierte er zugleich seine Gestalten, die in krif-
tiger Plastik, in ungeheurer, geradezu michelangelesker Korperlichkeit uns gegen-
iiberireten. Der Gewalt der !uber entspricht der groBartig vereinfachte Faltenzug
der prall am Korper anliegenden Gewandung. Doch nicht den Leib allein, Millet
malte auch die Seele des Bauern, Selber aus dem Bauernstand hervor gegangen und
mitten unter seinen Geschwistern im harten Kampf ums tigliche Brot auf dem Acker
grofb geworden, nach seiner Pariser Lehrzeit wieder aufs Land zuriic kgekehrt,
tuILII Millet das ganze leibliche und seelische Dasein des Bauern bis in die innerste
Seelenregung wie in den kleinsten Handgriff mit. Und was der Kiinstler fihlt,
vermag er auch, wenn er wirklich ein Kiinstler ist, wiederzugehen, — iﬂl(, Stim-
mung, die er einmal empfunden, durch das Instrument seiner Kunst in der Seele
des Beschauers wieder anklingen zu lassen. Das Stimmungsmittel aber, das Millet
dabei vor allem verwandt hat und worin er sich als echt moderner Kiinstler er-
weist, ist das Licht. Wihrend das Licht das weite Land erfiillt. pllegen sich die
Figuren als dunkle Massen dagegen abzusetzen. Sie sind gegen das einfallende
Lichi der Sonne gestellt, und deren Strahlen gleiten seitlich an ihnen herab, um
sie herum und bilden vereinzelte Lichter auch auf ihrem Antlitz. Und wie den
Landmann, so schildert der Sohn der Erde auch das Land, die Natur. Hier er-
hebt er sich zu freudigerer Auffassung. Er schwirmt nicht im tiefen Walde, er
sucht keine »emclmm:rmen Weiher auf, sondern er malt das hebaute, bewohnte
Land, Aber dessen Stimmungen vermag er alle aufs feinste zu mn[_lluuluu. Im
Louvre hiingt eine 1 dcltf_‘_rcmltﬂrsmnmung von Millet, der oben erwihnte ,Prin-
temps®: Im Hintergrund hingt der Himmel noch voller Gewitterwolken. Aber vorn
haben sich Blitz und Donner und Regen bereits ausgetobt und nun auf Blumen
und Beeten eine Frische hinterlassen, herrlich wie am ersten Tag, Das alles ist
mit einer Urspriinglichkeit empfunden und mit einer Selbstverstindlichkeit dar-
gestelll, die gar nicht auszusagen sind. Es ist keine Poesie in diese Naturstim-

12 Angelus von Jean Francois Millet (Zu Seite 28)
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mung aus dem menschlichen Herzen empfindsam hineingeheimniBit, aber die ganze
Poesie, die wirklich in einer solchen Naturstimmung liegt, kraftvoll herausgeschopft,
Damit fillt auch der Vorwurf in sich zusammen, den man so oft gegen Millet und
die ganze Moderne geschleudert hat, dafl es sich fiir sie nur um ein photographisch
genaues und photographisch gleichgiiltiges Abbild der Wirklichkeit handle. —
Wabhrlich, der photographische Apparat miifte erst erfunden werden, der z. B. die
Jindliche Giite® einer Béduerin nachzufiihlen vermiochte! — Wie sehr der von
tiefer Empfindung beseelte Millet alles, was er malte, mit Gefiihl zu durch-
dringen vermochte, offenbart am besten sein beriihmtes Gemiilde ,Angelus® vom
Jahre 1859 (Abb. 12): Mann und Frau haben auf dem Felde gearbeitet. Da er-
tont das Abendglicklein, welches die frohe Botschaft verkiindigt: ,Angelus Domini
nuntiavit Mariae.“ Die Bauersleute legen nun ihr Geriit aus der Hand, er entbliBt
das Haupt, sie legt die Hinde zusammen, heide neigen sich ein wenig zu Boden
und — beten. Von der schweigenden Natur, die sie rings umgibt, heben sich die
beiden ihr Gebet fliisternden Menschen riesengrofi ab. lhre Gestalten, die weili-
liche im Profil, die ménnliche in voller Vorderansicht, iiberschneiden in groBartigen
Umrissen das weite Blachfeld und razen noch in den Himmel hinein. Der Abend-
sonnenschein L"l':l-,-t'gr_ﬁe_Let den Himmel, und von diesermn hellfarbigen Hintergrunde
heben sich die Hiupter der beiden Menschen kriiftig dunlkel ab. Die letzten Strahlen
der Sonne gleiten aber auch an ihren Korpern herab und bilden an den sonst
dunklen Gestalten helle Lichtstreifen. Diese schwermiitige Abendbeleuchtung, das
letzte Scheiden des Sonnenlichts, liebte Millet tiber alles. Wenn er seine Tages-
arbeit vollbracht hatte, pflegte er in der Abendkiihle und im Abendschatten einen
Gang aufs freie Feld hinaus zu tun. Auf dem Angelusbilde aber erscheint voll-
endete lindliche Natiirlichkeit mit zartester und dennoch von aller Empfindsam-
keit freier Empfindung gepaart, Es dirfte wohl des Meisters hichste Meister-
leistung sein.

Im Format sind Millets Bilder merkwiirdig bescheiden. Nach der Abbildung
wiire man geneict, sich ein jedes von ihmen als Riesenleinwand vorzustellen; sieht
man dann die Originale, so erstaunt man iiber ihren mibBigen Umfang. Nichts ist
mehr geeignet, ihre innere Gribe zu kennzeichnen, als gerade dies. — Millet
lenkte die Kunst, nicht nur die Malerei, sondern jegliche der Natur freli nach-
schaffende Kunst, auf neue Bahnen. Er wies die Kiinstler darauf hin, sich nicht
in den ausgefahrenen Geleisen der alten Meister weiter zu bewegen, sondern sich
eizene Pfade zu suchen, den Dingen und Menschen neue Seiten, z. B. bisher un-
bekannte Bewegungsmotive abzusehen. Er wiihlte nicht nur ein unbeackertes Stoff-
gebiet, sondern er begriindete eine villig neue seelische Auffassung und schnitt
zugleich villig neue Raum- und Formprobleme an., Dagegen war er kein grofier
.Maler“, das Worl im engen Sinne genommen. Seine Kreidezeichnungen stellen
technisch ungleich mehr vor als seine Olbilder. Die Firbung seiner Gemiilde ist
schwer, dumpf und matt. Und das eigentliche Freilicht, das ,plein air“, hat er
noch kaum gekannt. Die technischen Mittel ausfindig zu machen, blieb eben anderen
Minnern vorbehalten. Millet aber hat die Grundauffassung der modernen Kunst
festgelegt. Auf dem Lande wurde sie gehoren, und ein Bauernsohn hat sie gezeugt.

Es ist ein eigen Ding um die Milletsche Kunst! — Seine Bilder unterscheiden
sich merkwiirdig scharf von allem, was vor und nach ihm gemalt wurde, sie lassen
sich im Original wie in der Abbildung auffallend leicht herauskennen. Sie bilden
gine Welt fiir sich. An die schier altmeisterliche Kraft des sonst so Modernen hat
kaum ein anderer unter den Neueren je wieder herangereicht! — Und dennoch,
selbet ein Millet steht nicht einsam auf stolzer Hoh'! — Unzihlige Faden ver-
binden ihn mit den Kiinstlern seiner Zeit, mit den Kiinstlern vor und nach ihm,
wie Daumier oder Courbet.
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In dem nur fiinf Jahre
jiingeren Courbet erstand
Millet eine seiner wiirdige
bedeutende, kunstge-
schichtlich einfluBreiche
Persiinlichkeit, Gusieve
Cowrbet®) wurde in Or-
nans am 10, Juni 1819 ge-
boren und ist am 31. De-
zember 1877 in La Tour
de Peilz (Schweiz) ge-
storben. Millet und die
ithrigen Mitglieder der
Schule von Barbizon wa- Abb. 13 Weiblicher Akt von Gustaye Courbet
ren hiiuerliche Aristokra-
ten, jener von Geburl,

ese aus Neigung. Courbet, ein Birenkerl von ge ssunder Gesichtsfarbe, ein Kraft-
genie, ja I-Errulwu ein Kraftmeier, ein ]elunth Lillld*ei Jiger und "]G|:F']" Bierver-
tilzer, der sich gewthnlich kleidete und eine Pfeife im Munde zu tragen pflegte, ge-
birdete sich, +_shg.eh,h er lkein Pariser von Geburt, vielmehr der Sohn eines biuer-
lichen Gutsbesitzers war, als groBstadtischer Demokrat, als Sozialist, ja sogar als
kommunistischer Skandalierer, den man auBler Landes jagte, weil man ihm die Mit-
schuld am Umsturz der Vendomesiule zuschrieb, Um die ihm datiir auferlegie Ent-
schidigungssumme aufzubringen, muBte er in den letzten Lebensjahren mit fieber-
hafter Hast arbeiten, so daf sich die Werke seiner Spiitzeit — namentlich Land-
schaften — mit denen der mittleren und Frithzeit nicht vergleichen lassen. Doch dies
alles vermag seine Bedeutung als Kiinstler nicht zu beeinflussen. Courbet ist uns im
letzten Grunde doch nur Maler, der groBie Maler. Seit Delacroix hal es keinen so
oroBen franzisischen Maler gegeben, das Wort im engen und eigentlichen Sinne ge-
nommen. Thm kam es vor allem auf die Farbe an, auf die kriftige, bunte, unendlich
nuancenreiche Lokalfarbe. Welchen Gegenstand er auch immer in Angriff nehmen

mochte — und sein Stoffgebiet dehnie sich ungleich weiter aus als dasjenige
Millets —, es war stets die Farbe der Dinge, die ihn am meisten anzog und be-

schifticte. Die Baumrinde, die rauschende Woge, den moosumsponnenen Felsblock,
das Naturgriin in jeglicher Nuance, die Wolken am blauen Himmel, den weillen
Gischt des herabplitschernden Wasserfalles, das glinzende Fell des Wildes, die
elegante Damenrobe, das schwellende Fleisch des unhbekleideten Frauenkorpers
(Abb. 13) alles vermochte er auf die eigentiimliche Lokalfarbe hin zu erfassen
und daher stofflich glinzend zu charakterisieren (vgl. besonders die Kunstbeilage)

Millets Wirkungen beruhen noch zum groBen Teil wie die der alten Meister FlllT
grobziigiger L 1111L11L0t111:ca-1LLon, auf der gewaltigen Uberschneidung der Landschaft
durch die Gestalten, daneben allerdings auch auf der Lichtwirkung. Courbet setzt
seine Bilder weniger von linearen als von koloristischen Gesichtspunkten aus zu-
sammen. Er greift, wie z, B. im ,Atelier®, ein beliebiges Stiick Wirklichkeit her-
aus und gibt es ohne viel Riicksicht auf Linienkomposition lediglich so wieder,
daB sich die grofien Licht- und Schattenmassen die Wage halten und die einzelnen
Farbentdne miteinander harmonieren. Die Gemdlde ‘klﬂ lets, der Virgil als seinen
Lieblingsdichter verehrte, sind von starkem seelischen Gehalt erfiillt. Er predigt
oeradezn von der Not des Landmanns und zugleich von der wunderbaren Gewalt
der Mutter Natur, dem Menschen inneren Frieden zu verleihen. Courbets Kunst
ist nicht von #ihnlich weihevoller Seelenstimmung getragen, sie besitzt lediglich
bildkiinstlerische, technische, malerische Verdienste. Seine Bilder sind bisweilen
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firmlich darauf-
hin angelegt,
yJd'embéter le
bourgeois®, den
Spiebbiirger vor
den Kopf zu
stoBen, so das
Begriibmishild
(Abb. 14). Mit
heinahe verlet-
zendem Natura-
lismus ist hier
die Roheit des
Totengriibers,
die Teilnahm-
losigkeit  der
Geistlichen, die
Gleichgiiltig-
keit der minn-
lichen Leidtra-
genden an den
Pranger geslellt
und dieRiithrung
der ['rauen ver-
spottet.  Aber
gemalt ist das
Bild iiber alle
Mafen gut. Sehr
geschicktisliib-
rigens auch die
grobe Zahl der
aneinanderge-
reihten Gestal-
ten durch den
Hihenzug zu-
sammengefalit,
der sich hinter
ihnen ausdehnt ;
von ganz beson-
derer Wirkung
der Kruzifixus
auf der Stange,
der allein in den
Himmel hinein-
ragt. Wie hier,
s0 hat Courbet
auch in anderen
Bildern,z.B.den
Steinklopfern
vom Jahre 1851
(in der Dresde-
ner Galerie), mit
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denen er zuerst be-
deutsam  hervor-
trat, einer gewissen
Vorliebe zufolge,
Angehirige der un-
teren Volksschich-
ten mit einer Natur-
trene dargestellt,
wie sie bisherin der
gesamten Kunst-
caschichte des 19.
Jahrhunderts hich-
stens von Goya er-
reicht war. Dall er
aber anch mensch-
lichem Geist ge-
recht zu werden
vermochte, bewel-
sen am bestenseine
Bildnisse, nicht am
wenigsten daswun-
derbare Selbsthild-
nis, das er in seiner
Jugend gemalt hat
(Abb. 15). Dieses
Bild ist noch auf
einen geradezu alt-
meisterlich tief-
dunklenGesamtton
gestimmt, aus dem
das Fleisch hell AB. 15 er e
herausleuchtet. Selbsthildnis von GGusis
Prachtvoll, ein Mei-
sterwerk fiir sich,
ist diese rechte Hand! Am hochsten aber steht Courbet unseres Erachtens als
Marinemaler, iiberhaupt als Landschafter. Mit einer bewundernswerten Kiihnheit
ist das Bild ,Die Woge* (Abb. 16)14) durch die Wagrechte des Horizonts in zwei
annihernd gleich groBe Teile gegliedert. Griindet darin zum Teil seine diberwiil-
tizende Wirkung, so zum anderen in der wilden Dramatik, die am Himmel und
auf dem Wasser entfacht ist, sowie auf der Kraft und Natiirlichkeit, mit der dieses
wie jener gemalt wurde: Blaugriine Wellen, dunkle Tiefen, diisteres Griin; den
hellgelbbriunlichen Ténen am Schiff wird durch das Segel rechis hinten am Hori-
zont ein Paroli geboten. Was der Kiinstler als Landschafter und iiberbaupt als
_Maler* vermochte, mag unsere recht gut gelungene farbige Nachbildung nach
dem prachtvollen Gemilde des Wasserfalles veranschaulichen. Wenn Courbet ge-
rade mit jener Welle hewies, daB er gelegentlich die Macht der Linie sehr wohl
zu benutzen wufite, so beruht doch im allgemeinen seine kunstgeschichiliche Be-
deutung gerade darauf, dal er an Stelle der hergebrachten Linienkomposition mit
vollem BewuBtsein die Farbenkomposition setzte. Ferner wandte er Millets aus-
schlieBlich auf das Land und seine Bewohner gerichteten Naturalismus auch auf
die Stadt, iiberhaupt auf die ganze Welt an. Vor allem aber war er — das Wort
in engerem Sinne genommen — einer der grifiten Maler des ganzen 19, Jahrhunderts,

riel®
iz, Louvre

1 mit dem 1
Conrbet
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dessen Bilder sich durch auBerordentliche Tonschinheit auszeichnen. Endlich

und das hat erst die Pariser Weltausstellung vom Jahre 1900 in dem Jugend-
selbsthildnis mit dem Hund, dem .,Bonjour, Monsieur Courbet* und den Getreide-
schiittlerinnen zutage gebracht — arbeitete Courbet bereits dem Impressionismus
und Pleinairismus erfolgreich vor, nahm er IJereLh das Luft- und Lichiproblem
entschlossen in Apgriff, das die Manet und Monet lisen sollten.

Alle bisher besprochenen ,modernen* franzosischen Maler wurden von ihren
eigenen Nachfolgern, die mit ihren selbstéindigen kiinstlerischen Bestrebungen weit
iiber sie hinweggeschritten sind, hoch verehrt. So urteilt Alfred Sisley1%): ,,Welches
meine Lieblingsmaler sind? Um nur von den Zeitgenossen zu sprechen: Delacroix,
Ciorot, Millet, Roussean, Courbet unsere Meister. In korzen Worten: alle jene
Kiinstler, die die Natur geliebt und stark empfunden haben!* —

Die Kunstrichtung, die nun auf die Corot und Roussean, Millet und Courbet
folgen sollte und welcher der letzlere bereils vorarbeitele, ist der Impressionismus %)
und Pleinairismus. Die Impressionisten malen die Dinge nicht so, wie
wir von ihnen wissen, daB sie tatsiichlich sind, sondern wie sie uns
unter dem Einfluf der Atmosphire und des Lichtes erscheinen. Es
kommt also nicht mehr auf das Wesen der Dinge, sondern auf den Eindruck
an, den sie erwecken, auf den aus lauter bunten, ineinander verschwimmenden
Flichen bestehenden farbigen Eindruck. Daher der Name Impressionismus. Dieses
Wort tauchte zuerst im Jahre 1871 gelegentlich einer Ausstellung bei Nadar in
Paris auf, in deren Katalog fortwiihrend von ,Impression* die Rede war: .Im-
pression d'un chat qui se promeéne®, ,Impression de mon pot au fen* usw. Da-
mil war eine ganz neue, selbstindige Art des Schauens und Darstellens |ursTdn|E en,
welche besonders der Uberzengung der Diirer und Raffael schnursiracks zuwider-
liuft, die alle Dinge in ihrem tiefsten und innersten Wesen zu ergriinden getrachtet
hatten. Wollte Raffael eine Madonna malen, so begann er damit, eine nackte Frau
in der Stellung zu zeichnen, die er fiir die beabsichtigte Madonna ins Ange ge-
faBt hatte. Er wollte sich eben zuerst einmal {iber den menschlichen Korper in
der vorgesehenen Stellung klar werden. War ihm dies gelungen, so ging er zum
Studium der weiblichen Gewandfieur in derselben Stellung iiber. Dieser auf Ab-
straktion beruhenden Entstehung von Kunsiwerken stellte sich der moderne Im-
pressionismus, der lediglich auf dem Schauen beruht, diametral gegeniiber. Ein
Bruder des Impressionismus ist der Pleinairismus, auf deutsch: die Freilicht-
malerei, das heifit die Malerei en plein air, im Freien, im vollen Licht des Tages,
im (wefvenﬁdl? zur geddmpfien Atelierbeleuchtung. Die Alideutschen und die All-
italiener des 15. Jahrhunderts hatten bereits eine Art Freilichtmalerei oder wenig-
stens Hellmalerei besessen, zum mindesten setzten sie die Lokalfarben unvermittelt
nebeneinander, ohne sie abzuschwiichen oder kiinstlich zwischen ihnen vermitteln
zu wollen. Besonders Piero della Francesca gilt als ein Vorlidufer des modernen
Pleinair. Daher schwirmten die modernen Freilichtmaler fiir diese alte und ur-
spriingliche Hellmalerei, und man konnle zum Beispiel vor den Werken des Meisters
der [\\era]mlg-chen Passion in der Miinchener Pinakothek bisweilen einen jungen
Kiinstler in hellauflodernde Begeisierung aushbrechen sehen und horen. Indessen
hatte man allmiihlich in der Renaissancezeit die Erfahrung gemacht, daB die Farber
der Menschen und Dinge nicht so hart und unvermittelt aufeinanderprallen, wie
es die Altdeutschen und Altitaliener gemalt hatten. Man hatte beobachtet, daB die
einzelnen Lokalfarben durch die umgebende Luft ausgeglichen, vermittelt, inein-
ander {ibergeleitet werden. Da man nun die Luft nicht malen konnie, so suchte
man sich dadurch zu helfen, daBb man alle Farben auf ein Helldunkel stimmte,
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, Lbuvre (Zu Seite 28)

Abb. 16 Die Woee von Gustave Courbet Par

ihnen einen bindenden, durchscheinenden, hiufig braunrotgoldenen Untergrund
gah und sie mit einem Firnis {iberzog. Ferner malte man alles, auch was sich in
Wirklichkeit im Freien zutrug oder begeben haltte, im Atelier bei neutralem und
durch Vorhiinge gedimpftem Nordlicht. So erhielt man kiinstlich die harmonische
Abtonung und Zusammenstimmung, wie sie in der Natur durch die Luft bedingt
wird. Lionardo war der Vater des Helldunkels, bei den grofen Venezianern fand
es die verstindnisvollste Pflege, Rubens war der bedeutendste seiner Apostel im
Norden, und Rembrandt vermochte ihm nicht nur die groBten rein bildkiinstleri-
en Wirkungen, sondern mil diesen und durch sie zugleich auch ergreifende
Wirkungen des Ausdrucks der seelischen Stimmung zu entlocken; das ganze
16., 17., 18, und 19. Jahrhundert herrschte diese Anschauungs- und Darstellungs-
weise bis zum Aufireten der modernen Freilichtmaler. Diese suchten nun dem
Einfluf der Luft auf die farbige Erscheinung der Menschen und Dinge nicht durch
den zusammenstimmenden Firnis, den kiinstlichen ,Galerieton®, die ,braune Sauce®,
gerecht zu werden, sondern indem sie der Erscheinung kiihbn ins Auge schauten,
haarscharf beobachteten und ihre Beobachtungen riicksichtslos wiedergaben. Sie
malten Menschen und Dinge mit der Luft, die sie umgibt, oder, wie es ein Pariser
Kunstfreund mir gegeniiber einmal scherzhaft tibertreibend ausgedriickt hat: sie
malen itberhaupt nicht mehr Menschen und Dinge, sondern nur noch die Luft mit
den Eindriicken, die Menschen und Dinge darauf ausiiben. Vor allem entdeckten
die Pleinairisten die farbigen Reflexe, sowie daB die Schatten nicht immer schwer
und neutral dunkel sein miissen, wie man sie bisher gemalt hatte, sondern daf
sie sehr wohl farbig, durchsichtiz und von einer gewissen, wenn auch geringeren
Helligkeit als die Lichter sein konnen. Die modernen Kinstler wandten ihre neuen
Grundsiitze nicht nur auf Szenen im Freien, sondern auch auf Innenrdiume an.
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Doch schufen sie sich auch als Interieurmaler keine kiinsiliche Beleuchtune. malten
nicht in der herkémmlichen Manier alter Meister, sondern studierten selbstind ig
den EinfluB des einfallenden Lichtes auf den Innenraum und die darin befindlichen
Personen und Gegenstinde. Ein bisher in der gesamten Kunsteeschichte unerhortes
Streben, den farbigen -\hfr]'mv r‘ﬂ:' ])in-m Wiz1 iermn‘-‘-lmn, ergriff die Geister — ein
Verlangen, die feinster 5, selt die Welt steht, beobachteten
Farbennuancen zu erhaschen. f inzig I.:[:[l :|]-.mn von diesem Bestreben heherrscht,
lieB man die Umrisse getrost zerflattern, opferte man Linie und Form riicksichts-
los dem farbigen Reiz der Erscheinungen, oder man begniigte sich wenigstens da-
mit, lw Junn ausschlieflich mittels der Farbe zu modellieren. Dabei setzen die
Impr ten ihre Farben hiufic ungebrochen auf die Leinwand, damit sie erst
auf der Netzhaut im Auge des Beschauers zum Bilde zusammenocehen. Tritt man
an solehe impressionis stischen Bilder zi nahe heran, so gewahrt man daher auch
nur eine wilde und wirre Anhiufung bunter Farbe. Nimmt man aber den richtizen
Abstand, so erhilt man einen {iberraschenden Eindruck von Natiirlic hkeit, Frische,
Licht und Senne. Es ist diesen Kiinstlern, wie noch keiner Malerschule vor ihnen.
gelungen, die Dinge von Licht und Luft umflossen, die Welt im vollsten Sonnen-
schein zu malen. Daher strimen ihre Bilder auch eine wunderbare, Herz und Sinn
erquickende Heiterkeit aus. Vollig verkehrt ist endlich der Vorwurf, die Bilder der
Freilichtmaler wirkten wie photographische Augenblicksaufnahmen. Aus Alfred
Sisleys Worten ersient man deutlich, mit welch warmer Liebe auch der moderne
Impressionist und der moderne Pleinairist erst recht die Natur umfiingt, wie auch
er sich in einzelnes, Sisley z. B. in den Himmel, panz besonders verliel it, wie auch
er fortlift, sichtet und scheidet: ,Der Maler muBl den Beschauer zwineen, durch
Fortlassen alles iiberfliissigen lir‘ ails denselben Weg mit ihm zu gehen und so-
fort zu sehen, was den ausiibenden Kiinstler gepa ('LE hat.

Auf einem Bilde gibt es immer ein ].L!.L.hel:. das man besonders liebt. Dies
bildel einen besonderen Reiz von Corot und auch von Jongkind.

Es ist wichtig, daB die Gegenstinde richtig und fest aufgebaut sind, ah-
solut notwendig aber, daB sie von Licht umflutet dargestellt werden, wie sie es
in der Natur sind.

Der Himmel muB das Mitlel dazu sein. Er darf nicht nur als Hintergrund
behandelt werden. Er hat nicht allein die Aufgabe, dem Bilde Tiefe durch seine
verschiedenen Pline zu gehen ..., sondern er helebt es auch durch seine Wolken-
bildungen.

Gibt es etwas Herrlicheres und Bewegteres als einen blauen Himmel mit
leichten weifien Wollichen, wie man ihn oft im Sommer sieht? Welche Bewegung,
welcher Schwung darin, nicht wahr?

Er hat dieselbe Wirkung wie die Welle, wenn man auf dem Meer ist: man
wird begeistert, hingerissen. Und ein anderer Himmel, spiter, am Abend. Die
Wolken dehnen sich liinger, flieBen zusammen wie das Wasser am Kiel des Schiffes:
sie scheinen in der Luft erstarrte Wirbel zu sein, his sie nach und nach, von der
untergehenden Sonne eingesogen, verschwinden. Solch ein Himmel ist noch zirt-
licher, melancholischer; er hat den Reiz der Dinge, die Abschied nehmen, und ich
liehe ihn ganz besondersi?).«

Es wurden nun verschiedene Meinungen dariiber laut, wer als der eigent-
liche Begriinder des Pleinairismus und Impressionismus anzusprechen wire, Manet
oder Monet. Ohne Zweifel stellt sich uns Manet als die ungleich bedeutendere,
umfassendere und in ihren Wirkungen auf die Spiiteren einflubireichere Kiinstler-
personlichkeit dar. Es scheint aber1$), daB der vielseitiz veranlagte Kiinstler gerade
zur Freilichtmalerei erst von dem jiingeren Monet angeregt wurde, der seinerseits
entscheidende Einfliisse von dem bereits oben (S. 10) erwithnten hollindischen
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Landschafter Jongkind erfahren hatle. Jongkind war von den alten hollindischen
Malern des 17. Jahrhunderts ausgegangen, hatte in den vierziger Jahren unter
Boningtons EinfluB gestanden und sich in den sechzigern zur vollen Selbstiindig-
keit hindurchgerungen. Sein Stil erinnert aber auch dann noch im besten Sinne
an die alten Holliinder: Erde, Kiihne, Hiuser besitzen immer noch ihre volle, feste
Korperlichkeit. Jongkind war lediglich Landschaftsmaler und malte hollindische
Landschaften. In seiner spiiteren Zeit — in den siebziger Jahren — scheint er von
seinem hohen Kiinstlertum herabgeglitten und konventioneller geworden zu sein.
Jedenfalls hat Jongkind entscheidenden Einfluff auf Monet auseeiibt, den dieser
dann, wie gesagt, an Manet weitercegeben haben diirfte.

Edoward Manet ™) (geb. 1832 in Paris, gest. 1883) erhielt den ersten grofien,
entscheidenden Eindruck fiir sein ganzes Leben auf einer Reise iibers Meer,
die er, kaum dem Gymnasium entwachsen, als Seekadett antrat. Heimgekehit,
widmete er sich der Malerei. Ehe es ihm aber gelang, sein eigenstes Schauen
zum Ausdruck zu bringen, hatte er einen weiten Studiengang zuriickzulegen. Er
begann in der Werkstatt Coutures, die auch Feuerbach hesucht hatte, aher
Eindruck machte ihm — wie Millet von den Lebenden nur Delacroix, den er
in freier, selbstindiger, neuschopferischer Auffassung kopierte. Darauf wandte
er sich als Vorbildern den grofien Venezianern Tizian und Tintoretto zu. Auch
Edouard Manet, der Modernste der Modernen, hat von der groflen Alten gelernt,
In dem niederlindisch empfundenen Gemilde ,La Péche* aus dem Anfang der
sechziger Jahre stellte er sich selbst mit seiner (altin in Rubenskostiimen dar
(Privatgalerie Durand-Ruel, Paris). Darauf setzte noch vor seinem ersten Besuch
in Spanien vom Jahre 1865 der spanische EinfluB ein. Den #uBeren AnlaB dazu
soll der Durchzug einer spanischen Gauklerbande durch Paris geliefert, das spa-
nische Wesen wie eine Steigerung seiner eigenen franzosischen Natur auf ihn
gewirkt haben. Spanien war damals im Frankreich der Kaiserin Eugenie Trumpf.
Die Damen kokettierten hinter dem spanischen Ficher und trugen die Krino-
line, wie sie im Spanien des 17. Jahrhunderts Mode gewesen war, die feine Welt
suchte im Sommer die Pyrenden zur Erholung auf, die Maler malten in spani-
scher Manier, Théodule Ribot (1823—91)%) A la Rihera, Hewnri Fantin-Latour (1836
bis 1904)*!) & la Velasquez. Dieser Funtin-Latour war ein bedeutender Kiinstler,
Seine Gruppenbildnisse gehoren zu den eindrucksvollsten Werken, die man in
den Pariser Sammlungen moderner Gemilde antreffen kann. Sie stellen lauter
interessante, meist ein wenig schwermiitige Menschen dar und sind mit der seeli-
schen Eindringlichkeit eines Herkomer oder Lenbach, dabei mit einer Tonschon-
heit gemalt, die nahe an V juez heranreicht. Unsaghar schin ist besonders
das so schwer wiederzugebende Schwarz der Kleider und der Haare getroffen.
Wir geben von dem Kiinstler das tiefergreifende Gemilde .,Hommage 4 Dela-
croix* (Musée des Arts Décoratifs) aus dem Jahre 1864 wieder, das bereits oben
(Teil I, S. 232) erwithnt wurde (Abb. 17): Um das charaktervolle Bildnis des
im Jahre vorher verschiedenen Delacroix, welcher der jlingeren Generation als
erster grofer Maler und als Befreier von dem akademischen, dufBerlich theatra-
lischen , Pompierstil galt, finden wir einige Kiinstler und Schriftsteller in stummer
Klage und treuem Gedenken vereint. Der Schijpfer des Gemiildes hat sich selbst
bei der Arbeit dargestellt mit der Palette in der Hand und in weifien Hemd-
dirmeln, die von den schwarzen Anziigen der Ubrigen kriiftic abstechen. Neben
ihm steht, auf seinen Stock gestiitzt, das Haupt von wirrem Gelock umgeben,
Whistler und schaut — heinahe herausfordernd — zum Bilde heraus. Es ist
merkwiirdig zu beobachten, wie auf diesem franzdsischen Bilde jener (irische)
Amerikaner von all den ernsten und schlichien Franzosen rings um ihn herum
kokett und unvorteilhaft absticht, Durch einen BlumenstrauB, eine sinnige Ehrung

Haack, Die Kunst des 19, Jahrhonderts. 11 6. Aufl. G
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flir den feuren Verschiedenen, von Whistler gelrennt silzt eigentlich im
Mittelpunkt des Bildes — mit gekreuzten Armen der Schriftsieller Champileury
und ganz rechis Baudelaire. Zwischen ihnen schaut, mit der linken Hand in der
Tasche, der Maler Manet hindurch. Die ibrigen Bildnisse stellen weniger be-
deutende Persiinlichlkeiten dar.

Man kann Fantin-Latour als einen Vermittler zwischen Courbet und Manet
auffassen. Auch Manet kniipfte an Velasquez an. Dieser grofie spanische Kiinstler,
frither nicht allzuhoch eingeschitzt, wurde auf der Ausstellung von 1857 in
Manchester erst in seiner vollen Bedeutung erkannt. Die Kunstwissenschaft be-
miichticte sich seiner und lenkte auch die Aufmerksamkeit der Kinstler auf ihn
hin. Anfangs der =echziger Jahre ward er das Vorbild fiir die franzisischen Maler,
Manet schwankte nun zuerst zwischen den spanischen Einfliissen des Velasquez
sowie des Goya und seiner persinlichen Eigenart, die im Begriff war, sich her-
auszubilden, hin und her. Im Sinne des Velasquez malte er jetzt Einzelfiguren,
die sich von perlgrauem Hintergrund, auf den sie kaum einen Schatten werfen,
hell abheben: Le Chantre Espagnol, Aquarell von 1864, le Fifre (1866), den
Singer Faure als Hamlet w. a. In der Art des Goya: ,Les anges au tombeau du
Christ.* Dieses religitse Gemilde enthilt keine Spur von religiser Emplindung,
es ist lediglich ein Ausdruck technischer Versuche. In demselben Jahre 1863 wie
die Olympia, also schon vor jenen Velasquez nachempfundenen Einzelfiguren,
schuf Manet zwei seiner entscheidenden und hichst personlichen Hauptwerke,
die ,,Olympia® (Louvre) und ,Le Déjeuner sur I'herbe® (Sammlung Moreau, Musée
des Arts Décoratifs, Tuilerien). Die Olympia, ein auf einem Bett ausgestrecktes
nacktes Frauenzimmer von reizlosen, noch nicht voll erblithten und doch bereits
welkenden Formen, dahinter eine Mohrin mit einem Blumenstraull, interessierte
den Kiinstler alz Harmonie zwischen der Fleischfarbe, dem WeiB des Linnens
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und dem dunklen Hintergrund. Nicht nur umfangreicher im Format, nicht nur
duBerlich reizvoller, sondern entschieden auch ungleich bedeutender erscheint
uns ,Le Déjeuner sur I'herbe® (Abb. 18): Wir hefinden uns im Freien, unter
Biumen, vor einem kleinen Teiche. In dem Teiche plitschert ein mit einem Hemd
bekleidetes Madchen, wahrend sich ein anderes, vollic nackt und von ebenso-
wenig ansprechendem Gesichtsausdruck wie die Olympia, im Vordergrunde neben
zwel Herren in schwarzem Gehrock und grauver Hose niedergelassen hat. Auf
die Stoffwahl haben wohl Tizian und Giorgione eingewirkt. Die Komposition der
drei Vordergrundfiguren aber stimmt wortwirtlich mit einer raffaelischen iiber-
ein, die uns in einem Stich Mare Antons iiberliefert ist2®). Man hat sich die
Sache nun wohl so vorzusiellen, daB jene klassische Komposition dem nach-
geborenen Kinstler einen tiefen Eindruck gemacht und er sie, als er das Déjeuner
malte, sich selbst wvielleicht sogar unbewuBt, wiederholt hat. Doch das sind
schlieflich Nebendinge! Der italienische Stich beruht auf einer Linienkomposition,
das Manelsche Bild auf einem Farbenarrangement. Der zweite Akt, der das Ganze
koloristisch erst bindet, ist auf dem Stich gar nicht vorhanden. Die Farben:
wirkung dieses Bildes gehiirt nun zu den denkbar schinsten. Mit dem Déjeuner
und der Olympia hat Manet auf alle Errungenschaften friitherer Malerkunst, na-
mentlich aoch beziiglich der Raumbewiltigung, freiwillig verzichtet und einen
ganz neuen, eigenartig flichigen Stil begriindet, den Farbenttnen ihre urspriing-
liche Reinheit belassen und die einzelnen bunten Lokalfarben ungebrochen
nebeneinander mit breitem Pinsel hingestrichen. Gerade das breit Hingestrichene
der Farbenflichen innerhalb scharf umrissener Silhouetten kennzeichnet diese

pieuner sur Pherbe 18363 von Edonard Manet
Morean, Masée des Avts Décoratifs, Tuilerien
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Bilder am hesten. Dabei gab Manet die Formen des weiblichen Korpers, ohne
sich auch nur im geringsten von Antike oder Renaissance beeinflussen zu lassen
— die Ubereinstimmung mit Raffael besteht eben nur in der Komposition, nicht
in der Formensprache — vollig naturalistisch so wieder, wie er sie sah. Es ist
auffallend, wie altertiimlich, wie luftleer und raumarm noch Manets Balkon aus
dem Jahr 1869, der mit dem Déjeuner und der Olympia vollkommen zusammen-
geht, im Luxembourg von den Bildern der etwas jiingeren Impressionisten, der
Monet, Sisley usw. abstichf. Jene Gemiilde Manets miissen eben von ihrem be-
sonderen Standpunkt aus aufgefaBt und genossen werden. Die erste geschicht-
liche Tat dieses Kiinstlers hestand darin, die Well gelehrt zu haben, nach einer
jahrhundertelangen Herrschaft des ,Galerietons® wieder den Zusammenklang
reiner Farben zu sehen und zu geniefen (vgl. die Kunstbeilage). Das liebe
Publikum aber faBle seine Bilder nicht so auf, vielmehr witterte es Unrat und
erhob gegen das Déjeuner, die Olympia und den Christus einen wahren Sturm
der Entriistung. Der Christus muBte buchstidblich vor Stock- und Schirmangriffen
geschiitzt werden! — Manet aber schritt auf dem dernenvollen Wege seiner Ent-
wicklung ruhig weiter, schuf 1868/69 die Erschiefung des Kaisers Maximilian **),
wohl das bedeutendste Werk seiner fritheren Periode, und 1869 das ,Friihstiick
im Atelier* (Kunstbeilage). An dieser farbigen Tafel kann sich der Leser so recht
eigentlich das Wesen der Manetschen Kunst klar machen. Der Gegenstand ist
gewilh nicht sonderlich interessant. Der junge Mensch, der vorn am Tische lehnt
und fast herausfordernd aus dem Bilde herausschaut, vermag schwerlich unsere
Sympathie zu erwecken. Aber darauf kam es dem Schiipfer jenes Bildes auch
ear nicht an. Man beachte aber die geradezu fabelhafte Lebensfrische, womit der
junge Mensch ebenso wie der Vollbirlige und das Dienstmiidchen aus dem Leben
heransgegriffen sind. Wie prachtvoll ist z. B. die linke Hand mit der Zigarre ge-
geben! — Dann wie das Schwarz des Rockes herausgebracht, mit dem Grau des
Midchenkleides, mit der Tischdecke und den iibrigen Farbflichen zusammen-
gestimmt ist, wie die einzelnen bunten Lokalfarben: das Gelb der Citrone, das
Blau des Kinnchens, das Griin der Pflanze, des Rot des Stuhls, das Metall des
Helms und die vielfarbige Blumenvase kriftiz herausleuchten, ohne die kolo-
ristische Harmonie zu sprengen und wie der knapp gedringie, &dubBlerst reiche
Linien- und Formenbau fiberzeugend Zufilligkeit und Selbsiverstindlichkeit vor-
tiuscht, Alles lebt und leuchtet, glinzt und funkelt. Alles geht zu einer iiber-
raschenden Linien- und Farben-EFinheit und -Freudigkeit zusammen. Endlich
machte sich Manet von den alten Meistern vollig frei. Kurz vor der Kriegserklirung
von 1870 malte er das Bild ,Der Garten“, das die Familie des ilalienischen
Malers de Nittis darstellt, im Freien unter voller Beriicksichligung der Ein-
wirkung des stirksten Sonnenlichtes auf die Menschen und auf den Garten.
Wiihrend des Feldzugs firat er in eine meist aus Kiinstlern und Schriftstellern
zusammengesetzte Freiwilligenschar ein und wurde zum Leuinant im General-
stab der Nationalgarde beftrdert, wobei er Meissonier zum Obersten erhiell.
Seine Hauptwirksamkeit fallt erst in die Zeit nach dem 70er Kriege. Jetzt erst
brach er endgiiltiz zum Impressionismus und Pleinairismus durch. ,Chez le
Pire Lathuille® (1879), und ,Un Bar aux Folies Bergéres* (1882) sind klas-
sische Beispiele der Manetschen Kunst auf ihrem Gipfelpunki. Auch die Berliner
Nationalgalerie besitzt eine vorireffliche Probe aus dem Jahre 1879 (Abb. 19):
In einem Treibhaus sitzt eine junge Dame in lissig bequemer Haltung auf einer
Gartenbank, iiber deren Lehne sich ein Herr beugt und zu der Dame mit licheln-
der Miene spricht. Sie scheint seinen Worten aber keine Aufmerksamkeit zu
schenken. Es kam dem Maler dieses Bildes eben nicht im geringsten darauf an,
menschliche Beziehungen irgendwelcher Art zwischen den beiden Personen an-
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Abb. 19 Im Treibhaus 1879 von REdonard Manet in der Berliner Nationalgalerie (Aun Seite 36)

zudeuten, vielmehr wollte er ausschlieflich ihre korperliche Erscheinung male-
risch auffassen und mit der blaugriinen Gartenbank farbig zu einem (Ganzen
verbinden. Und dies ist ihm auch mittelst einer iiberaus geistreichen, breiten,
flichigen Technik gelungen. Die leibliche Gegenwart der beiden firitt uns auf
jenem Bilde mit einer geradezu verbliiffenden, fast erschreckenden Wahrheit ent-
gegen. Das Augenblickliche des Vorganges ist mit einer Folgerichtigkeit fest-
gehalten, die an Starrheit grenat. Auffallig wirkt die nur geringe riumliche Tiefe
dieses Bildes. Dabei zeichnete sich Manet sonst withrend dieser letzten Epoche
seines Schaffens gerade durch die Darstellung lufterfiillten, kriftig dreidimensio-
nalen Raumes aus, hauptsichlich allerdings als Landschafter und Wassermaler,
so in den wundervollen Ansichten von Argenteuil (Mitte der 1870er Jahre) oder
in der Darstellung des Landhauses von Rueil (z. B. von 1882 in der Berliner
Nationalgalerie). Weleh umwilzenden und befruchtenden EinfluB die Freilicht-
malerei aunch auf das von Manet jeder Zeit gepflegte Einficurenbild ausiibte, zeigt
der Vergleich des hervorragend schinen Marcell Deshoutin-Portrits (Abh. 20) von
{875 mit den beiliufig 10 Jahre friiher entstandenen Einzelficuren des Pfeifers und
des Siingers Faure als Hamlet, Diese sind hauptsichlich als Farbensymphonien ge-
dacht, jenes wirkt eminent plastisch, in dem sprechenden Gesicht und in den nicht
minder sprechenden Hinden wie von Licht durchleuchtet, vor allem erscheint der
Hund zwischen der Vordergrundfigur und dem Hintergrund allseitig wie von Licht
umflossen, wahrhaftig in und mit dem Raum gesehen und wiedergegeben.

Von besonderem Interesse ist das Bild ,Nana® von Munel, der itherhaupt
die moderne Pariserin in die Kunst eingefiihrt hat. Wie Emile Zola der Prophet
Manets war, der ihm mit seinen Kriliken als Vorkidmpfer diente, so hat sich
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Manet hier gleichsam erkenntlich gezeigt und eine der Hauptgestalten des Dich-
ters ins Bildkiinstlerische iibertragen. Nana, die blonde Nana, in Schuhen, perl-
grauen Striimpfen, weifem Musselinhemd und blauseidenem Schniirleib steht
vor dem Spiegel und schminkt sich die Lippen. Hinter ihr auf dem ebenso un-
schinen wie zeitgetreuen Sofa sitzt ein Herr mit einem Zylinderhut auf dem
Kopf, den der rechte Bildrand scharf durchschneidet. Solche Uberschneidungen
sind im letzten Grunde nichts Neues. Schon der grofie altdeulsche Meister
Matthias Griinewald hat sich ihrer bedient, Zu Manets Zeiten aber kamen sie
unter dem EinfluB der Japaner von neuem auf. Eine derartige Uberschneidung
scheint sehr willkiirlich, ist in Wirklichkeit aber Lkoloristiseh und auch linear
aufs feinste abgewogen. Die Lotrechte des Herrn entspricht der des Spiegels,
seinem weillen Oberhemd der groBe helle Farbenfleck links. Sehr wirksam hebt
sich die hellenchtende Gestalt der ,Nana® von der Tiefe des Sofas und dem
Mittelton des iibricen Hintergrundes ab, sehr fein bilden die dunkleren Schuhe
gegen die gleichfalls dunklere Masse des Haares das Gleichgewicht,

Wie Manet in ,Nana® die Halbwelllerin par excellence verkirpert hat. so
zog er auch die wahrhaft feine Welt, .le grand monde*, in den Bereich seiner
Darstellung, Im Gegensatz
zu dern Bauern Millet und
dem Naturburschen Courbet
war Manet vom Scheilel bis
zur Zehe der feine Pariser.
FEin schlanker, vornehmer
Herr, mit sorgfiiltig gepflag-
tem, aschblondem Vollbart,
edel gebildeten Hinden und
von anmutigen Bewegungen,
verkehrte er mit seiner Gat-
tin, der hocheehbildeten Toch-
ter eines hollindischen Mu-
sikkers, in der ersten Pariser
Gesellschaft und war durch
seinscharfsinniges, bisweilen
sarkastisches Urteil bertihmt.
Dieser Kiinstler bewirkte
durch sein Beispiel, dafi der
Maler sich nicht mehr als
Krafteenie mit wilden Lok-
ken, grobem Filzhut und
Samtjacke gab, sondern als
feiner Weltmann in Knopf-
gchuhen, Gehrock und Zy-
linder daherkam. Wie in der
Mode, so fiihrte Manet auch
in der Kunst geradezu eine
Umwiilzung herbei oder er
war wenigstens die stiirkste
Begabung innerhalb der
Gruppe, welche diese Um-
wiillzung bewirkte. Indessen

el ! i o] ] , durfte er sich des Sieges
AbL. 2 Bildnis Marce!l Desboutinsg 15875 von Edonard Manet Lo =~ . -
(Z1 Seite 57) seiner kiinstlerischen Grund-
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Abb. 2l Landschaft von Alfred Sisley

siitze, der auf der ganzen Linie erfolgt war, nichl lange erfreuen. Den erst fiinfzig-
jihrigen Kiinstler raffte der Tod infolge von Blutvergiftung und der dadurch be-
dinglen Abnahme eines Beines bereits 1883 hinweg.

Sehulter an Schulter mit ihm focht Clawde Monet (eeb, 1840 in Hawvre) 24,
der ihn, wie es scheint, auch in ausschlaggebender Weise beeinflufit hat (vgl.
S. 32, Monet erwies sich ausschlieBlich als Landschafter. Die menschlichen Ge-
stalten fizurieren nur als Punkte auf seinen Gemiilden. Diese sind ganz von
Licht, Luft und Sonne erfillt, dabei von vortrefllicher Raumwirkung. Er bevor-
zugte die mittigliche Sommerstunde, wenn die Luft flirrt und flimmert und die
Blitter in der Sonne zittern. Man meint das Zirpen der Grillen vor seinen Ge-
miilden zu vernehmen! — (vergl. die vortreffliche Kunsibeilage). Wundervoll sind
auch seine Widerspiegelungen im Wasser. Monet erreichte seine ungeheuren Wir-
kungen dadurch, daB er sehr hell mit hellen farbigen Schatten malte, daB er sich
eines spitzen Pinsels bediente, die Farben bhald in langen Parallelstrichelchen,
bald pastos in dicken Tupfen aufirug, die Umrisse von Sonnenlicht erglinzen
und daneben den kalten Ton der Leinwand stehen liei, so daB durch diesen
Gegensatz die hellen Lichter num so kriftiger wirken. Dieser Licht- und Sonnen-
anbeter brachte es fertig, in einer Folge von 156 Bildern die unendlichen Ver-
inderungen festzuhalten, welche Tages- und Jahreszeiten auf das unscheinbare
Motiv zweier nebeneinander aufgeschichteter Heuschober ausiiben! — Kistlich
sind auch seine Fasanenstilleben in der Privatsammlung Durand-Ruel.

Der #nBerst sympathische Landschafter Aifred Sisley (1839—99), von dem
wir oben (S. 30 und 32) einige Stellen angefiihrt haben, iihnelt Monet am meisten
(Abb. 21). Seine Gemilde zeichnen sich gleicherweise durch vorziigliche Raum-
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Abb 22 Die roten DéEcher von Camill
(Nach Photographie A. Giraudon,

wirkung und feste Korperhafligkeit aller dargestellten Gegenstinde wie durch
die iiberaus zarte, in allem und jedem webende Gesamtstimmung aus.

Caniille Pissarro (geb. 1830 auf der Insel St. Thomas, gest. 1903 in Paris)
stammte von portugiesischen Juden ab und schlof sich mit echt israelitischer
Anschmiegsamkeit und groBer Wandlungsfihigkeit bald an Corot, bald an Claude
Monet, schlieBlich sogar an den Neoimpressionisten Signac an. Er malte Land-
schaften, (:elnu-:ef*arten, Boulevards mit dem wogenden Pariser StraBenleben,
wobei die Menschen nur durch Farbentupfen angedeutet sind. Alles heifer, hell,
im vollsten Sennenlicht (Abb, 22), Thm soll der Krieg von 1870/71 gar iibel mit-
gespielt haben, indem er sein Hiunschen in Louveciennes mit seinem ganzen Kunst-
inhalt vernichtete.

Zu dem anschmiegsamen Pissarro bildet innerhalb der Gruppengemeinschaft
den denkbar groBten Gegensatz Paul Cézanne (geb. 1839 in Aix, Provence, zest,
1906)*5), der L.I“L’]lW]“IU’C‘-TP originellste und niichst Manet bedeutendste und ein-
fluBreichste von allen diesen Impressionisten — Stillebenmaler, Landschafter, aber
anch Figurenmaler, eine imposante Personlichkeit (Abb. 23—27), Cézanne ist
von den groBen Franzosen jener Zeit zuletzt durchgedrungen. In Muthers Ge-
schichte der Malerei des 19. Jahrhunderts, die bei ihrem Erscheinen den Inbegriff
der Modernitit verkorperte, deren dritter und letzier Band erst 1894 ausgegeben
wurde, als Cézanne bereits 55 Jahre alt war, wird er noch gar nicht erwihnt.
Er teilte das Schicksal vieler Erfinder und Neuerer, zuerst fiir wahnsinnig ge-
halten zu werden. Selbst der Doktor Gachet, der verstindnisvolle Freund und
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Plleger des hollindischen Malers Vincent van Gogh (vergleiche unten), gestand
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Juling Meier-Graefe, ihn fiir nicht ganz normal zu halten. Meier-Graefe hat ihn

fiir Deutschland entdeckt. Durch Herrn von Tschudi gelangte er in die Berliner

Nationalgalerie, jelzt ins ehemalige Kronprinzliche Palais. Noch im Jahre 1908
hingen wohl die beiden vortrefflichen Landschaften L’Estaque und Cour de Village,
Anvers im ,Luxembourg®, aber sonst waren seine Werke nicht mit denen der an-
deren grofien franzosischen Impressionisten bei Durand-Ruel vereint, sondern
wenn man sich in Paris einen Uberblick iiber sein Schaffen bilden wollte, mubte
man zu dem Kunsthindler Bernheim gehen oder zu dem ganz von Cézanne er-
fillten und begeisterien Deutschamerikaner Stein, der damals schon voraussagte,
daf Cézanne die Zukunft gehiren wiirde. Gegenwiirtig liest und hort man seinen
Namen allithberall, wo von moderner Malerei die Rede ist. Cézanne ist eine Siule,
vielleicht die stirkste und tragfihigste Siiule der modernsten Kunstbewegung. Auf
ihn vor allen berufi sich der Expressionismus der Gegenwart. Es ist daher auch
durchaus berechtigt, ihn im Zusammenhang mit dem Expressionismus literariseh
zu behandeln, wie es von anderer Seite peschieht. Uns erschien es indessen
geraten, ihn zu seinen Zeit- und Kunstgenossen zu gesellen, aus deren Milte er
herausgewachsen ist. Cézanne war urspriinglich von der braunschwarzen Ton-
malerei Courbets ausgegangen und dann anfangs der 70er Jahre von Pissarro
auf die Lichtmalerei der Impressionisten, insbesondere Monets, gebracht worden.
Und er hat nachher eine Verbindung von Ton- und Lichtmalerei hergestellt, in-
dem er an der Tonmalerei festhielt, seine Ttne aber von Jahr za Jahr stirker
und zum Schlufi in denkbar vollkommenster Weise mit Licht durchtriinkte. Ebenso
ging er von anfangs pastosem Vorirag zu immer leichterem dinnerem Farben-
auftrag iiber. Sein Strich ist bald spielend und schwingend, hald streicheind,
yon einer unbeschreiblichen Zirtlichkeit. Cézanne bediente sich breiter Pinsel und
malte mit Ol- wie andere mit Wasser-
farben, alla prima, au premier coup,
in einer Art Gobelinstil, indem er die
Tiéne nicht iiber-, sondern nebenein-
ander setzte und therall die Leinwand
dazwischen durchscheinenliefl. Cézanne
malte nicht die Gegenstinde vor einem
bestimmten, so oder so getonten Hinter-
grund, wie noch z. B. Manet seine an
sich kistlichen Stillehen, sondern Grund
und Gegenstand bilden nur noch ein
in sich villig gleichberechtigtes kiinst-
lerisches Ganzes. Auf den Gegenstand
kam es wohl gerade Cézanne am wenig-
sten, vielmehr einzig und allein auf die
bildkiinstlerische Wirkung an. Er hat
eben die Gedanken, die damals in der
Luft lagen und von Manet zuerst be-
deutsam ausgedriickt wurden, am folge-
richligsten zu Ende gedacht, indem er
vollkommen darauf verzichtete, die Er-
scheinungen dieser Well als solehe dar-
zustellen, vielmehr ihre Darstellung
lediglich zum AnlaB nahm, farbige
Harmonien zu erzielen. Meier-Graefe
Abb. 23 Selbstbildnis 1873 wvon Panl Cézanng versucht Cézanne mii Tintoretto — er
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Abb,? Landschaft ven Paunl Cézanne

Berlin, National

stitnde zu Manel wie jener zu Tizian — und in einen noch innigeren Zusammen-
hang mit Greco zu bringen, obgleich er selbst zugeben mufl, daB Cézanne wohl
kaum elwas von Greco gehiirt, geschweige denn gesehen hat, denn dieser fran-
zisische Maler tummelte sich nicht wie seine Kunsigenossen munter in Paris und
in den lieblichen Umgebungen dieser Stadt, vielmehr hauste er, einsam und zuriick-
gezogen, im tiefsten iippigsten Siidfrankreich und malte dort, der Impressionist
unter den Impressionisten, seine .glithenden, in ihrer Art klassischen® Provence-
landschaften. Wie jeder echte wahre und groBie Kiinstler in der Natur gleichsam
neue Entdeckungen macht und dariiber alles andere mehr oder weniger ibersieht,
so gewahrte Cézanne weder Linie noch Form, sondern lediglich die Farbe. Durch
sie allein suchte er Zeichnung, Modellierung, kurz alles auszudriicken. Cézanne
sprach sich selbst dahin aus: ,Es gibt gar keine Zeichnung, es gibt keine Mo-
delliernng, es gibt nur Tongzegensiitze. Diese Tongegensitze ergeben sich nicht
aus Schwarz und Weifl, sondern aus der Empfindung fiir die Farben und ibre
Abstufungen. Aus dem genauen Verhilinis der Tonabstufungen ergibt sich die
Modellierung. Wenn die Tone harmonisch nebeneinander gestellt sind und wenn
sie alle vorhanden sind, modelliert sich das Bild ganz von selbst. Man sollte gar
nicht ;,modellieren’, sondern ,modulieren’ sagen. Zeichnung und Farbe sind
gar nicht voneinander zu trennen; im selben Mabe als man malt, zeichnet man;
je harmonischer die Farbe, um so bestimmter die Zeichnung, Wenn die Farbe ge-
siittigt, ist die Form vollendet. In den Tongegensiitzen und -verhiilinissen besteht
das Geheimnis der Zeichnung und der Modellierung®).“ Gerade weil Cézanne
wie kein anderer die Form mit der Farbe modelliert hat, kann man sich nur nach
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den farbigen Originalen eine
Vorstellung von der hohen
Bedeutung seiner Kunst bil-
den. Seine koloristischen
Harmonien sind alle vondem-
selben Grundcharakter, der
sich aus Gelb, Orange, Griin
und Blau ergibt, abervon un-
endlichmannigfaltigerNuan-
cierung. Jedes kleinste Teil-
chen des Malkorpers, der
Farbschicht weist auf reifen
Bildern Cézanneseineandere
Nuance auf, immer aber ent-
sprechen sich Hell und Dun-
kel, Warm und Kalt. Gelb-
braun und Blaugriin auf das
cenaueste. So ergibt sich ein
unerschiipflicher Reichium
auf einfachster Grundlage.
Cézanne begniigt sich nicht
damit, wie die anderen Im-
pressionisten einen beliebi-
gen Naturausschnitt zu ma-
len, sondern er sucht das
Wesentliche aus der Natur
heraus und bhaul es in streng
geselzmiilliger Komposition
vor uns auf. Seine Farh-
flichen sind fest zusammen-
gehalten und so aufgebaut,
dafl jeder Farbwert zugleich
einen Ranmwert verkirpert.
Die Winkel, in denen die
Tine zueinander stehen, sind
stark betont. Vielfach ist der Abb. 25 Stilleben von Paunl Cézanne
rechie Winkel angewandt
(Abb. 24 und 26). Das ist
der Punkt, an dem die sogenannten Kubisten ansetzen. Biume begrenzen etwa
bei Cézanne beiderseits fest eine Landschaft. Menschliche Figuren sind frei sym-
metrisch zueinander angeordnet. SchlieBlich verwendet Cézanne sogar farbige Um-
risse. So entsteht ein klar betontes rdumliches Geftige. Und jedes Bild wirkt wie
ein in sich abgeschlossenes Eigenwesen, wie ein Mikrokosmus. Damilt war der
Impressionismus, aber auch der gesamte Naturalismus tiberwunden und ein neu-
artiger Idealismus in die Kunst eingefiithrt. Daher der ungeheure Einflub Cézannes
auf seine Nachfolger und die gesamte Gegenwart. Cézanne ist auf anderen Wegen
zu dhnlichen Zielen gelangt wie sein deutscher Zeitgenosse Hans von Marées (vgl.
unten). Beide haben sich nicht mit schlicht naturalistischer Wiedergabe der Natur
begniigt, beide haben um Stil gerungen. Beide haben erst bei der Nachwelt das
stirkste Echo ihrer Wiinsche gefunden.

Cézanne steht augenblicklich im Zenith seines Ruhmes. Wie lange wird er
sich auf dieser hiichsten Ruhmesstufe halten konnen? — Wir haben zu oft er-
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Abb. 28 Les Jooeurs, gegen 1885, von Paul Cézanne

lebt, daB der Gott von heute morgen verdammt wurde. Cézanne ist erst seit
einem halben Menschenalter hiniibergegangen. Die Zeit ist zu kurz, als daB ein
geschichtliches Urteil moglich wiire. Immerhin, uneingeschrinkt vermogen wir
uns den Lobeserhebungen anderer nicht anzuschliefen. GewiB, Cézanne hat in
malgeschichtlicher Entwicklung eine Hochststufe erklommen, er hat einer be-
stimmten Zeitepoche den kiinstlerischen Ausdruck geschaffen, er hat Werle ge-
schaffen, die unverginglich sind. Aber wenn wir es unternehmen, ihn mit den grifBiten
Malern der Kunstoeschichte, auch nur des 19. Jahrhunderts, wie z B. Wilhelm
Leibl, zu vergleichen, vermag er zu bestehen? — In einzelnen Landschaften und
Stilleben gewiB (Abb. 24, 25 und Kunstbeilage). Wenn wir aber seine Figuren-
bilder, inshesondere seine Akte betrachten (Abb. 27), so ist unser Geist nun ‘E‘lllmHl
so gebaut, daB wir mit der Wirklichkeit vergle ichen. Wir wissen sehr wohl, aus
welchen ganz hestimmten malerischen Absichien Cézanne seine Akte so und nicht
anders gemalt, warum er die Natur gesteigert, warum er hier weggelassen, dort
hinzugefiigt hat. Und dennoch fithlen wir uns im ungetriibten Genuf beeintrdch-
tigt, denn wir sehen Bilder, Abbilder der Wirklichkeit, nicht kunstgewerbliche Er-
zeugnisse. Der Schritt zur reinen Dekoration ist eben doch nichl getan. Rubens und
Tizian haben mit ihren Leibern ebenso ,dekoriert* wie Cézanne, aber sie haben
dabei der Natur nicht Gewalt angetan. Und bisweilen fehlt uns bei Cézanne die
stoffliche Charakteristik: warum sind die Tischtiicher so unnatiirlich schwer?!
— und, sozusagen, die Liebenswiirdigkeit in thematischer Hinsicht: warum sind
die Tische gar so roh sezimmert oder die Gesichter der Dargesielllen so furchi-
bar d.Lhurm.l:alnan — Es fehlt der tiefere Gehalt, wie er z. B. den Bildern Millets
eignet, oder sagen wir bescheidener: es fehlt uns ein gewisses glickliches I "abu-
lieren. Wir fiihlen uns durch die Cézannesche Welt nicht ausgefillt, sondern










Cézanne 45

Abb. 27 Badende von Paul Cézan
(Mit Geneshmignng von Paul Cassirer, Berlin)

{[E]
{(Zu Seite 44)

erschauern, wie hei Marées, vor der Eiseskilte der Abstraktion. Nehmen wir die
Altdeutschen, die Italiener, die Niederlinder. Drei grundverschiedene Wellen, und
doch ist unsere Einbildungskraft jedesmal aufs stirkste angeregt und voll aus-
gefiillt. Bei Cézanne dagegen?! — Der Beschauer ist eben nicht danach ein-
gerichtet, sich mit der Betrachtung einer wenn auch noch so geistreich behan-
delten Malschicht zu begniigen, sondern seine Phantasie lechzt danach, im innig-
sten Zusammenhang damit auch sonst angeregt, beschifligt, befriedigt zu werden.
Es gibt eine Seele. Wir werden bei der Besprechung des Expressionismus auf
diese Fragen noch einmal ausfithrlicher zuriickzukommen haben.

Einstweilen kehren wir wieder zu den klassischen franzisischen Impressio-
nisten der 80er Jahre zuriick. Awguste Renoir®) (1841 in Limoges geboren, ge-
storben 1920), ein unvergleichlich leichter verstdndlicher und liebenswiirdigerer,
dabei wohl ebenso bedeutender Maler, aber gewill kein Expressionist wie Cézanne,
sondern durchaus Impressionist, zeichnet mit dem Pinsel. Das Bestimmende seiner
Bilder ist der lineare und Formenbau, und die Farbe, so schiin sie an sich auch
immer sein mbge, begleitet und unterstiitzt doch nur die durch zeichnerische
Mittel erreichte Formengebung. Renoir war also im Innersten seines Wesens
Zeichner und stimmt auch insofern mit Rubens tiberein, mit dem ihn Meier-
Graefe sehr gliicklich verglichen hat und von dem er seine Kunst iiber Dela-
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croix herleitet, wiih-
rend er die Ein-
fliisse von Courbet
und Manet mehrals
sekundidr betrach-
tet. Renoir hatauch
wie die Monet, Sis-
ley, Pissarro Still-
leben, Landschaf-
ten, und das auf
den Pariser Boule-
vards hin und her
wogende und flu-
tende StraBenleben
gemalt, vor allem
aber ragt er doch
darch seine Fi-
gurenbilder, seine
Akte, seine Kinder-
und Gesellschafts-
hilder hervor.Erver-
stand den mensch-
lichen Kérper be-
wundernswert rund,
natiirlich  dreidi-
mensional zu model-
lieren, das Fleisch
seiner blonden ro-
sigen Akte weich
und locker zu ma-
len, gleichsam zéirl-
lich zu streicheln
uste Renoir und gegen helle,
stark farbige Hin-
tergriinde zusetzen,
in denen Blau den Hauption bildet, dem sich Rot und Gelb anschlieBen. Von be-
sonderem Reiz sind seine halbentkleideten Akte, in denen aber niemals auch
nur eine Spur von Liisternheit zu erblicken ist. Besonders in den siebziger und
achtziger, wohl seinen allerbesten Jahren hat er sich mit diesem Problem he-
schiftigt und eine Reihe von vortrefflichen weiblichen Akten gemalt. Die im
Dreiviertelprofil von vorn aunfzenommene ,Baigneuse®, Ende 1881, und nament-
lich der anch hier abgebildete Riickenakt der ,Baigneuse® von 1886 diirften
einen Hohepunkt in dieser Hinsicht darstellen (Abb. 28). Wundervoll hebt sich
der infolge der emporgehobenen Arme in der giinstigsten Stellung aufgefaBte,
straffe und dabei doch so unendlich weiche, jugendlich elastische, von zwei ge-
waltigen UmriBlinien umschlossene herrliche Frauenleih in strahlender Nacktheit
von dem landschaftlichen Hintergrunde ab, wihrend die dunkle Masse des Haares
die Leuchtkraft und den Glanz des hellen rosigen Fleisches um so entschiedener
hervortreten liit. Wenn Renoir so im ruhigen Existenzhild des Einzelaktes Be-
deutendes leislete, ist er u. E. in der mehrfigurigen Komposition der in heftiger
Bewegung intendierten Frauengesitalten, der ,Baigneuses* von 1885, trotz all der
sorgfiltic vorher hergestellien Studien dennoch iiber ausgesprochen akademische

von 1885 von .

ng Durand-Ruoel,
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Steifheit nicht hinausgelangt. Es hiingt dies mit den Grenzen der Begabung dieses
Kiinstlers zusammen, dessen f'ormetle Phantasie beschrinkt und dem es nicht
gegeben war, die rollende Bewegung iiberzeugend zur Darstellung zu bringen.
Ungleich besser gelang ihm dagegen im Jahre vorher, 1884, das Gruppenbildnis
dreier in vollendeter Ruhe in und mit dem Raum, dem Zimmer eines vornehm
reichen Landhauses, dargestellter Kinder, eben weil er sich hier mit der Dar-
stellung der Figuren in vollendeter RuhL begniigte (Abb. 29). Gerade das in die
Betrachtung seines Buches versunkene Kind wirkt am allergliicklichslen, wihrend
schon das Mom des Niihens nicht ebenso gelungen ist. Dagegen diirfte sich der
Kiinstler in der Darstellung des Raumes wohl selten ebenso ausgezeichnet haben
wie gerade hier. Man beachte, wie Stuhl und Sofa im Baum und in der Luft
stehen, wie sich das Kind auf und in das Sofa schmiepgt und wie uns auch noch
ein Blick ins Freie geginnt ist, das nun besonders durch die hier auch hoch-
bedeutenden koloristischen Mittel mit dem Zimmer und den Figuren zu einer wunder-
vollen Harmonie vereinigt wurde. Dieses Bild 146t uns schliefilich auch Renoir in
seiner Bedeutung als Maler mondéner Eleganz erkennen. Hervorragend in dieser
Hinsicht ist auch die ,Lise® von 1867, gleichfalls wie das eben beschriebene
Bild in einer deutschen Galerie, dem lolk\ ang-Museum in Hagen i. W., ferner
.Le Ménage Sisley® von 1868 im Wallraf-Richartz-Museum zu Kiéln — mil Sisley
war Renoir personlich besonders befreundet —, das unendlich sympathische
Bildnis der Mme. Maitre von 1871, die Amazone von 1873, ganz besonders das
Doppelbildnis ,La Loge* vom darauffolgenden Jahre und endlich die vielen Bilder
seiner eirenen Kinder. Seine drei groBen Eigenschaften als Kinderdarsteller, als
mondiner Kiinstler und als Akimaler bewiihrte Renoir aufs glinzendsle in dem
menschlich vielleicht liehenswiirdigsten von allen seinen Gemiilden, dem Bilde

Abh. 20 Der Nachmittag =4 von Augnste Renoir
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~Mutter und Kind“
von 1886, dem Bil-
de seines eigenen
Sthnchens Pierre
an der Brust seiner
Mutter (Abb. 30).
s ist erstaunlich,
wie diese Darstel-
lung elementaren
Muttergliickesiiher
alle Schinfiirberei.
alle Posze, alles Ar-
rangement hoch er-
haben ist. Meier-
Graefe fiithlt sich
mit Recht ange-
sichts dieses Bil-
des an die franzisi-
schen Primitiven
und die Altkélner
erinnert. Ja, dieses
Bild braucht den
Vergleich mit dem
berithmtesten Ge-
milde einer siu-
genden Frau, das
diesseits der Alpen
cemalt wurde, mit
der einzigen Ma-
donna won Lucca
i S B von Jan van Eyck

Abb. 50 Mauatter und Kind 18586 von Auguste Renoir im Stddelschen In-

(Phot. Durand-Ruel, Paris) stitut zu Frankfurt

am Main nicht zu

scheuen. Wihrend nun der altniederliindische Meister seine Madonna wohl mit
vollendeter Naturtrene bei ihrer miitterlichen Beschiiftigung wiedergab, charak-
terisierte er sie andererseits als Himmelskinigin durch die ganze Aufmachung und
besonders durch das groBartip in gewallige sleife Falten gelegte Gewand. Der
Moderne dagegen malte nicht zugleich eine Himmelskénigin, sondern einzig und
allein die Mutter. Die Frau ist mit vollendeter Naturtreue so aufgefalit, wie sie
sich eben beguem hingesetzt hat, um ihrem Kinde die Brust zu reichen, und wie
sich ihre modischen Kleider dabei verschoben haben. Und dennoch schlieBen sich
Mutter und Kind ungezwungen zur Gruppe zusammen, wie sie sich auch har-
monisch in den landschaftlichen Rahmen eingliedern. Und zwischen den blithenden
Biumen und dem blihenden Menschengliick bildet sich fiir unser Denken und
Fithlen ganz von selbst eine symbolische Beziehung. Mit der ganzen Naivitit der
lateinischen Rasse ist diese Franzisin ihrer miitterlichen Betitizcung hingegeben —
unbekiimmert um die gesamte Umwelt, der sie dennoch mit ihrem wunderhiibschen
Gesichichen schier gliickselic zulichelt. So verstand es Renoir, dieser unsaghar
liebenswiirdige Kinstler, seinen Modellen noch nie gesehene Bewegungsmotive ab-
zugewinnen, Haltung und Gebérden der Menschen mit einer erstaunlichen Wahr-
heit im Bilde festzuhalten. Fast immer aher gab Renoir sitzende, liegende oder




ene C ricre







Renoir 49

Abb. 3l Reiter von Hilaire

Germain-Edgar Degas
(Sammlung Schmitz, Blasowitz)

hiichstens stehende, aber keine gehenden, laufenden, springenden Menschen. Er
vermochte eben nur, wie es scheint, einen bestimmten Augenblick, einen Aus-
schnitt gleichsam aus einer Bewezung, niemals aber die rollende Bewegung in
ihrer Fiille und in ihrem ganzen Verlauf zur Anschauung zu bringen. Das gilt
schlieBlich sogar von den drei beriihmten und in ihrer Wirkung hochbedeutenden
Bildern der tanzenden Paare, den beiden hochformatigen Gegenstiicken der Privat-
sammlung Durand-Ruel: Ein vornehmer Herr im Frack mit einer Dame in weiBler
Balltoilette vor kostbaren Topfgewiichsen, ein schlicht und bunt gekleidetes Paar
bei lindlichem Tanzvergniicen — ja selbst von dem tanzenden Paare der Samm-
lung Decap in Paris, das in derber Lehenslust und inbriinstiger Umschlingung
seinen Walzer stapft, wilhrend dahinter, in kleinerem Format gegeben, andere
laut Frihliche beim Glase an roh gezimmerten Tischen beieinander sitzen. Alle
drei Bilder sind glinzend gezeichnet, vortrefflich modelliert, brillant gemalt, voll
psychologischer Charakteristik, eminent im getreuesten Erhaschen augenblick-
licher Bewegungsmotive, aber dennoch sind sie nicht imstande, die Vorstellung
fortlaufender Bewegung in uns zu erzeugen.

Der eigentliche Darsteller gleichsam der rollenden Bewegung wie auch des
plastisch dreidimensional vertieften Raumes war Hilaire-Germain- dgar Degas (1834
bis 1917), ein geborener Pariser®), nicht nur ein Lichi- und Luftmaler, sondern
auch ein treffsicherer Zeichner und ein vorziiglicher Beobachter (Abh. 31). Wihrend
sich die anderen Impressionisten mit dem farbigen Reiz der Erscheinung be-

Haack, Die Kunst des 19, Jahrhunderts. IL 6. Aufl. 4
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gniigten und infolgedessen auch
selten eine menschliche Geslalt
bis auf die Fiife durchzeichneten,
gab Degas den Menschen als Be-
wegungsapparat in seinen DBe-
ziehungen zum Baum in und mit
dem Raum wieder. Daneben malte
er wohl auch ein wenig ven dem
Denken und Fiihlen und von der
augenblicklichen Gemiitsverfas-
sung der dargestellten Personen
in seine Bilder hinein. Degas war
ein Kompositionsgenie allerersten
Ranges, allerdings ein Komposi-
tionsgenie von vollendeter Eigen-
art. Er malte alles, was sonst noch
niemand oder wenigstens anders,
als man es sonst gemalt hatte. Bei
ihm muf man oft an das Courbet-
sche Wort vom ,embéter le ci-
toyen® denken.Degasistein Klinst-
ler fiir Kiinstler. Ein Maler fiir
Feinschmecker des Kunstgenus-
ses, die etwas Hautgout lieben. Er
durchforschte die Frauen aller
Klassen auf bisher ungeschaute
kiinstlerische Bewegungsreize. Er
stellte Biielerinnen dar, die am
Plittbrett giihnend ihre Arbeit ver-
richten, oder ein kleines Midchen,
das sich von einem Meister der in Paris so beliebten Pédicure die Niigel an den
Fiifien schneiden 148t, gelegentlich stieg er auch zur StraBendirne hinab. Besonders
aber liebte dieser Fanatiker der Bewegung das Ballett und die Ballettinzerinnen
(Abh. 32 und 33) und interessierte sich auf der anderen Seite fiir Weltrennen und
alles, was damit zusammenhingt (Abb, 31). Wie ist auf dem beriihmten Bilde:
~Auf der Rennbahn® alles so fest und sicher aufgebaut, der Raum wvertieft, das
Rennen zur Darstellung gebracht, wie treffend das Renn-, das Reil- und das
Wagenpferd unterschieden, der Kutscher in seiner steifen Wiirde erfafit, withrend
die Insassen des Wagens nebenbei auch psychologiseh charakterisiert sind. Dabei
gab Degas immer nur, was ihn kiinstlerisch interessierte, und liefi alles andere
beiseite. Seine Bilder schneiden daher so ganz anders ab, als man dies sonst ge-
wohnt war. Er befolgte den Grundsatz der zersireuten Anordnung der Japaner und
withlte den Standpunkt gern von unten nach oben oder umgekehrt. Einmal ging
er so weit, nur den unteren Teil der Bithne und den oberen des Orchesters zu
seben, unten die Oberkiérper der Musikanten und die Musikinstrumente, oben die
tanzenden Beine.

Alle die von Monet his Degas genannten Kiinstler bilden eine eng in sich
zusammenhiingende, fest geschlossene Gruppe, der schlieBlich noch Boudin zu-
gezihlt werden konnte, welcher bei einer mehr verschmolzenen und zahmeren
Technik und daher ruhigeren Wirkung dennoch eine kaum weniger helle, fréh-
liche und sonnendurchflutete Stimmung seinen Bildern aus dem Badeleben von
Trouville und seinen Wasserlandschaften zu verleihen und diese durch eine wechsel-

Abb, 32 Irie Balletiprobe
von Hilaire-Germain-I
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volle Staffage von Schiffen, von Architekturen und von weidenden Kiithen am
Strande zu beleben wufite. — Als wiirdige Nachfolger der eigentlichen Begriinder
des Impressionismus zeichneten sich in Paris M. Viillard (schine ficurenbeleble
Innenrdume), Pierre Bonnard (natiirlich bewegte und unmittelbar aufoefaBte Fi-
guren) und K. X. Roussel ans (nackie menschliche Gestalten in der Landschaft -
das Ganze von poetischer Auffassung).

Sehr wohl als Impressionist, sicherlich aber nicht als Pleinairist ist Fugine
Caryitre (1849—1906) anzosprechen®). Wenn man zum erstenmal das Luxem-
bourg durchschreitet, fiihlt man sich sofort von einer Anzahl von Bildern er-
griffen, die Figurengruppen darstellen, und zwar Gruppen sich umsechlungen
haltender oder tberhaupt soleher Menschen, die in seelischen Beziehungen zu-
einander stehen. Gerade diese seelischen Beziehungen sind sehr entschieden und
dabei mit der #uBersten Zartheit herausgearbeitet. Das ganz eigenartice Hand-
auflegen wie iiberhaupt jegliche Berithrung und Bewegung der feinen durch-
geistigten Hinde trigt dazu wesentlich bei. Aber in alles Glick des gegen-
wirtigen Besitzes, in alles Gliick des Sichaneinanderfreuens ragt immer der Ge-
danke an den unausbleiblichen, unausweichbaren Abschied herein. Es ist, wie
wenn diese Menschen mit Grauen in die Zukunft sidhen, in der sie sich einst einmal
entbehren miissen! — Und dieser Eindruck wird dadurch wesentlich mit erreicht,
dal die Bilder wie durch einen Nebelschleier hindurch gesehen wirken, aus dem
sich ganz klar nur die Kopfe und nichstdem die Hinde herausheben, wihrend
Kirper und Gewand im Nebel zu verschwimmen und zu verschwinden scheinen.
Carriére war Nebelmaler, ,Nuagiste®. Es kennzeichnet seine Art, dafi Carriére,
wenn er im Kaffeehause Freunden von seinen bildkiinstlerischen Gedanken sprach,
plotzlich den Tisch mit Kaffee und Milch iiberschiittete und auf der so grun-

Abb, 53 Ballettiinzerinnen von Hilaire-Germain-Edgar Degas
(Sammlong Marezell von Nemes, Budapest)
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dierten Tischplatte mit dem Finger skizzierte. Dabei sind Carritres Gemilde
auch koloristisch sehr schin behandelt, auf einen warmen braunen Gesamiton
sestimmt, mit tiefen Schatten und gedimpften Helligkeiten; aschblondes Haar
bildet dabei oft einen lLesonderen farbigen Akzent. Carriére war in einem elsissi-
schen Dorf geboren und aufgewachsen. Im Kriege 1870/71 trat er freiwillig ins
— franzésische Heer ein, saff in Dresden gefangen und muBte es nachher seinen
deutschen Landsleulen lassen, daB er von ihnen als Gefangener recht gut be-
handelt worden war. Trotz jener politischen Stellangnahme scheint in seiner
Familie, die er in seinen Gruppenbildnissen hauptsichlich darstelite, ein ein-
facher deutscher Ton geherrseht zu haben, und es war jedenfalls ein MiBversiehen
seines innersten Wesens, als ihn ein Pariser Kunstfreund aufforderte, nicht immer
bloB seine eigene schlichte Frau, sondern auch einmal eine echie Pariserin, eine
.dame du monde, du grand monde* zu malen. Der zarten, schwermiitigen Grund-
auffassung blieb Garriére auch als Bildnismaler, als Poririitist grober und feiner
Geister, wie Edmond de Goncourt, Verlaine, Rodin, Daudet, tren und erreichte
sein Hochstes, wenn er, wie in dem Doppelportrit Alphonse Daudets und seiner
Tochter, ein derartiges Bildnis mit einem Familienbild in Eins veremigte. Dia
beispiellose Innigkeit, mit der Carriére in seinen Gemilden Mutter und Kind auf-
faBte, verleiht ihnen, ohne daB sie auch nur im geringsten als Heiligenbilder
gedacht sind, in einem tieferen Sinne einen religitsen Charakter. So ist es zu
verstehen, wenn Carriére den Beinamen eines ,modernen Heiligenmalers® emp-
fangen hat. Den Komplex von Empfindungen aber, den die Alten in den Bildern
der Maria mit dem Jesusknaben und dem jugendlichen Johannes ausdriickien,
wiederholte Carriére in seiner Weise in den wunderbaren Gruppenbildern, die eine
Mutter mit einem kleinen und einem dlteren Kinde darstellen (Kunstbeilage).

Der andere groBe seelenvolle franzisische Maler der letzien Jahrzehnte,
wie Carriere kein Pariser von Geburt, war Jean Charles Cazin (geb. 1841 in Samer,
Dep. Pas-de-Calais, gest. 1901)3). Seinen Gemilden, gleichviel ob Landschaften
oder Figurenbildern, sieht und fiihlt man es an, daB sie aus einem tlief emp-
findungsvollen Kiinstlerherzen heraus geboren sind (Abb. 34). Weleh furchtbarer
Schmerz in dieser Hagar, die mit ihrem innig geliebten [smael von dem zugleich
schwach- und weichherzigen Abraham in die Wiiste verbannt ist! — Und diese
Wiiste ist wirklich eine Wiiste in des Wortes verwegenster Bedeutung. — Land-
schaft und Figuren klingen hei Cazin zu einer ernsten Harmonie zusammen. Neben
Monsieur Cazin ist seine gleichgestimmie Lebensgefihrtin und Kunstgenossin Mine.
M. Cazin zu nennen.

Im allgemeinen kam es den franzosischen Malern, die naliirlich neben den
oben besprochenen hervorstechenden Impressionisten noch in belrichtlicher An-
zahl am Werke waren und am Werke sind, ungleich weniger darauf an, die Natur
zu beseelen, als vielmehr sie mit den scharf beobachtenden Augen des modernen
Nalurforschers anzuschauen, der immer neue wichtige Einzelheiten in ihr ent-
deckt. Nachdem so lange der geschichtliche Geist des 19. Jahrhunderts die bil-
dende Kunst beeinfluft hatte, machte sich jetzt auch der naturwissenschafiliche
in ihr geltend. Die Kiinstler arbeiteten weniger mit der Einbildungskraft und mil
tlem Herzen als mit den Sinnen und mit dem Verstand. Sie suchlen immer neue
Luft-, Licht- und Farbenprobleme auf. Der dargestelite Gegenstand ward voll-
kommen gleichgiiltiz. Man ging in die Krankenhiiuser und in die Kiinstlerateliers,
weil sich etwa hier wie dort Farbenstimmungen in WeiB dem dafiir besonders
empflinglichen Auge des Malers bieten. Edoward Dantan (1848—98) fihrt uns
z. B. in eine Bildhauerwerkstiite, die mit Abgiissen und allerlei Gerit angefiillt
ist. Auf einem Tisch steht ein bildschin gewachsenes weibliches Akimodell, wiih-
rend zwei Minner eifrig um sie beschiftigt sind, einen ,GipsabguB nach der
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Natur® von ihr zu nehmen.
I)oppﬁ]l pikant wirkt die
moderne Haartracht sowis
das Armband an der villie
Entbloften. Albert Aublet
entziickt durch wanderbare
nackte Fravengestalten, die
allerdings so hell und duftig
gemalt sind, dafl sie schon
ans Geleckte streifen. We-
nigstens dem Namen nach
erwihnt seien die iiuflerst
feinen Kiinstler Victor Binet
und Kené Billotte, der
Bauernmaler Léon Lher-
mitte, Gerver, der Schipfer
des Dr. Péan in der Sal-
pétriere, die Strandmaler
Butin und Duez. In der Dar-
stellung der Gesellschaft
beriihrt sich mit Renoir Koa
Gonzalés (1852 —83),

Eine hesondere Stel-
lungnimmt der Orientmaler
Elienne Dinef ein, Von ihm
hingt ein wunderhiibsches
Bild im Luxemhourg ,Abd-
el-Gheram et Nour-el Ain*.
(Esclave d'amouret Lumiére
desYeux.)(Légende Arabe):
Der Liebhaber umfalBt die Geliebte, seine Finger driicken sich in das weiche Fleisch
ihres Oberarmes ein. Sie aher hiilt ihre Rechte vor seinen Mund, der sie, scheint
es, zn kiissen strebt, Dahinter Rosengebiisch, das sich vom blaunen Slernenhimmel
abhebt. Nun ist die Auffassung ebenso liebenswiirdig wie die Malerei: das Ge-
funkel, die Pracht und der Glanz der Gewiinder und des Schmuckes, der Unter-
schied im Inkarnat des Mannes und des Weibes, sein ziirtliches Verlangen und ihr
Striuben und dennoch Gewiihren — alles ist gut charakterisiert, wobei allerdings
die Verglasung zu der zarten Wirkung der fein verschmolzenen, aber durchaus
nicht kleinlich getiipfelten Malerei wesentlich beitrdgt.

Alfred Roll (zeb. 1847 in Paris, gest. 1919) verband Courbetschen Realismus mit
moderner Freilichimalerei. Er ist durch seine ,Manda Lamétrie, fermiére® berithmt
geworden, ein Bild, das im Luxembourg hiingt und ein junges Bauernmiidel dar-
stellt, das, vom vollsten Sonnenschein getroffen, einen Eimer voll Milch iiber den
griinen Rasen gerade auf uns zutriigt, withrend hinter ihr die soeben gemolkene
Kuh steht. Ein andermal scheint es fast, als hiitie Roll poetiseh wirken wollen,
indem er ein nacktes Midechen malte, das sich an einen Stier anschmiegt, wiih-
rend es ihm in Wirklichkeit doch nur auf den Farbengegensatz, die stoffliche
Charakteristik und namentlich auf das Licht ankam, das an Weib und Tier in
voldenen Wellen herabrieselt. Roll blieb sich im Grunde seines Wesens stets
gleich, er war ein frischer, kriiftiger, derber Darsteller der Wirklichkeit, gleichviel
ob er weibliche Akte in strahlendem Sonnenlicht, Bildnisse, Szenen aus dem
biuerlichen oder stidtischen Proletarierleben malte oder militirische Paraden,
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offizielle Empfinge, die
Einweihung eines Rat-
haunses,Grundsteinlegung
einer Briicke, Eroffnung
einer Ausstellung oder ein
patriotischesErinnerungs-
fest, wie ,Le 14, juillet®
»Le Centenaire de 1789
im offiziellen Auftrag des
franzisischen Staates fiir
das Parizer Stadthaus
ader das Museum von Ver-
sailles zu groflen deko-
rativen Bildern verarhei-
tete, die in ihrer gliick-
lichen Augenblicklichlkeit
und ausges ]mm' henen
Neuzeitlichkeit einen ei-
gentiimlichen Gegensatz
zu den steifen Repriisen-
tationsgemiilden Horace
Vernets und der Seinen
bilden.

Withrend der oben be-
sprochene Carriére trotz
seines Einschlagesvon ge-
miitlicher Beseelung sei-
tens der rein bildkiinst-
lerisch empfindenden Pa-
riser Kunstfreunde voll
gewerlet und bedingungslos anerkannt wurde, galt der im gleichen Jahre 1849 ge-
horene Albert Besnard, obgleich er im Gegensatz zu jenem als Pleinairist, mehr noch
als ,Luministe®, als Lichtmaler, ja sogar als Hauptvertreter des Luminismus
anzusprechen ist, als gar zu siiBlich und dekorativ. Dabei sprechen seine liebens-
wiirdig empfundenen Bilder unmiltelbar an. Es ist bezeichnend fiir ihn, daB er
sich gut und gemn im Pastell ausdriickt. Seine Besonderheit besteht in den kriftig
T..ll"]ll"’(.[l Reflexen, gleichviel ob er diese iiber gewaltige Pferdeleiber oder iiber
die {?&111'1dete11 Formen seiner unendlich weich und locker gemalten Frauenleiber
herahllere]n l#Bt (Abb. 83). Von geradezu wissenschaftlichem Forschereifer er-
filllt, schwelgt er in der Verbindung kiinstlicher und natiirlicher Beleuchtung.
Berithmt sind seine wp.mlsg,hen Tanzerinnen sowie das Bildnis der bei Rampen-
licht gemalten ,grande diseuse* Mme. Réjane. Uberhaupt ist Besnard wie als Akt-
maler auech als Darsteller echt Pariser Damengrazie und -eleganz geradezu klas-
sisch geworden. In diesem Sinne werden seine Frauenbildnisse, wie man ihnen
mit Recht nachrithmt, ihren Wert als kulturgeschichiliche Urkunden schwerlich
jemals einbiiBen. In grofen dekorativen Panneaux, wie er soleche auch fiir offent-
liche Pariser Bauten (Fcole de Pharmacie, Mairie des 1. Arrondissements) ge-
schaffen hat, verbindet er nackie Frauenleiber mit landschafilichen Hintergrinden
zu bildkiinstlerischen Wirkungen von wundervoll geschlossener Einheitlichkeit.

 Edmond Aman-Jean ihnelt Besnard in der Liebenswiirdigkeit der Auffassung
seiner Frauendarstellungen, aber er ist zugleich herber und bewegter als Besnard
und huldigt einer mehr eckigen, nerviisen und hageren Anmut. Wiihrend der Akt

Abb. 35 Weiblicher Rilckenakt von Albert Besnard
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bei Besnard senkrecht
und parallel zu den Bild-
rindern zu stehen pflegt,
durchschneidet er bei
Aman-Jean stiirmisch in
der Diagonale das Ol-
gemiilde oder Pastell; das
Fleiseh taucht aus roten
und griinen Tiichern oder
Kissen auf, die es in ge-
schwungenen Linien um-
spielen (Abb. 36).

Wenn schon ein Mann
wie Besnard frotz aller
Kraft der Darstellung,
iiber die er bei aller ge-
legentlichen Weichheit
doch zweifellos auch ver-
fiigt, bei den gestrengen
Pariger Kunstrichtern als
nicht ganz voll gili, wird
der feine, zart besaitete
Jules Bastien- Lepage als
vollkommener Sifling an-
resehen, Degas soll ihn
geradezu den Bouguereau
des Naturalismus genannt
haben. Dabei beherrschte Abb. 36 Die Unrube von Edmond Aman-Jean
er vollkommen die mo-
derne Technik, nur pflegte
er den Naturalismus Courbets und den Impressionismus Manets dem Publikum
mundgerecht zu machen, indem er ihre kiinstlerischen Grundsiitze weniger streng
einhielt und andererseits die thematischen Vorwiirfe seiner Gemilde mehr in den
Vordergrund riickte. Bastien-Lepage wurde im Jahre 1848 zu Damvillers in Loth-
ringen -5;'{_-,]|nr[-,:1 und fand dort wiederum seine letzte Ruhestitie auf dem Dori-
friedhof unter einem alten Apfelbaum, unter dem auch sein Vater und sein Grofi-
vater liegen, als er — erst 36 Jahre alt — in Paris seiner letzten Liebe, einer
reichen jungen Russin, seiner talentvollen Schiilerin Marie Baskirtscheff, nach
Monatsfrist im Tode an demselben Leiden, der Schwindsucht, gefolet war. Bastien-
Lepage malte aufie 5|.1-e|,-i|r;:mlfm Bildnissen und stimmungsvollen Landschaften
echt neuzeitliche Armeleut- und Bauernbilder. Aber er begniigte sich nicht immer
mit der Darstellung gemeiner Wirklichkeit, sondern er wagte es hier und da, ein
klein wenig Poesie seinem groBziigigen und auf haarscharfer Beobachtung be-
ruhenden Naturalismus beizumischen. So in seiner .Jeanne d’Arc®, dem Bilde
eines Bauernmidchens in geflickten Kleidern, welches in ihrem Obstgarten triumt,
hinter dem wie eine lichtumflossene Zaubergestalt das Zukunftsbild der eisen-
gepanzerten Jungfrau von Orléans auftaucht. Welch merkwiirdige Mischung von
Biluerlichkeit und Zartheit in dem ,Amour au village*®, jener Darstellung von zwei
jungen Landleuten, die sich am Zaun, der ihre Acker voneinander scheidet, ver-
schiimt und stammelnd ihre junge Liebe gestehen (Abb. 37). Wie grob wirken die
kurzen, festgedrehten Zopfe der Bauerin! Und doch sieht man es den hohen,
breiten Schultern und dem kraftvollen Riicken an, daB diese Biuerin ein begehrens-
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wertes Weib ist, und eben-
go i1st der junge Bauer,
wenn auch seine Fiifle in
derben Holzschuhen stek-
ken, ein hiibscher stram-
mer Bursch. Der sinnlich-
seelische Vorgang zwi-
schen den beiden aber ist
unsaghar zartangedeutet.
Dazu die liebevoll ange-
schaute Dorflandschaft
mit dem Hiittchen, das
sich ,hinterallem diesem®
hefindet. Dariiber wird
noch ein Stick Himmel
sichtbar, um das in star-
ker Untersicht gegebene
Bild hell und licht nach
oben ausklinzen zu las-
sen. Stimmungsverwandt
mit DBastien-Lepage ist
Pascal- Adolphe Dagnan-
Bouverel(geb. Paris 1852),
der andere seelenvolle

Abb. 57 Die Liebe auf dem Lande von Jules Bastien-Lepage Heilicrenmaler, der aber
(Nach Photographie Braun & Co.) : S - s :
(Zu Seite 55 im Gefiihl in SiiBlichkeit

und in der Technik wirk-
lich in geleckte Malerei und in porzellanene Glitte verfiel. Die eigentlichen Im-
pressionisten suchten Naturstimmungen wiederzugeben, und, um dies zu erreichen,
haben sie das Kunstmittel der Luft- und Lichtmalerei ausfindig gemacht. Leute
vom Schlage der Bastien-Lepage und Dagnan-Bouveret benutzten die so entdeckten
Kunstmittel, um literarische Themen wirkungsvoll vorzulragen.

Dagnan-Bouveret gehort aber auch zu den kiinstlerischen Entdeckern der
Bretagne. Wie unsere deuischen Maler ins Gebirge oder an die See gehen, um
ein markiges urspriingliches Volkstum zu malen, kriftige charaktervolle Minner-
und Frauengestalten in ihren charaktervollen farbigen Trachten mitsamt ihren
charaktervollen alten Hiusern und ihrem behaglichen Hausrat, mitsamt der ganzen
Landschaft, aus der sie herausgewachsen sind und in die sie hineingehiren, so
sucht eine Anzahl von franzisischen Malern die Bretagne auf. Das jingere Ge-
schlecht dieser Bretagnemaler wird durch Lucien Simon (geb. 1861) und Charles
Cottet (geb. 1863) vertreten, ungleich kriftigere und markigere Kiinstler, denen
alle SiiBlichkeit und Gelecktheit fremd ist. Cottet hat viele Marinen gemalt von
bedeutendem Raumeindruck und fréhlicher Farbenwirkung, die sich aus den roten,
griinen, im Schatten dunkelblanen Wasserkringeln, den weiflen, rosa, gelben
Wolken, den von der Sonne durchglithten orangefarbenen Segeln ergibt, und den
gelben und dunkelblauen Zickzacklinien, welche die Masten im Wasser wider-
spiegeln. Wie dem Meer gilt Cottets Liebe den vom Meer abhingigen Fischern.
Im Luxemhourg hiingt ein Tripiychon von ihm, das den Inhalt des gesamten
Fischerlebens erschopfend wiedergibt: In der Mitte das Abschiedsmahl der vielen
von Wehmut und Hoffnung gleich beseelten Menschen, die aus ihrem Verhalien
zueinander jegliche Art menschlicher Gemeinschaft erraten lassen: Freundschaft,
Brautstand, Ehestand, Eltern- und Kindschaft. Hinter ihnen allen aber offnet
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gich ein breites Fenster auf das weite tiefblaue Meer, den Schauplatz ihrer Taten
und Leiden. Links die Weggefahrenen, in klarer Sternennacht auf dem Verdeck
kauernd, das Herz von Sehnsucht erfiillt. Rechts die Zuriickgebliebenen, die oben
auf steilem Felsengebirg stehenden und sitzenden Frauen und Midchen, die voll
Verlangen hinausspihen auf die See, die sich zu ihren FiiBen schiumend an den
Klippen bricht.

Einen eigentlich bildkiinstlerisch-technischen Fortschritt tiber die Freilicht-
malerel hinaus hal Francisque Jean FRajffaélli gemacht (italienischer Eltern Kind,
aber zu Paris 1845, nach anderer Angabe: 1850 geboren), dessen Bilder und Bild-
chen dabei auch gegenstindlich-kulturgeschichtlich als Schilderungen des Lebens
in und um Paris, namentlich des Lebens der unteren Schichien, einer gewissen
Bedeutung nicht entbehren. Er liebte wie kaum ein anderer die Stadt Paris und
griff bald aus ihrem Herzen, bald aus den #ubersten Bezirken seine SiraBen-
bilder heraus, in die er Menschen, Pferde, Omnibusse nur gerade wie Flecken
oder Punkte hineinsetzte. Dann wieder schilderte er ausfiithrlicher und in griferem
Format Pariser StraBentypen. Im Luxembourg befindet sich eine grofiformatice
Darstellung einer Versammlung, ein packendes Gemillde: Alles hingt an den
Lippen des Redners, jeder Horer schaut anders aus, aber ein echt franzosischer
Charakterkopf reiht sich an den anderen. — Der Weite seines Stofigebietes ent-
spricht Raffaéllis grobe technische Wandlungsfihigkeit: Der Zeichner in ithm ist so
bedeutend wie der Maler.

Wiihrend er dortin Braun e

und Schwarz schwelgte, [
malte er gewdhnlich Weili
in Weifi, Wihrend er dort
breit hinstrich, bediente
er sich gewiihnlich einer
punktierenden, poeintilli-
stischen Technik, ja, er
ist sogar als Beegriinder
des sogenannten Poin-
tillismusanzusprechen,
einer Manier, die mit mo-
saikartiz aneinanderge-
reihlen bunten Punkten
arbeitet. Dieser Pointillis-
mus Raffaéllis bildet ein
Bindeglied zwischen dem
Impressionismus der Mo-
net, Sisley, Pissarro und
dem sogenannten Neo-
impressionismus. Der
Neoimpressionismus wur-
de von Georges Seurat
(1860—91) aufder Grund-
lage von wissenschaftlich
optischen Farbenstudien,
die dieser in Gemein-
schaft mit dem franzosi-
schen Chemiker Chevreul
trieb, begriindet und von
LPawl Signac Lgﬂh- 1863), Abb. 38 Les Forgerons buvants von Francisgue Jean Raffaélli
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Henri Edmond Cross (geboren 1856, gestorben 1910 in St Clair, Siidfrank-
reich®), Mazimilien Luce, dem franzosierten Belgier Théo van Rhysselberghe und
anderen ausgeiibt (Kunstbeilage). Die Grundsitze und die Bedeutung des Neo-
impressionismus werden sehr anschaulich in dem Biichlein ,Der Kampf um den
Stil¢ dargestellt, das der Berliner Sezessionist Curt Herrmann geschrieben hat,
selbst ein itberzeucter, begeisterter und geistig selbstéindiger Anhénger dieser
Kunstlehre ®*) :

.Der Stilgedanke hat bei den Neos die reinsten Formen angenommen. Reine
Linie. reine Forn, reine Farbe und als Novum in der gesamten Malerei reines
(optisch wissenschaftlich begriindetes) Licht.

Seine technischen Farbmittel sind dieselben wie die der Impressionisten,
namlich beschrinkt auf die dem Prisma am niichsten kommenden reinen Grund-
farben: Rot, Orange, Gelb, Griin, Blau, Violett.

Aber wiihrend die Impressionisten, als deren typischester Vertreter in hezug
auf die Palette Monet genannt sein mag, diese Farben willkiirlich mischen und
nur bestrebt sind, hohere Leuchtkraft und Schonheit und grifiere Naturwahrheit
zu erreichen (sie verschmihen auch nicht die gelegentliche Anwendung von ge-
brochenen Farben, Ocker, Braun und gemischtem Gran), lehrt der Neo, daBl Farbe
und Licht in Natur und Malerei wissenschaftlich festgelegte untrennbare Begriffe
sind, welche durch optische Gesetze beherrschi werden.

Diese Gesetze zu erkennen und kiinstlerisch zu verwerten ist der oberste
Grundsatz der Neos. Sie erheben Farbe und Licht dadurch zu einem reinen Stil-
moment. Sie mischen die Farben nicht oder nur mit Weif und mit Nachbar-
farben — niemals aber Komplementirfarben untereinander. Die Farbennuancen
bewahren dadurch ihre Reinheit in unendlichen Abstufungen. Sie werden dann
nach optischen Gesetzen in kleinen Partikeln, Punkten oder Strichen, nicht in
Flichen, auf die Leinwand aufgetragen, ohne daB sich die Rinder mischen. Der
miglichst reine weiie Malgrund darf sogar zwischen den einzelnen Farbpartikeln
unter Umstéinden als trennendes Neutrum stehenbleiben. Die einzelnen Farben-
komplexe miissen bestehen aus einzelnen Teilen der Lokalfarbe, Beleuchtungsfarbe
(bzw. Schattenfarbe) und der Reflexfarbe, welche auf der Netzhaul des Beschauers
beim richtigen Abstande vom Bilde eine optische Mischung eingehen. Der richtige
Abstand vom Bilde ist zum Verstindnis und Genusse Voraussetzung, ebenso wie
eine gewisse Mitarbeit des Beschauers bei Beurteilung eines neoimpressionistischen
Bildes mehr als sonst Bedingung ist.

Die Technik der Neos ist also bei allem Spielraum, der dem einzelnen
Kiinstler bleibt, durchaus logisch begriindet im Gegensatz zu der Technik der
Naturalisten und Impressionisten, die weit willkiirlicher und individuell ist.

Die Kontrastwirkungen der farbigen Flichen untereinander, deren gegen-
seitige Steigerung, ihre verschiedenen Stirkegrade und ihre richtige Verteilung
bilden den zweiten Hauptgrundsatz; den dritten die Reinheit und die Kraft der
Linien, welche sowohl die Einzelform als das ganze Liniengefiige des Bildes be-
herrschen und ein Ganzes bilden miissen. Die Kraft und das Leben der Linien
duBert sich wie die der Farben in Wirkungen und Gegenwirkungen; van de Velde
hat sogar nachgewiesen, daB man ebenso wie bei der Farbe von komplementiiren
Linien sprechen kann.

Auf das Wort Reinheit ist der Nachdruck zu legen, denn alle diese Stil-
momente an sich werden mehr oder weniger auch alle anderen modernen Strd-
mungen der Malerei als ihr Fundament betrachten.

Die Kraft, die in dieser Lehre von der Reinheit der Stilmomente liegt, kann
nur derjenige ganz empfinden, der sich mit Uberzeugung und Begeisterung ihr
hingibt und dem sie tiiglich beim Schaffen sich neu offenbart.
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Jedes dieser Gesetze ist vom anderen untrennbar und ergiinzt es in fast
wunderbar zwingender Weise

Wer sie einzeln voll beherrscht, dem fiigen sie sich hei der Arbeit ganz
von selbst zur Synthese.

Er braucht nicht zu griibeln und sich im banalen Sinne zu quilen, wie
die Gegner glauben. Seine Arbeit ist ein freier Schopfungsakt, geboren aus
dem Geist der Naturgesetze, die zur Harmonie streben. Voraussetzune dabei
ist — und das macht die eigentliche Kiinstlerschaft aus —, daB der Kiinstler
reif genug ist, Motive in der Natur zu sehen und sich von ithnen anresen zu
lassen, in denen diese Gesetze schlummern, Er wird darin ihr Walten erkennen.
das UnbewunfBte wird zum BewubBten, der rcu:Jlf'm;sferisclw Moment des kiinstleri-
schen Erlebnisses tritt ein, und so wird er: ,Herr der Natur. die seine Fesseln
liebet, die seine Kraft in tausend Kampfen tibet und prangend unter ihm aus der
Verwilderung stieg. ...t

Der Stil der reinen Malerei oder, wenn man will, der reine Stil der Malerei.
wilre also: Das organische und harmonische Zusammenwirken der Beeriffe und
Gesetze der Form, der Linie, der Bewegung, der Komplexe, der Farbe, der
Kontraste, des Lichtes, der Abstufung, der Strahlung und des Rhythmus, sichthar
gemacht durch das Material der Farbe. Dieses reichste kiinstlerische Pro-
gramm, niimlich alle hisher aufgestellien und erkannten Prohleme in einer reinen

Synthese, einer Harmonie zu materialisieren, stellt sich von allen Kunstrich {fungen
nur der Neo.*

Es handelt sich also um bildkiinstlerische Synthese: der Natureindruck
wird zu bestimmten Wirkungen, beinahe kunstgewerblicher Art, verarbeitet. Ein
soleher Eindruck von %r:uchb. Sonnenschein und Heiterkeit, wie ihn gute neo-
impressionistische Bilder ausstrahlen, ist aber auch noch niemals erzi ielt, z. B.
die \\'1Ller-[1l&f'£,lllll" des Sonnenlichts im Wasser noch niemals mit solcher
Stirke und [bLJ?ETI"'lIIFg:sl\lall emalt worden. Unsere ganz vortreffliche Kunst-
beilage vermittelt uns zwar eine klare Anschauung von dieser necimpressionisti-
schen Mosaiktechnik, aber sie vermag die duftige, luftige, heitere Wirkung des
Originals leider dennoch nicht erschopfend wiederzugeben. Das im rein maleri-
schen Sinne wich tigste Problem, das von Ruskin formuliert und von Turner zu-
erst aufgegriffen wurde und das sich dann durch die ganze Kunstgeschichte des
19. Jahrhunderts hindurchzieht: das Licht zu malen, 1111 mithin von seiten der
Neoimpressionisten die bisher gliicklichste Losung gefunden. Die Entwic klung
der modernen franzosischen Malerei aber vollzog sich streng folgerichtic in rlre
Etappen: Naturalismus Millets, Courbets und der Meister von B arbizon, Impres-
sionismus der Manet und Monet, \lr-.tn}ne-ni{lmsn us der Seurat und Signac.

Wie aber im Zeiialter des Kartonstils eine koloristische U nterstrimung stets
weiterrann, so ist auch wihrend der Vorherrschaft des Impressionismus die lineare
Zeichenkunst wohl zuriickgedimmt worden, niemals ]PL]{'}L]J ganz versiegt, J||=
Hauptvertreter war Pierre Puvis de Chavannes (geb. 1824 in Lyon, gest. 1898)3),
Sein Schaffen hedeutete den stirksten Gegensatz zu dem in F ld[][\.tLll_h herrschen-
den Naturalismus und Impressionismus. Er suchte nicht wie die anderen ein
Stiick Natur, durch ein Temperament gesehen, unter der E inwirkung bestimmter
Lichtwirkungen wiederzugeben, sondern er sthuc.gie in Triumen und Poesien,
eninahm seine Stoffe der antiken Mythologie wie dem christlichen Mittelalter.
schlug aber dabei keinen trocken belehrenden, sondern einen musikalisch lyrischen
Ton an. Im letzten Grunde dienten indessen die dargestellten Gegenstinde, wie
den Impressionisten zur Entfaltung von Lichtwirkungen, so ihm als AnlaB fiir
Farben- und Formenwirkungen rein dekorativ monumentaler Art. Die Impressio-
nisten und Neoimpressionisten, die Pleinairisten und Luministen strebten die e-
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naueste und eindringlichste Wiedergabe der Natur an, wobei sie gewisse Charakter-
ziige derselben hesonders stark hervorhoben. Cazin und Carriere beseelten die
Natur. Puvis de Chavannes verwandte ihre Formen und Farben in rein dekora-
tivem Sinne als Wandmaler. Und ein giitizes Schicksal gab ihm Gelegenheit,
seine starle Becabung reich und voll zu enifalten. In Amiens, Rouen, Poitiers,
Marseille, Lyon und namentlich in Paris durfie er ganze Sile ausmalen. Im
Pantheon erzihlte er die Geschichte der hl. Genoveva, der Stadtheilicen von Paris
(Abb. 39). In der Aula der Universiliit Paris sehuf er eine liesenallegorie der
Wissenschaft. Anderes im Stadthaus. Dabei iibertraf er micht nur alle seine Mit-
strebenden, sondern er erwies sich iiberhaupt seiner Zeit als der einzige, der
das Problem des modernen Wandgemildestils restlos ldste. Diese [berzeugung
nimmt man besonders ans dem Pantheon mil, wo seine Gemilde mit geradezu
unmbglichen Wandbildern anderer Maler vereint sind, wo er allein der Feierlichkeit
der architektonischen Formen gerecht wurde, wo er allein unter den Malern dem
croBen Zweck des Gebdudes wilrdig entsprach. Dabei verfuhr er als Symbolist.
Galt es den Krieg zu verkorpern, so quilte er sich nicht mit einer franenzimmerlich
gebildeten Allegorie ab, sondern er fiihrte ins Schlachtgeliimmel hinein; galt es den
Frieden zu preisen, so malte er singende und tanzende oder lagernde und ruhende,
aber immer schwiirmende Jungfrauen und Jinglinge. Ein schwérmerischer, rosen-
dufticer Grandzug, und dennoch ein solcher der Entsagung und der sanflen
Schwermut durchzieht sein Schaffen. Die Frithjahrsstimmung des italienischen
(Quattrocento kehrt in seinen Werken wieder, von einem leichten herbstlichen
Welkehauch durchsetzt. Er hat viel von den deutschen Romantikern, namentlich
den Nazarenern, manches von Marées, elwas von Bocklin. Aber seine mensch-
lichen Wesen sind nur Schemen, sie hegen keine wahrhaft tiefe menschliche
Empfindung, sie werden von keiner wilden Leidenschaft verzehrt, sie besitzen
keine kriiftige leibliche Gegenwart. Und wie die Menschen, so die Bidume, so die
Landschaften. Alles zart, durchsichtig, schemenhaft, wie ein Traum. Und dennoch
klar, bestimmt und scharf umrissen. Die Farbe hell, diinn, ein wenig schwind-
siichtig. Harmonien in Blan und Rosa. Vor allem aber die Linie entschieden,
geradlinig, in die Hohe strebend. In eine Zeit der lockeren Farben, der ver-
schwimmenden Umrisse, der ,Stimmungsmalerei* ragte Puvis de Chavannes als
entschiedener Linienkiinstler herein. Er pflegte eine Art gotischen Perpendikulir-
stils, vermochte mit grofziigigen {Tberschneidungen, ja mit ausgesprochen rechten
Winkeln eigenartige Wirkungen zu erzielen. Wenn Chavannes auch schon 1824,
also zwei Jahre friiher als der einst maBgebende, aber lingst abgetane deutsche
Waerkstatt-Meister Piloty, geboren wurde, so iibte er {rotzdem in der Epoche der
impressionistischen Hochflut eine groffie Anziehungskraft und einen bedeutenden
Einflaf auns, weil dieser dekorative Maler, dieser Linienkiinstler, dieser Symbolist
doch wieder vielen starken Stromungen seiner Zeit entsprach, ja mehr als dies, weil
er zu den fithrenden Geistern gehirte, welche diese Stromungen verursacht haben.

Als Nachfolger Puvis de Chavannes’, als der einzige, der sich im Pantheon
wiirdig an den Meister anschlieft, bewiihrie sich unseres Erachtens Ferdinand
Humbert (geb. 1842), Besonders das ,1893% geschaffene Gemiilde der Fischer,
die beim Morgengrauen ihr Gebet verrichten, ehe sie aufs hohe Meer hinaus-
fahren, laBt eine krifltige und rauhe, schlichte und ehrliche Empfindung erkennen.
Henri Martin hat Chavannes' Linienkunst mit der Freilichtmalerei zu einem
eigentiimlichen Mischstil verbunden. Endlich sei die Symbolisten-Vereinigung
der .Rosenkreuzer® im AnschluB an diese Neoidealisien wenigstens dem Namen
nach erwiithnt.

Von Puvis de Chavannes diirfte auch Maurice Denis (geb. 1855) ausgegangen
sein, der eine ganz besondere Stellung unter den franzbsischen Malern seiner
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Abb. 39 Aus dem Leben der hl. Gemoveva von Puviz de Chavannes im Pantheon zu Paris

Zeit einnimmt, insofern als er zwar auch lineare und koloristische Symphonien
von durchaus modernem Charakter erklingen liell. allein nicht nur um ihrer selbst
willen, vielmehr suchte er, wie die Maler frilherer Jahrzehnte und Jahrhunderte,
mit diesen f.'i}'lliphﬂlki&ll und durch sie einen hiufiz sehr bestimmten geistigen
Inhalt auszudriicken. Deshalb wurde er auch als das Haupt der Neuidealisten
oder Neuromantiker bezeichnel. Er griff christliche wie klassische Sioffe auf,
wagte sich an Maria, selbst an Christus, wie an Jupiter und Psyche heran. Seine
Wirkungen werden durch zarte, wohlharmonisierte Farben wie durch entscheidende
Vertikalen: Architekturen, Zypressen,siehende Menschengesialten bestimmi (Abh.40).
Maurice Denis gibt sich religits und altertiimelnd und ist gewili liebenswiirdig,
zart und poetisch, streift aber leicht ans Gezierte und Manierierte. Mit aller an-
gestrebten Keuschheit verbindet er bisweilen wider Willen eine graziose Pikanterie.
Und dennoch gliickten ihm am besten unschuldsvolle Engel — Kinderangesichter.
Der Grundzug seiner Kunst ist ein dekorativ-monumentaler. In diesem Stil hat er in
Le Vésinet bei Paris eine Schulkapelle und zwei Kirchenkapellen ausgemalt.
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Neben Puvis de Cha-
vannes wird bisweilen
auch Gustave Moreau(1826
bis 1898)%%) genannt, Die-
ser, schon von Geburt Pa-
riser, hat mitten in Paris,
aber in einerstillen Strafie
oelebt, gearbeitet, ge-
malt, in Farben gelriumt
und gedichtet. Sein Haus
wurde nach seinem Tode
zu einem Moreau-Museum
ausgestaltet. Es ist ganz
erfiillt von seinen Origi-
nalschopfungen und sei-
nen Studien nach vergan-
genen Schinheitswelten.
Moreau hat sich niimlich
nicht nur fiir die Antike,
somdern auch fiir die alt-
morgenlindische Kultur
hegeistert und ihr nach-
geschaffen, nicht in dem
Sinne, daB er irgendeine
Zeilspanne im ganzen zu
neuem Leben wieder zu
. ; erwecken versucht hiitte,
aft von Maurice Denis . . i
m . Hanfstaengl, Mimehen) sondern indem er wie ein
W serte L) Schmetterling von Blume
zuu Blume flatierte, bald

hier, bald dort die zartesten und zugleich die prickelndsten Formen-, Farben- und
Stimmungsreize auf sich wirken lieB, in seinen Studienbliittern festhielt und dann
in seinen eigenen Werken wieder verarbeitete. Diese kennzeichnet ein schillerndes,
olitzerndes Farbengefunkel. Hell leuchtende Kérper junger Weiber oder schlanker
Jiinglinge, oft von sehnsiichtig schmachtender Bewegung, pflegen die Hauptlicht-
masse, den kompositionellen und koloristischen Ausschlag seiner Gemiilde zu bilden.
Der Kiinstler wird von Richard Muther, der ihm in seinen Werken glinzend ge-
schriebene Abschnitte gewidmet hat, sehr hoch gestellt; zugleich hirt Muther einen

i

Abb, 40 Land

(Mit Genel
(Z

duBerst kiinstlerisch gespielten Grundton schwiller Perversiliit aus seinen Bildern
heraus. Wir vermogen weder dies nachzuempfinden, noch den Kiinstler so hoch zu
stellen. Vor seiner halbnackten Salome im Luxembourg, der wihrend des Schleier-
tanzes vor ihrem Stiefvater Herodes plotzlich das strahlenumwobene Haupt Johannes
des Taufers erscheint, haben wir weniger einen bedeutenden, als einen peinlichen
Eindruck erhalten. Nach unserer Ansicht kénnte Moreau in den kunstgeschicht-
lichen Handbiichern ebensogut neben Rochegrosse wie neben Puvis de Chavannes
seinen Platz finden.

In einem ganz anderen Sinn als Puvis de Chavannes, nimlich als ein spiiter
modernisierter Nachfolger Ingres’ hat der zum Pariser gewordene Schweizer Feliz
Valloton als Maler wie auch als Illustrator und als Karikaturist die Linie gepflegt.

UUberhaupt haben viele der oben gewiirdigten beriihmten franzbsischen Maler
und ebenso viele unter ihren Kunstgenossen, die hier nicht einmal genannt werden
konnten, auBer dem Pinsel und mit gleicher Geschicklichkeit wie diesen den Zeichen-
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stift und die Radiernadel gefiihrt, fiir Steindruck und Holzschnitt gearbeitet. Da-
neben ragen andere Kiinstler hervor, die sich ausschliefilich oder hauptsiichlich in
den zeichnenden Kiinsten hervorgetan haben3), Zeitlich an ihrer Spitze steht der
Radierer Charles Méryon (1821—68)3%). Er ist durch zarte Fiihlfiiden mit der
Romantik verbunden und hat iiber eine ganz merkwiirdige Kraft verfiigt, eindring-
lich genaue Naturwiedergabe mit reichem seelischem Gehalt zu vereinen. So fiihrt
er uns Altparis leibhaftiz vor Augen, leibhaftic und gleichsam beseelt von all
dem Menschenleben, das sich je darin abgespielt, inshesondere von all dem Leid
und allem Verbrechen, das je darin veriibt und gelitten wurde. Menschliche
Staffage, ganz geringen Formats, in Bewegung und Aufregung verstirkt die
dramatisch packende Gewalt seiner radierten Stadthilder, Aber es hedarf dieser
Staffage gar nicht, die Architekturen sprechen fiir sich eine ergreifende Sprache,
Selbst wie sich der Rauch aus den Kaminen heraus kriuselt, ist er. mochte man
sagen, von Gefithl erfiillt (Abb. 411,

Die zeichnenden Kiinste eignen sich ganz vorziiglich zur augenblicklichen Er-
fassung zuckenden modernen Lebens und zur Karikatur. Durch seine Augenblicks-
bilder aus dem Pariser Leben ragt der Kiinstlerradierer Auguste Lepére (geh. 1849)
hervor. Paul Hellew (geb. 1859) vermochte in seinen Diamantstiftblattern mit wenigen
Strichen die wunderbare Eleganz der modernen Dame vor unser entziickies Auge
zu zaubern, wobei er sich ebensosehr durch geschickies Erhaschen der augenblick-
lichen Bewegung wie durch gute stoffliche Charakteristik, namentlich des unsaobar
locker und duftig wiedergegebenen Haares auszeichnet. Unter den Kiinstlerlitho-
graphen steht Steinlen obenan, der in seinen Illustrationen zu den ,Chansons de la
rue* von Briiant den Abschaum der Menschheit in kiinstlerisch vollendeter Form
darstellte. Um ihn schart sich eine ganze Gruppe von Montmartre-Kiinstlern, wie
der geniale [Toulowse-Lautrec (auch als Maler bedeutend), Forain, Jean Véber,
Willette®). Es ist nicht in Worten auszudriicken, weleh erschreckendem Naturalis-
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Abb. 41 La Pompe  Notre Damé® von Charles Mérvon




64 [talienische Malerei

o mus manche von diesen
Fo Ll E s -B ERGERE Kiinstlern huldigten,wenn
e e T B sie sich zum Beispiel die
widerlichen Orgien des
Moulin Rouge zum Gegen-
stand ihres Stiftes er-
wiihlten, tierisch verzerr-
{e Menschenangesichter,
schamlos  aufgehobene
Fravenricke und im wil-
sten Cancantanz in die
Hithe geschlenkerte Wei-
herbeine darstellten! —
Es ist aber auch gar nicht
auszusazen, mit welcher
Leidenschaft und mit
weleh malerisch-koloristi-
schem Feingefiihl diese
Kiinstlerlithographen da-
bei wverfuhren! — Jules
Chéret (geb.in Paris 1836
war der Konig des Pla-
kats, des in den Bereich
der Kunst erhobenen Pla-
kats (Abh. 42). Das Pla-
lkat hat die Aufzabe, die
Augen der Voriibergehen-
den im vollsten Gedringe
und Gewogze modernen
Grofstadtlebens auf sich
zu ziehen. Dazu gehoren
sinfache, grofie, klare,
scharfumrissene Farbflii-
chen und bunte, grelle
Farben, Aufdieser Grund-
lage wurde in den letzten Dezennien des vorigen Jahrhunderts ein véllig neuer
I\.un-.[-,ill der eigentliche ,Plakatstil®, geschaften, der nun seinerseits mit den
bis aufs auBerste vereinfachten Formen, den grofien grellen Farbenflichen unc d den
ungebrochenen Tonen auf die iihrige Malerei bed euhaulen hisweilen sogar ver-
lmt:mniwullu: Einfluf ausiiben sollte. Die Englander haben manch schiines, liebens-
wiirdiges Plakat hervorgebracht, und die Deutschen (Franz Stuck, Hohlwein und
viele, viele Andere!) sind auch nicht zuriickgeblieben, aber die Palme gehiihrt auf
diesem Gebiet dennoch den Franzosen, die mit ihrem Chic, ihrer Eleganz, ihrer
romanischen Farbenfreude und ihrem spezifisch franzosischen 'len‘p?rament die
geborenen Plakatkiinstler genannt zu werden verdienen.

Abb. 42 Plakat von Jules Chéret
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