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GRUSSWORT

Die Commerzbank-Stiftung und das Stadel
Museum haben gemeinsam bereits mehrere grofie Ausstellun-
gen erfolgreich realisiert. Umso mehr freuen wir uns bei der
Commerzbank-Stiftung, dass wir als Hauptforderer der Aus-
stellung Monet und die Geburt des Impressionismus zusammen
mit dem Stadel das Jubilaumsjahr offiziell eroffnen dirfen.

Vor 200 Jahren - im Jahr 1815 - vermachte
der Frankfurter Kaufmann, Privatbankier und Mazen Johann
Friedrich Stadel seine Kunstsammlung einer Stiftung. Dies
war der Ursprung der heute dltesten Museumsstiftung in
Deutschland. Aktuell verfligt das Stadel mit 3000 Gemalden,
600 Skulpturen, rund 4000 Fotografien sowie mehr als 100 000
Zeichnungen und Druckgrafiken Uber eine der grofiten Samm-
lungen hierzulande. Es spannt einen Bogen Uber 700 Jahre
europaische Kunstgeschichte.

Die Eroffnungsausstellung zum 200-jahrigen
Jubilaum widmet sich einem der Sammlungsschwerpunkte des
Hauses: dem Impressionismus. Ausgehend von frithen Werken
der Kinstler Claude Monet, Edouard Manet, Alfred Sisley,
Auguste Renoir und Edgar Degas aus dem Besitz des Stadel
sowie Arbeiten weiterer bedeutender Impressionisten wie
Camille Pissarro, Berthe Morisot oder Mary Cassatt, beleuchtet
die Ausstellung die Anfdnge der impressionistischen Bewegung
vom Beginn der 1860er-Jahre bis 1880. Ziel ist es, dem Besu-
cher zu veranschaulichen, unter welchen Voraussetzungen
die Bewegung des Impressionismus entstanden ist und in
welchen Schritten sich die kinstlerische Entwicklung vollzogen
hat. Die 100 Gemalde der Ausstellung visualisieren, wie die
Bedeutung des Dargestellten langsam die Vorherrschaft gegen-
Uber der Darstellung selbst verlor - wie das Spiel von Licht
und Farbe fir die Kinstler immer wichtiger wurde. Deutlich
wird, wie sehr diese neuartige Kunst die damaligen Sehgewohn-
heiten herausforderte. Die Leistung der Ausstellung Monet
und die Geburt des Impressionismus liegt darin, nicht nur
das einzigartige kiinstlerische Phdanomen des Impressionismus
zu prdsentieren, sondern seine ganze Komplexitat mit Neben-
wegen, Schleifen und Briichen nachvollziehbar zu machen.

Dabei spielen Aspekte wie der Wandel des Verhéltnisses von
Mensch und Natur oder von Arbeit und Freizeit, die wach-
sende Mobilitat und die allgemeine Beschleunigung des Lebens
durch den technischen Fortschritt oder die visuelle Erfahrung
der Grofdstadt eine Rolle - alles Themen, die uns auch heute
beschdftigen und die Kunst damit ganz nah an unser modernes
Leben heranholen. Als roter Faden zieht sich das Werk Monets
durch die Prasentation. Dies tragt nicht nur der Vorreiterrolle
Rechnung, die der Kunstler in der zunehmenden Verbreitung
der Freilichtmalerei unter den Kollegen innehatte. An Monets
Gemalden ist die Entwicklung von grofiformatigen Figuren-
bildern zu kleineren Landschaftsszenen besonders eindriicklich
zu erkennen. In der Abwendung von gegenstdndlichen Motiven
hat Monet schliefilich das Spiel von Farbe und Licht so weit wie
kaum ein anderer Kinstler in Richtung Auflésung getrieben.

Mit dieser umfassenden Schau zu den
Anfangen einer neuen kinstlerischen Entwicklung, die sich gegen
die damals vorherrschende akademische Malerei wandte, ladt
das Stadel nicht nur ein breites Publikum ein, einzigartige Werke
dieser Ara zu bewundern, sondern es geht einen Schritt weiter:
Schon die Hintergrundinformationen in der Ausstellung erlauben
eine aktive Auseinandersetzung mit dieser kiinstlerischen Bewe-
gung. Mit Monet und die Geburt des Impressionismus verbindet
das Frankfurter Museum in vorbildhafter Weise den Zugang zu
Kultur mit der Vermittlung von kulturellem Wissen. Dies ist ganz
im Sinne der Commerzbank-Stiftung, denn mit unserer Arbeit
mochten wir dazu beitragen, das kulturelle Erbe zu erhalten
und die kulturelle Bildung in der Gesellschaft zu verbessern.

Kuratorium und Geschaftsfihrung der
Commerzbank-Stiftung freuen sich auf viele kunstbegeisterte
Besucherinnen und Besucher und wiinschen ihnen eine
interessante und zugleich anregende Begegnung mit den
frihen Werken des Impressionismus.

Klaus-Peter Miiller
Kuratoriumsvorsitzender
der Commerzbank-Stiftung
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VORWORT

Im Jahr 1910 schrieb der damalige Direktor
des Stadelschen Kunstinstituts, Georg Swarzenski, an den Frank-
furter Oberblrgermeister Franz Adickes: ,,[E]s ist mir gelungen,
mit den letzten noch lebenden Hauptmeistern der Franzdsi-
schen Malerei des 19.Jahrhunderts in Verbindung zu treten,
dadurch eroffnet sich die Mdglichkeit, an die ich selbst nicht
mehr zu glauben wagte, einige Werke von ihnen noch zu
bekommen. Dadurch sind wir in der Lage, in die vorderste
Reihe der modernen Gallerien aufzurticken, und ich bin wirklich
ganz gliicklich dartber. Ich habe jetzt schon ein Hauptwerk
von Monet vorzulegen, dessen Erwerbung ein Ereignis ersten
Ranges bedeuten wiirde und auch beim Publikum Beifall finden
wird.“ Swarzenski sprach von dem monumentalen, noch im
selben Jahr angekauften Interieur Das Mittagessen, das nun
das Herzstick der grofien Jubildaums-Ausstellung Monet und
die Geburt des Impressionismus bildet. Etwa 100 Gemalde
aus offentlichen und privaten Sammlungen weltweit, darunter
zahlreiche beriihmte Meisterwerke des frihen Impressionis-
mus, wie Claude Monets La Grenouillere, Der Boulevard des
Capucines oder das monumentale Mittagessen aus dem
Musée d’Orsay, reisen zu diesem besonderen Anlass nach
Frankfurt. Unser Museum nimmt mit dieser Ausstellung einen
zentralen Sammlungsschwerpunkt in den Blick: die franzosische
Kunst des 19.Jahrhunderts. Fundament ist der hauseigene
konzentrierte und hochst qualitdtvolle Bestand friher Arbeiten
des franzésischen Impressionismus, die nicht nur zu den Meis-
terwerken der Sammlung und Lieblingen des Publikums zahlen,
sondern auch aufs Engste mit wichtigen Ereignissen der Institu-
tionsgeschichte verknupft sind.

Die Sammlungshistorie der franzdsischen
Malerei des Impressionismus im Stadel Museum umfasst, mit
Ausnahme der 1929 erworbenen Landschaft Paul Cézannes,
einen Zeitraum von nur 13 Jahren. Sie begann 1899, im Griin-
dungsjahr des Stadelschen Museums-Vereins, der als ,,Grin-
dungsbild“ eine Schenkung des Kaufmanns Victor Mossinger
erhielt: das Gemalde Seine-Ufer im Herbst des nur wenige
Monate zuvor verstorbenen Alfred Sisley. Damit gelangte das

Stddel als eines der ersten Museen in den Besitz eines impres-
sionistischen Bildes. Die Rezeption des franzdsischen Impressio-
nismus setzte in Deutschland in den 1890er-Jahren ein. Max
Liebermann, der selbst Werke seiner franzdsischen Kollegen
sammelte - allein von Fdouard Manet besa er 17 Arbeiten -,
spielte dabei eine Schllsselrolle und unterstiitzte auch den
Direktor der Berliner Nationalgalerie, Hugo von Tschudi, bei
seinen Ankdufen. Mit der Grindung der Kunsthandlung von
Bruno und Paul Cassirer 1898 in Berlin erhielt der franzosi-
sche Impressionismus in Deutschland eine standige Prasenz.
1903 fand in der Wiener Secession die bis dahin bedeutendste
Impressionisten-Ausstellung im deutschsprachigen Raum statt,
die der Bewegung insofern zum Durchbruch verhalf, als die zeit-
gendssische Kunst in ihr die Grundlage ihres eigenen Schaffens
entdeckte: ,,Nur mit dem Impressionismus, niemals gegen ihn,
werden wir weiterkommen®, schrieb der Kritiker Franz Servaes.

Im Jahr darauf erwarb der damalige Stadel-
Direktor Carl Justi aus der Grof3en Dresdner Kunstausstellung
Monets Gemadlde Hauser am Ufer der Zaan. Der Kunsthistoriker
Julius Meier-Graefe, gemeinsam mit Richard Muther fiihrender
Kopf der Schau in der Wiener Secession, fand in seiner kanon-
bildenden, ebenfalls 1904 publizierten Entwicklungsgeschichte
der modernen Kunst begeisterte Worte fir das Werk: ,,Gibt
es eine intimere Auffassung der holldndischen Natur als das
Bild mit den beiden merkwirdigen Barockhdusern am Wasser!
Es ist mehr als eine Landschaft, Monet hat fast den Geist dieser
Menschen mitgemalt, der sich an solchen Landschaften erfreut;
nicht anders als die alten Hollander, die wenn sie die einfachsten
Dinge malten nicht nur diese Dinge, sondern eine weitreichende
Vorstellung von ihnen abbildeten.“

Alle weiteren Werke franzosischer Impres-
sionisten kamen unter Justis Nachfolger Swarzenski ins Haus,
der zu Beginn des Jahrhunderts zu den wenigen deutschen
Museumsdirektoren zahlte, die sich fir die franzosische
Moderne begeisterten. Insbesondere vor dem Ersten Weltkrieg
kaufte er verstarkt franzosische Malerei des 19. Jahrhunderts
an und baute damit diesen Schwerpunkt des heutigen Stddel-
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Bestandes maf3geblich auf. Sein leidenschaftlicher Einsatz fur
die franzosische Kunst ist vor allem deshalb so bemerkenswert,
weil jene bei der Regierung nach deren anfanglicher Aufge-
schlossenheit bald in Ungnade fiel. Hugo von Tschudi zog durch
seine Unterstltzung des Impressionismus die Kritik Kaiser
Wilhelms II. sowie des Akademiedirektors Anton von Werner
auf sich und wurde 1909 aus seinem Direktorenamt entlassen.
Swarzenski erwarb bereits kurz nach seinem Amtsantritt unter
anderem Arbeiten der Schule von Barbizon sowie Gustave
Courbets Die Woge und Dorfausgang im Winter. Vermittelt Uber
den Galeristen Paul Durand-Ruel, kamen 1910 neben Monets
Mittagessen auch Auguste Renoirs Nach dem Mittagessen und
Lesendes Madchen ins Haus, Cassirer schickte im selben Jahr
weitere sieben Werke von Renoir zur Ansicht. 1912 erreichte
die impressionistische Ankaufspolitik im Stidel mit Edouard
Manets Krocketpartie, Edgar Degas’ Orchestermusikern und
Vincent van Goghs Portrdt des Dr. Gachet einen Hohepunkt.
Zahlreiche weitere Gemalde von franzosischen Kiinstlern wie
Camille Corot, Charles-Francois Daubigny, Edmond Cross,
Puvis de Chavannes oder Maurice Denis gelangten in diesen
Jahren in unser Museum.

Nach dem Ersten Weltkrieg setzte Swarzen-
ski seinen Schwerpunkt starker auf den Expressionismus. Die
meisten Klnstler der um 1840 geborenen Generation der
Impressionisten lebten zu diesem Zeitpunkt nicht mehr; die
For-derung zeitgendssischer Kunst, der das Stadel Museum
sich von Anfang an verschrieben hat, verlagerte sich auf die
Nachfolger.

ANONYM: Blick in den Impressionistensaal im Stadelschen Kunstinstitut, publiziert in:
Museumskunde, Nr.17, 1924, S.15

Der gesamte Gemaldebestand der franzo-
sischen Impressionisten stammt aus den 1860er- und 1870er-
Jahren, in denen die Kiinstler sich kennenlernten und erstmals
in gemeinsamen Ausstellungen ihre Werke prasentierten.
lhre Vorlaufer wie Courbet, Corot, Daubigny oder Antoine
Chintreuil sind mit wichtigen Werken in der Sammlung ver-
treten. Auf der Grundlage dieser Arbeiten widmen wir uns in
der Ausstellung Monet und die Geburt des Impressionismus
der Frage nach den Anfangen und der frihen Entwicklung der
impressionistischen Bewegung.

Das umfassende Projekt wurde mafdgeblich
von vielen Kollegen und privaten Sammlern mit bedeutenden
Leihgaben unterstitzt, weshalb unser grofiter und herzlicher
Dank zuerst ihnen gilt. Die reiche Dichte an Exponaten ist einzig
durch ihre ungewdhnliche Grofizligigkeit moglich geworden.
Hervorheben mochten wir das Musée d’Orsay, welches mit
einer Gruppe hochkaratiger Werke einen zentralen Beitrag zu
der Ausstellung geleistet hat.

In der Umsetzung dieses Ausstellungs-
vorhabens wurden wir von engagierten Partnern und Forde-
rern unterstitzt. Der Commerzbank-Stiftung mochten wir als
Hauptforderer dieses bedeutsamen Projekts fiir die grof3ziigige
Unterstltzung herzlich danken. Insbesondere dem Kuratoriums-
vorsitzenden der Commerzbank-Stiftung, Klaus-Peter Miiller,
sowie der Geschaftsfiihrerin Astrid Kiefiling-Taskin gilt unser
personlicher Dank. Mit ihrem Vertrauen und Engagement haben
sie uns von Anfang bei der Ausstellungsplanung begleitet. Dan-
ken mochte ich auch Martin Blessing, dem Vorstandsvorsitzen-



den der Commerzbank AG, fur seine Fursprache und Unterstit-
zung, die uns durch die Commerzbank AG zuteil geworden ist.

Ich freue mich Uber die erneute Kooperation
mit Alnatura, fir die ich Geschéaftsfihrer Gotz Rehn danken
mdchte. In der starken Kooperation mit Fraport AG und der
Media Frankfurt GmbH konnten wir in einer breiten Kommu-
nikationskampagne am Flughafen Frankfurt die internationalen
Gdste erreichen. Hierflr gilt unser Dank Dr. Stefan Schulte,
Vorstandsvorsitzender der Fraport AG, und Frau Simone
Schwab, Geschéftsfuhrerin der Media Frankfurt GmbH. Daru-
ber hinaus konnte mit Galeria Kaufhof Frankfurt eine weitere
Kooperation realisiert werden. Mediale Unterstiitzung erhdlt die
Ausstellung durch die Stiddeutsche Zeitung sowie die Verkehrs-
gesellschaft Frankfurt am Main. Diesen Medienpartnern sowie
unserem Mobilitatspartner, der Deutschen Bahn AG, und unse-
rem Kulturpartner hr2-kultur gilt unser Dank fir ihr Engagement
und die gute Zusammenarbeit.

Die Georg und Franziska Speyer’sche Hoch-
schulstiftung stand uns erneut bei der Umsetzung des Audio-
guides zur Ausstellung zur Seite. Hierflr gilt unser Dank stell-
vertretend fir das Kuratorium der Stiftung dem Vorsitzenden
Salomon Korn sowie dem Geschaftsfuhrer Glinter Hampel.

Diese Ausstellung entstand in enger Koope-
ration aller Abteilungen des Hauses. Ich danke den Mitarbeitern
des Ausstellungsdienstes, der Restaurierungswerkstatten, der
Haustechnik, der Ausstellungsgrafik, der externen Partner, der
Bildung und Vermittlung, des Marketing, der Grafik, der Presse,
des Sponsoring, des Fundraising, der Verwaltung, der EDV, der
Veranstaltungen, des Museumsshops, der Bibliothek, des Direk-
tionsbiros und des Katalogmanagements fir ihr ebenso leiden-
schaftliches wie professionelles Engagement. Die gelungene
architektonische Gestaltung verdankt die Ausstellung Michiko
Bach und Daniel Dolder. Stephan Zimmermann Lightsolutions
hat die Werke ins rechte Licht gesetzt. Bei der Realisierung
des Kataloges hat uns der Prestel Verlag zuverldssig begleitet.
Fur die Uberaus lesenswerten Katalogbeitrage bin ich den Auto-
ren Christoph Asendorf, Eva Bader, Marlene Bielefeld, Hollis
Clayson, André Dombrowski, Chantal Eschenfelder, Dorothee
Hansen, Felicity Korn, Felix Kramer, Svenja Mordhorst, Isolde
Pludermacher, Ingrid Pfeiffer, Nele Putz, Nerina Santorius,
Beate Sontgen und Maria Zinser zu grofiem Dank verpflichtet.
Alle Gemélde aus dem Bestand des Stadel Museums, die in der
Ausstellung zu sehen sind, wurden von der Abteilung Restaurie-
rung einer eingehenden technologischen Untersuchung unter-
zogen, deren Ergebnisse in diesem Band publiziert werden.

Fur diesen zentralen Beitrag geht mein besonderer Dank an
Eva Bader und Stephan Knobloch.

Auf allen Ebenen wurden das Ausstellungs-
projekt und die Katalogproduktion von der Projektleiterin
Nerina Santorius gemeinsam mit Felicity Korn und mit Unter-

stlitzung von Maria Zinser, Brigitte Sahler, Kristina Lemke, Julia
Bremer, Esther Stang, Maureen Ogrocki, Annabel Ruckdeschel
und Daniel Zamani mit groflem Einsatz und ebenso kreativ wie
verldsslich begleitet. Ihnen mochte ich ganz herzlich danken.

Abschliefiend gilt mein grofiter Dank dem
Sammlungsleiter der Kunst der Moderne, Felix Kramer, der als
Kurator dieser bedeutenden, hochkardtigen Ausstellung einen
wesentlichen Beitrag fur die Ausstellungsgeschichte des Stadel
sowie auch einen besonderen Ansatz flr die Rezeption dieser
schon mannigfach beleuchteten Kunstrichtung auf hervor-
ragende Weise erarbeitet hat.

Max Hollein
Direktor
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Felix Kramer

MONET UND

DIE GEBURT DES IMPRESSIONISMUS

,Oh, es war ein anstrengender Tag, als ich
mich in Gesellschaft des Landschaftsmalers Joseph Vincent,
eines Schulers von Bertin und Empfangers von Medaillen und
Auszeichnungen verschiedener Regierungen, in die erste Aus-
stellung am Boulevard des Capucines wagte. Der Unvorsichtige
war, ohne an Boses zu denken, dorthin gegangen. Er dachte,
wie Uberall gute und schlechte - eher schlechte als gute - Male-
rei zu finden, aber nicht solche Vergehen gegen die kiinstle-
rischen Manieren, gegen die grofien Meister und die Form.

Ja, Form und Meister! Die braucht man jetzt nicht mehr, mein
armer Freund! Das haben wir alles gedndert!“" Mit diesen Wor-
ten beginnt Louis Leroys ,,UExposition des impressionnistes*
Uberschriebener Text, der am 25. April 1874 in der Satirezeit-
schrift Le Charivari publiziert wurde. Leroy war damals unter
anderem als Autor von Komodien bekannt. In seinem Essay
beschreibt er einen fiktiven Besuch der zehn Tage zuvor eroff-
neten Premiére Exposition der Société anonyme des artistes
peintres, sculpteurs, graveurs, etc., welche als erste Impressio-
nisten-Ausstellung in die Kunstgeschichte einging. Leroy schil-
dert in einem kommentierten Dialog Vincents zunehmende
Irritation angesichts der ausgestellten Werke: Von Camille
Pissarro zu Paul Cézanne und weiter zu Berthe Morisot und
Auguste Renoir steigert sich seine Verdrgerung. Als Vincent
schliellich Claude Monets Impression, Sonnenaufgang (Abb.2)
entdeckt, spottet er: ,Eindruck - Impression, was sonst! [...]
Eine Tapete im Embryonalstadium ist weiter gediehen als dieses
Seestiick!“? Der satirische Charakter des Textes zeigt sich
wenige Zeilen spater deutlich, als Vincent einen Wachmann

fur ein sprechendes Bild halt und, laut ,,Hugh!“ rufend, mit der
Auffiihrung eines Indianertanzes beginnt. Mit einem dreifachen
»Hugh!“ schliefit der nun vollends surreal anmutende Artikel.
Kaum zu glauben ist, dass auf dieser Satire einer der erfolg-
reichsten Grindungsmythen der modernen Kunst basiert.?

Eingegangen in die Annalen der Kunstge-
schichte ist die Vorstellung, dass die erste Impressionisten-
Ausstellung ein Misserfolg war, sich Presse und Publikum in hoh-
nischen Kommentaren Uber die jungen Kinstler lustig machten

ABB.1 ETIENNE CARJAT: Claude Monet, ca. 1864/65, Wildenstein Institut, Paris

und es Leroys Spottbezeichnung ,Impressionisten” war, die der
Kunstrichtung ihren Namen gab. Die Ausstellung eroffnete am
15. April 1874 am Boulevard des Capucines 35, einer eleganten
Geschaftsstrafie der Hauptstadt. Das ehemalige Fotostudio von
Nadar, ,einer der renommiertesten Kunstorte in Paris“4, diente
als Galerie (Abb.3). Zur Vorbereitung der Ausstellung hatten
sich Ende Dezember die teilnehmenden Kinstler in einer Koope-
rative zusammengeschlossen, deren Ziel es war, juryfreie Aus-
stellungen fir ihre Mitglieder zu organisieren. Mogliche Gewinne
aus den Verkaufen der Bilder sollten geteilt werden.® Der Aus-
stellungskatalog fuhrt 165 Werke von 30 Kinstlern auf, darunter
Gemalde von Claude Monet, Auguste Renoir, Berthe Morisot,
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Edgar Degas, Paul Cézanne, Camille Pissarro und Alfred Sisley.
Neben diesen als Impressionisten bekannten Malern gehorten
auch einige ihnen nahestehende, heute fast vergessene Kinstler
dazu, wie Edouard Béliard, Stanislas Lépine oder Stanislas-Henri
Rouart. Zudem waren Werke von Malern zu sehen, die mit den
Arbeiten der Impressionisten keine inhaltlichen Gemeinsamkei-
ten hatten, auf deren Unterstltzung man aber aus finanziellen
Grunden angewiesen war. So reichte das Spektrum von impres-
sionistischen Landschaftsdarstellungen bis zu Radierungen nach
Altmeistergemalden oder gar der Portratblste des Klassizisten
Jean-Auguste-Dominique Ingres (Abb.4).

Den Eroffnungstermin hatten Monet und
seine Mitstreiter zwei Wochen vor den des Salons gelegt -
damals das internationale Grofiereignis der zeitgendssischen
Kunst. Wer als Kiinstler etwas gelten wollte, musste hier relssie-
ren. Uber die Teilnahme am Salon entschied eine Auswahl-
kommission, die mit Professoren und namhaften Kiinstlern
besetzt war. Die Impressionisten hatten das Datum mit Bedacht
gewdhlt: Einerseits sollte das grofe offentliche Interesse an
zeitgendssischer Kunst im Umfeld der Salon-Ausstellung genutzt

werden, andererseits wollte man verhindern, als Salon des Refu-
sés missverstanden zu werden, wo die von der Jury der offiziel-
len Schau abgelehnten Bilder gezeigt wurden.® Wie im Salon
wurden die Werke bei Nadar auf dunkelroten Tapeten dicht an
dicht prasentiert, wobei die relativ geringe Deckenh&he eine
klassische ,,Petersburger Hangung*“ verhinderte. Die Gasbeleuch-
tung ermoglichte es, die Bilder auch nach Einbruch der Dunkel-
heit noch bis 22 Uhr zu betrachten. Der Eintrittspreis entsprach
mit einem Franc genau dem des Salons, wo der Besucher mit
3657 Werken aber mehr als 20-mal so viele Arbeiten sehen
konnte.” Bis zum Ende der Impressionisten-Ausstellung am
15. Mai kamen fast 4000 Besucher - also circa 130 Personen
am Tag. Und obwohl die Einnahmen aus den Eintrittsgeldern
und Verkaufen die Kosten der aufwendigen Veranstaltung nicht
komplett deckten, hatten die Teilnehmer ein wichtiges Ziel
erreicht: Nun wurde von ihnen gesprochen!

LUnsere Ausstellung geht gut. Sie ist ein
Erfolg®, fasste Pissarro am 5. Mai seine Eindriicke zusammen,
flgte aber hinzu: ,,Die Kritik reif3t uns in Stlicke und wirft uns
vor, nichts zu lernen.“® Letzteres war maflos tbertrieben.

ABB.2 CLAUDE MONET: Impression, Sonnenaufgang/Impression, soleil levant, 1872, Musée Marmottan Monet, Paris



Betrachtet man die zahlreichen Besprechungen der Ausstellung,
dann waren nur wenige generell ablehnend. Von den rund

50 Rezensionen sind lediglich sieben negativ, darunter Leroys
Satire.” Die meisten Kritiker begrifiten das Bemuhen, dem
Ubermdchtigen Salon Alternativen entgegenzustellen: ,Man kann
dieses kiihne Vorhaben nur unterstitzen, das seit Langem von
allen Kritikern und Kunstliebhabern empfohlen wird®, formulierte
beispielsweise Emile d’Hervilly zwei Tage nach der Eréffnung®
Mehrere Autoren priesen vor allem die Landschaftsdarstellun-
gen. ,Hier ist Talent, sogar viel Talent. Diese jungen Maler
begreifen die Natur in einer Art, die weder langweilig noch
abgedroschen, vielmehr lebendig, scharf, flott, einfach bestri-
ckend ist. Welch schnelles Erfassen des Motivs, welch ergotzli-
che Malweise! Zugegeben, sie ist summarisch, aber wie richtig
ist alles angedeutet!, lobte etwa Jules-Antoine Castagnary."

Die Uberwiegend positive Einschatzung hin-
derte die Autoren aber nicht, den disparaten Gesamteindruck
der Ausstellung zu kritisieren sowie abwertende Bemerkungen
uber einzelne Kiinstler und deren Bilder zu machen. Besonders
beméangelt wurde die kiinstlerische Qualitat der eher konservativ
anmutenden Werke, die mit den Arbeiten der heute bekannten
Impressionisten wenig zu tun hatten. Etliche der Rezensenten,
die sich ausfuhrlich mit der Ausstellung befassten, standen der
Avantgarde offen gegentiber und sprachen ganz selbstverstand-
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lich von ,Impressionen®, um die Skizzenhaftigkeit vieler Bilder

zu beschreiben. Wahrend etwa Armand Silvestre von einem
,Effekt der Impression®, Emile Cardon in La Presse von der
,Schule der Impression® sprach, titelte Castagnary in Le Siécle:
LAusstellung am Boulevard des Capucines: Die Impressionisten®
und erdrterte in seinem Aufsatz auch die Frage, wie man

diese neue Gruppe nennen sollte - sie selbst firmierten ja

unter der Bezeichnung Société anonyme des artistes peintres,
sculpteurs, graveurs, etc.”” Mit Verweis auf Monet schldgt
Castagnary vor: ,Wollte man sie mit einem erlduternden

Wort charakterisieren, misste man den neuen Begriff Impres-
sionisten schaffen. Sie sind Impressionisten in dem Sinn, dass
sie nicht eine Landschaft wiedergeben, sondern den von ihr
hervorgerufenen Eindruck. Sie verwenden dieses Wort sogar
selbst: Es ist nicht Landschaft, es ist Impression, wie der Katalog
den Sonnenaufgang von Herrn Monet bezeichnet.“"* Dass dieser
Begriff damals ganz wertfrei verwendet wurde, hat der Kunst-
historiker lan Dunlop bereits 1972 erldutert: ,Leroy spielt mit
dem Begriff ,Impressionismus’, und als Ergebnis wurde er immer
wieder zitiert mit dem Hinweis, dass er der Erste gewesen sei,
der die Aussteller ,Impressionisten‘ genannt habe. Der Begriff
war damals jedoch ziemlich gebrduchlich und vor Monet schon
im Zusammenhang mit anderen Landschaftsmalern verwendet
worden, etwa Daubigny und Jongkind.“' Etliche Kinstler ver-
wendeten in der Folge diese Bezeichnung, die bei den Vorberei-
tungen zur dritten Impressionisten-Ausstellung 1877 dann auch
offiziell Verwendung fand.”

ANFANGE Die Impressionisten-Ausstellung
von 1874 bot erstmals die Mdglichkeit, sich in Paris einen Uber-
blick Uber die zeitgendssische Kunst zu verschaffen, ohne dass
die Akademie oder der Salon Einfluss genommen hatten. Erste
Uberlegungen zu einer solchen Ausstellung formulierte der
Kinstler und enge Freund Monets Frédéric Bazille bereits 1867
in einem Brief an seine Mutter, als er von den vergeblichen
Versuchen ,einer Gruppe junger Leute“ berichtet, unabhdngige
Ausstellungen ihrer Arbeiten zu organisieren.”® Bei seinen Mit-
streitern, die Bazille nicht mit Namen nennt, handelte es sich
vermutlich um den Kern der Gruppe von Kinstlern, die spdter
ihre Arbeiten gemeinsam am Boulevard des Capucines prdsen-
tierten. Zwei Jahre nach der ersten Erwdhnung scheint das
Unterfangen konkrete Ziige angenommen zu haben. , Etliche
talentierte Personen®, so Bazille im Mai 1869 erneut an seine
Mutter, hatten sich nun entschlossen, ,jedes Jahr ein gerdumi-
ges Atelier zu mieten und dort unsere Arbeiten in der Anzahl zu
zeigen, welche wir wollen. Wir werden Maler einladen, die uns
ihre Arbeiten schicken wollen. [..] Mit diesen Leuten und Monet,
dem besten von allen, ist uns der Erfolg sicher. Ihr werdet
sehen, wie viel Aufmerksamkeit wir bekommen.“"” Finanzielle
Schwierigkeiten und der Ausbruch des Deutsch-Franzosischen

ABB.3 NADAR: Das Atelier von Nadar, Boulevard des Capucines 35, 1861, Bibliotheque nationale de France, Paris
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Krieges 1870, der zur Absetzung des alten Regimes unter Napo-
leon Ill. und zur Belagerung von Paris fihrte, verhinderten dies.
Hinzu kam die blutige Niederschlagung der Pariser Kommune
Ende Mai 1871 mit Uber 30 000 Opfern.”

Bazille zéhlte zu den Kriegstoten. Sein friher
Tod verhinderte den Ruhm, den seine Mitstreiter spater erlang-
ten, auch wenn er zu den Protagonisten dieser Bewegung
gehdrte. Monet und Bazille kannten sich seit 1862 aus dem
Atelier des Akademiemalers Charles Gleyre, bei dem damals
auch Renoir und Sisley lernten. Von der Académie Suisse - an
der Monet vorher Unterricht genommen hatte - war dieser
bereits mit Cézanne und Pissarro bekannt. So entstand schon
wdhrend der Ausbildungszeit der Impressionisten ein enges
Netzwerk, das zum gegenseitigen Nutzen kontinuierlich aus-
gebaut wurde. Die jungen, zumeist aus blrgerlichen Familien
stammenden Kinstler verband sowohl ihr grofes Interesse
am Landschaftsmotiv als auch die Ablehnung der als Uber-
holt empfundenen Qualitatsmafistdbe der Akademie. lhre
Vorbilder waren nicht die manierierten Schénheiten Ingres’
oder Jean-Léon Gérbmes kraftstrotzende Gladiatoren. Sie
faszinierte die impulsive, ganz auf die Wirkung der Farbe - im
Gegensatz zur Kontur - setzende Malerei von Eugene Delacroix,
dem 1855 auf der ersten Pariser Weltausstellung eine grofie
Retrospektive gewidmet war. Wichtiger noch waren fir sie
aber die stimmungsvollen Landschaftsdarstellungen der soge-
nannten Schule von Barbizon."” Als deren flihrender Kopf
und zugleich der wichtigste Landschaftsmaler Frankreichs
galt ab Mitte des 19.Jahrhunderts Camille Corot, Lehrer
von Pissarro und Morisot: ,,Es gibt nur einen hier, und zwar
Corot; wir sind nichts, nichts neben ihm*, dufierte Monet
voller Bewunderung.”

1822 fertigte Corot im Wald von Fontaine-
bleau erste Freilichtstudien in Ol, bevor sich wihrend langerer
Italien-Aufenthalte seine Palette aufhellte. In Corots atmo-
spharischen Landschaftsgemalden steht nicht die detailreiche,
wirklichkeitsgetreue Abbildung der Landschaft im Vorder-
grund, sondern das Erzeugen einer Stimmung, die es dem
Betrachter ermaoglicht, gleichsam die ,,Seele“ der Natur zu
erfassen. Wahrend er die Skizzen en plein air anfertigte, kom-
ponierte er seine Gemalde - angereichert mit Staffagefiguren -
anschlieflend im Atelier. Auch fur Der Wald von Fontaine-
bleau, das 1846 Aufnahme in den Salon fand (Abb.5), dienten
mehrere Skizzen als Vorlage.

Corot wird als Hauptvertreter der Schule
von Barbizon angesehen, obwohl er nicht wie die befreundeten
Kollegen Théodore Rousseau, Charles Jacque und Jean-Frangois
Millet dauerhaft in dem etwa 50 Kilometer stiddstlich von
Paris gelegen Dorf lebte. Sein durchschlagender kommerzieller
Erfolg zeigt sich in dem in Frankreich oft zitierten Witz, dass
von den 500 seiner Gemalde 1000 in den USA seien - eine

Anspielung auf die zahlreichen Fdlschungen, die bereits zu
Corots Lebzeiten zirkulierten.”!

Der seit Ende des 19.Jahrhunderts in der
Kunstgeschichte verwendete Begriff Schule von Barbizon ist
missverstandlich, da es sich nicht um eine geschlossene Gruppe
oder ein Lehrer-Schiler-Verhaltnis handelte. Kiinstler wie
Gustave Courbet, Constant Troyon, Jules Dupré, Antoine
Chintreuil und Charles-Francois Daubigny kamen nur gelegent-
lich zum Naturstudium in den Wald von Fontainebleau, der
mit seinem abwechslungsreichen Baumbestand und den Sand-
steinformationen eine Vielzahl reizvoller Motive bot. Diese
zogen auch etliche Fotografen an, unter ihnen Eugene Cuvelier,
Constant Alexandre Famin, Gustave Le Gray und Charles
Marville. Wie die Maler zeigen auch die Fotografen in ihren
Bildern den Wald als ein wildes Naturparadies.

Wenngleich sich die Arbeiten der Schule
von Barbizon deutlich voneinander unterscheiden, verband die
Klnstler ihre Sehnsucht nach einem als urspriinglich empfunde-
nen Leben abseits der grofistadtischen Zivilisation. Sie teilten
»eine lebhafte Passion flr die Natur“?> und den Ehrgeiz, ihre
Bilder im Salon auszustellen, auch gegen die Widerstande ihrer
konservativen Kritiker. Wie grofs deren Vorbehalte waren, zeigt
die Bemerkung des Juryprasidenten und Generaldirektors der
staatlichen Museen, Graf Alfred-Emilien von Nieuwerkerke, der

ABB.4 AUGUSTE-LOUIS-MARIE OTTIN: Portritbiiste Jean-Auguste-Dominique Ingres/Buste de Jean-Auguste-Dominique Ingres, 1840, Musée Ingres, Montauban



seinem Arger tiber Millets vertrdumte Bauerndarstellungen Luft
machte: ,,Das ist Malerei von Demokraten [..] Malerei von Man-
nern, die ihre Wasche nicht wechseln und sich der guten Gesell-
schaft aufdrangen wollen; diese Kunst missfallt mir und ist mir
widerlich.“** Obwohl die Bilder der Schule von Barbizon den
Eindruck von Abgeschiedenheit vermitteln und die Landschaft
unberthrt erscheint, war die Ruhe im Wald von Fontainebleau
spatestens durch die 1849 erdffnete Eisenbahnverbindung aus
Paris und den stetig wachsenden Strom Erholungsuchender
gestort. Ausgestattet mit einem auch auf Englisch erhaltlichen
Reiseftihrer, klapperten sie die touristischen Sightseeing-Punkte
in den ehemaligen koniglichen Jagdgriinden ab.?* Schon 1861
errichtete man zur Bewahrung des Waldes ein Naturschutzge-
biet. Dass auch die Kinstler zu den Ruhestorern zahlten, legt
ein Tagebucheintrag der Briider Edmond und Jules de Goncourt
vom Januar 1852 nahe, in dem sie von einem Ausflug in den
Wald berichten, ,wo jeder Baum ein von einem Kreis von Mal-
kasten umringtes Modell zu sein scheint®.”®

So wichtig den Barbizon-Kinstlern das Malen
in der Natur auch war, ein fertiges Gemalde bedurfte ihrer
Auffassung nach der nachtriglichen Uberarbeitung im Atelier.
Lediglich Daubigny malte seine Bilder ganzlich in der freien
Natur; zudem verzichtete er auf die ansonsten Ubliche Methode,
verschiedene Landschaftsausschnitte in einer Darstellung mitei-
nander zu kombinieren. Motivisch ist das CEuvre Daubignys
von seinem Interesse am Wasser gekennzeichnet. 1857 baute er
sich ein Atelierboot, wie es auch Monet spater nutzte (Abb.6).
Fir sein Bestreben, die Unmittelbarkeit des Gesehenen in
Gemalde zu Uberflhren, erhielt Daubigny von den Impressionis-
ten grofie Ankerkennung. Der Schriftsteller, Komponist und
Maler Zacharie Astruc, der auch an der ersten Impressionisten-
Ausstellung teilnahm, lobte 1859 die ,,kdstliche Naivitat“ Daubig-
nys, der ,vor seinem Gegenstand ganz schlicht ist, wie ein Kind,
ohne etwas hinzuzufligen, ohne etwas zu vernachldssigen“.?®
Dass eine solche Malerei nicht nur Anklang fand, Uberrascht
kaum. So kritisierte Théophile Gautier, dass sich Daubigny ,,mit

ABB.5 CAMILLE COROT: Der Wald von Fontainebleau/La Forét de Fontainebleau, 1846, Museum of Fine Arts, Boston



einem ersten Eindruck® begnilige und ,die Einzelheiten* nicht
ausreichend berticksichtige: ,Seine Bilder sind in Wirklichkeit
nichts als Entwiirfe - und zwar keine sonderlich weit gediehenen
Entwirfe.“?” Schon 1865 bezeichnete Léon Lagrange ihn des-
halb als ,,Anflihrer der Schule der Impression®.?® Die Kritik

an Daubigny erinnert an die Reaktionen, mit denen auch die
Impressionisten immer wieder konfrontiert waren. Wie eng
verwandt ihre klnstlerischen Vorstellungen waren, zeigt der
direkte Vergleich von Daubignys Blick vom Seine-Ufer (Kat. 3)
mit Monets Nebenarm der Seine bei Vétheuil (Kat.89). Wah-
rend es Daubigny um den stimmungsvollen Gesamteindruck
geht, steht bei Monet die Auflésung des Motivs durch die Spie-
gelung im Vordergrund. Als Daubigny 1870 in die Auswahlkom-
mission der Salon-Ausstellung berufen wurde, nutzte er diese
Position, um sich fur die Impressionisten einzusetzen. Nachdem
es ihm aber nicht gelang, seine Kollegen von Monets Mittag-
essen (Kat.39) und La Grenouillére (S.83, Abb.5) zu tUber-
zeugen, trat er unter Protest von seinem Amt zuriick.

Seinen Vorbildern nacheifernd, fuhr Monet
gemeinsam mit seinen Freunden Bazille, Pissarro, Renoir und
Sisley regelmafiig zum Malen in den Wald von Fontainebleau.

In Sisleys 1865 entstandenem Gemalde Der Maler Monet im
Wald von Fontainebleau (Kat.17) sieht man den Kinstler vor
seiner Staffelei im Unterholz sitzen. Wenn dabei der Eindruck
entsteht, die Impressionisten seien an moglichst verwunschenen
Naturszenen interessiert gewesen, so tauscht dies. Zumeist mal-
ten sie Landschaften, denen man den menschlichen Eingriff
sofort ansieht (Kat.20 und 21). Auch unterscheiden sich ihre
Bilder von denen ihrer Vorldufer durch den breit gesetzten und

lockerer gefiihrten Pinselstrich. Wichtig ist den jungen Kiinstlern
eine differenzierte Darstellung des Lichts, die in ihrer Lebendig-
keit Uber die Maler von Barbizon hinausweist.

Monet und die anderen Impressionisten
begannen ihre kinstlerische Laufbahn in dem Moment, als die
Barbizon-Maler den Zenit ihrer Karriere erklommen hatten und
auch im Salon breite Anerkennung fanden. Ab den 1860er-Jah-
ren nahm die Landschaftsmalerei einen prominenten Platz in
den Prdsentationen ein und wurde gezielt durch Ankdufe des
Staates gefordert.”” , Landschaftsdarstellungen wurden ein wich-
tiger Aspekt in einer breit angelegten Kampagne, um ein neues
Nationalbewusstsein in Frankreich zu bewirken®, so der Kunst-
historiker Simon Kelly.*® Die zunehmende Popularitdt dieses
Genres ab der Mitte des 19.Jahrhunderts erkldrt sich aber nicht
nur durch das politische Bestreben, die Identifikation der Fran-
zosen mit ihrer Heimat zu fordern, sondern auch durch die
wachsende urban geprdgte Kauferschicht, welche die Werke
als Gegenbilder zu ihrer stadtischen Lebensrealitdt sahen.

Neben den Malern von Barbizon Ubte
Eugéne Boudin, der vor allem an der normannischen Kiste zwi-
schen Trouville und Honfleur tatig war, mafdgeblichen Einfluss
auf Monet aus. Letzterer war seit seinem fiinften Lebensjahr in
Le Havre aufgewachsen, wo er im Schulalter als Karikaturist von
sich reden machte. Boudin gehdrte zu den Ersten, die Monets
Talent erkannten und férderten.®” Mehrfach hat der Jingere
dessen zentrale Bedeutung fur seine erste kinstlerische Ent-
wicklung betont: ,Ich fing damit an, meine Leinwand vollzukleck-
sen. Und dann sah ich ihm beim Malen zu, ihm .. Da wurde ich
von einer tiefen Bewegung erfasst [..] Besser gesagt, ich hatte
eine Erleuchtung. Und Boudin wurde tatséachlich mein erster
Lehrer. Und von diesem Moment an war mein Weg geebnet,
mein Schicksal beschlossen.“*? Boudin animierte den Teenager,
mit ihm in der Natur zu malen, und unterstitzte ihn in seinem
Entschluss, Kinstler zu werden. Auch spéter, als Monet auf
eigenen Beinen stand, blieb er in engem Kontakt mit seinem
vaterlichen, 15 Jahre dlteren Freund. Boudins kleinformatige,
atmosphadrische Kustenszenen erfreuten sich damals grofser
Beliebtheit, wobei die weiten Himmel und sein feines Gespdr fur
die Nuancen des Lichts Bewunderung hervorriefen. Auch wenn
Boudin seine Bilder im Atelier Uberarbeitete, vermitteln sie die
Frische und Offenheit einer Skizze. Zudem ist in ihnen - anders
als in den Werken der Barbizon-Kunstler - die Gegenwart pra-
sent: Moderne Schiffe oder modisch gekleidete Strandurlauber
(Kat.7 und 8) zeigen, dass es sich hier nicht um arkadische
Idealdarstellungen handelt. Neben der Pleinairmalerei vermit-
telte Boudin seinem Schitzling auch erste berufliche Kontakte.
1862 malten sie gemeinsam mit Johan Barthold Jongkind an der
Kiste von Sainte-Adresse (Kat.11) unweit von Le Havre. Der
Hollander galt damals als ein flhrender Landschafter, dessen
Seestlicke aufgrund des freien Pinselduktus Aufsehen erregten.

ABB.6 CHARLES-FRANCOIS DAUBIGNY: Das Atelier auf dem Wasser/ UAtelier sur leau, 1861, Privatbesitz



Boudin stellte auch die Verbindung zu Courbet her, der 1870
sogar einer von Monets Trauzeugen war und dessen ganz dem
Realismus verpflichtete Landschaftsmalerei einen weiteren wich-
tigen Impuls fir die Anfange des Impressionismus bildete.”

MONET UND DER SALON Als der 19-jah-
rige Monet im Frihjahr 1859 nach Paris reiste, um erstmals den
Salon zu besuchen, berichtete er Boudin voller Euphorie tber
die ausgestellten Gemadlde von Daubigny, Troyon, Narcisse Diaz
de la Pefia und Corot und wies ihn darauf hin, dass in der Aus-
stellung Maler von Seestiicken ,,iberhaupt nicht vorhanden®
seien: ,Das ist ein Weg, auf dem Sie es weit bringen sollten.“*
Kaum Uberraschend relssierte Monet dann 1865 im Salon
mit zwei Seestlicken, die deutlich den Einfluss von Boudin und
Jongkind aufweisen. Doch wahrend diese meist im kleineren
Format arbeiteten, entschied sich der selbstbewusste Debiitant
gleich fir zwei jeweils 90 x 150 cm messende Gemalde (Abb.7
und 8). So stiegen seine Chancen, in der Fllle der prdsentierten
Arbeiten aufzufallen. ,,Herrn Monets zwei Seestlicke sind fraglos
die besten der Ausstellung®, lobte ein Kritiker. ,,Die Farbgebung
ist frisch und eindeutig, die Brise so scharf wie auf hoher
See und die Behandlung des Themas neu und urspriinglich.“*
Mit dem bewegten Pinselstrich, der Unmittelbarkeit und der
genauen Naturbeobachtung machte der junge Kunstler auf sich
aufmerksam, auch wenn Thema und Motiv eher konventionell
waren. Zusatzliche Beachtung erlangte Monet dadurch, dass
er die beiden Arbeiten als Pendants anlegte, die zwar unter-
schiedliche Landschaftsausschnitte zeigen, die er aber durch
die gemeinsame Horizontlinie und den identischen Maf3stab in
Bezug zueinander setzte. Die Idee, in Paaren oder gar Serien zu
arbeiten, seine Arbeiten also in einem Uber das Einzelwerk hi-
nausfihrenden Zusammenhang zu denken, ist eine der Beson-
derheiten in Monets CEuvre.

Durch sein Salon-Debit motiviert, versuchte
Monet im Jahr darauf, mit einem noch grofReren Gemalde an
diesen Erfolg anzuknlpfen. Vier mal sechs Meter misst die Lein-
wand des dreiteiligen Frihstiicks im Griinen (S.40, Abb.4; vgl.
auch S.59, Abb.2), das er in seinem Pariser Atelier malte.*

Das gigantische Format zielte darauf ab, einer alltdglichen Szene
blrgerlichen Freizeitverhaltens den Status von Historienmalerei
zu verleihen. Angeregt wurde Monet durch Edouard Manets
Werk mit demselben Titel (S.139, Abb.4), das er zwei Jahre
zuvor im erstmals stattfindenden Salon des Refusés gesehen
hatte. Hauptanziehungspunkt dort war Manets Skandalbild,

das in grolem Format sein nacktes Modell in Begleitung zweier
Manner in einem Park sitzend zeigt. Wahrend Manet etliche
kunsthistorische Bezlige zur Renaissance in seine Darstellung
einbaute, interessierte Monet vor allem das Zeitgendssische der
modisch gekleideten Stadter beim Picknick. Emile Zola schrieb
Uber den Kinstler: ,Wie ein echter Pariser nimmt er Paris mit

aufs Land, er kann keine Landschaft malen, ohne Herren oder
Damen in grofRer Toilette hineinzustellen. Sobald die Natur nicht
den Stempel unserer Sitten tragt, scheint sie fir ihn uninteres-
sant zu werden. [..] Claude Monet hegt eine besondere Vorliebe
fur die vom Menschen modern gestaltete Natur.“*” Als Modelle
fur das Frihstiick dienten dem Maler seine Freundin und spatere
Ehefrau Camille Doncieux sowie Bazille; auch Courbet ist zu
erkennen. Monet gelang es jedoch nicht, das Gemalde recht-
zeitig fur den Salon fertigzustellen; er reichte stattdessen eine
Studie aus dem Wald von Fontainebleau sowie das grofiforma-
tige Portrat seiner Freundin, Camille (S.79, Abb. 1), ein. Wie fir
die Picknick-Darstellung gaben auch hier Abbildungen aus Mode-
magazinen Anregungen. Gleichzeitig ist das Vorbild Manet, der
unter progressiven Kritikern und jungen Kinstlern als herausra-
gendes Talent galt, so prasent, dass ein Karikaturist sich den
Spaf’ erlaubte zu fragen: ,Monet oder Manet? - Monet. Aber es
ist Manet, dem wir diesen Monet verdanken. Bravo! Monet, vie-
len Dank! Manet.“** Camille erhielt auch in den Salon-Bespre-
chungen konservativer Kritiker viel Lob, wobei die lebensechte
Darstellung des Seidengewebes besondere Bewunderung erfuhr.
Das ebenfalls monumentale, im Freien gemalte Werk Frauen im
Garten (S.60, Abb.3), das Monet im Jahr darauf im Salon ein-
reichte, wurde zur Enttduschung des Kinstlers abgelehnt. Er war
jedoch klug genug, sein Gliick nicht allein an den Salon zu knip-
fen. Parallel zu den Grofiformaten malte er weiterhin kleinere
Landschaften - unter anderem Schneebilder - und Seestlicke
(Kat. 31, 32 und 35). Diese moderaten Bildformate bedienten
die Anspriche der zunehmend biirgerlich gepragten Kundschaft
in der sich unter Napoleon Ill. und Baron Georges-Eugene
Haussmann radikal verdndernden Hauptstadt.

In der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts
wandelte sich Paris von einer durch mittelalterliche Strukturen
gepragten Stadt zu einer Metropole mit breiten Boulevards und
grof3en Platzen, wie wir sie heute kennen. Die zahllosen Neue-
rungen lieBen die Hauptstadt fortschrittlich erscheinen; sie galt
damals als die modernste Kapitale. Zur Profilierung dienten auf-
wendig inszenierte Weltausstellungen. Als sich Manet in seinem
unvollendet gebliebenen Gemalde Die Weltausstellung in Paris
von 1867 (Kat.28) dem Thema Stadt zuwendete, rlickte er
weder die architektonischen noch die in der titelgebenden
Schau prasentierten technischen Leistungen ins Zentrum, son-
dern liefs anonyme Akteure wie Schauspieler vor dem Betrachter
agieren, ohne dass dieser ihr rdtselhaftes Spiel verstehen
konnte.* Monet wandte sich zeitgleich ebenfalls dem Motiv des
offentlichen Stadtraums zu. Yom Ostbalkon des Louvre malte
er in situ drei Veduten, darunter Der Quai du Louvre (Kat.30
und S. 101, Abb.5). Anders als Manets Weltausstellung wirken
diese Bilder zunachst wie Darstellungen des realen Lebens:
Flanierende Pariser, wartende Kutschen, bunte Plakatsaulen.
Was wie ein zufdllig festgehaltener Ausschnitt des Alltags
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erscheint, ist jedoch nicht weniger sorgfaltig komponiert als
Manets artifizielles Arrangement. Monet setzte indessen alles
daran, das feine Geflecht aus Farbharmonien, Sichtachsen
und Blickpunkten des alten und neuen Paris so selbstverstand-
lich wie moglich erscheinen zu lassen. Dabei liegt die Pointe
und zugleich besondere Radikalitdt seiner Darstellung in

dem, was nicht abgebildet ist: Wie ein Museumsbesucher,

der des Betrachtens der ausgestellten Kunst Uberdrissig ist,
wendet Monet den Alten Meistern in den Galerien des Louvre
den Riicken zu und schaut vom Balkon auf das ,echte® Leben.
Nicht der Kunstgeschichte gilt seine Aufmerksamkeit, sondern
dem Hier und Jetzt.

Obwohl Monet diese Veduten vor Ort malte,
vermitteln sie noch nicht die Betriebsamkeit des urbanen
Lebens, die er einige Jahre spdter in seinen zwei Versionen des
Boulevard des Capucines auf die Leinwand brachte (Kat.61 und
S.34, Abb.4) und die Kritiker der ersten Impressionisten-Aus-
stellung in ihren Bann schlug: ,,Niemals zuvor ist das lebhafte
Treiben auf den offentlichen Platzen, das Gewimmel der Menge
auf den Boulevards und der Kutschen auf der Strafde, das Flim-
mern der Baume in Luft, Staub und Licht, niemals zuvor ist das
Ungreifbare, Vergéngliche, Fliichtige, die Augenblicklichkeit der
Bewegung in ihrem unglaublichen Fluss so eingefangen und fest-

gehalten worden wie in dieser auf3ergewdhnlichen, wunderbaren
Skizze, die Herr Manet [sic!] unter dem Titel Boulevard des
Capucines eingereicht hat“*°, dufderte Ernest Chesneau voller
Uberzeugung und beschrieb einen Effekt, der fiir die Malerei des
Impressionismus insgesamt entscheidend wurde: ,,Aus der Ent-
fernung begrifit man in diesem lebendigen Rauschen, dem
Beben grofier Schatten und grofier Lichter, in denen noch stér-
kere Schatten und lebhaftere Lichter funkeln, ein Meisterwerk.
Nahern Sie sich aber, so zerrinnt alles, was bleibt, ist ein nicht

zu entzifferndes Chaos von Palettenabschabseln.“*' Die Freiheit
und Souveranitat, die Monets Malerei im Quai du Louvre noch
fehlte, sind in dieser ,,Kaleidoskopie der vie parisienne“** deut-
lich sichtbar. Ein weiterer Grund fir die besondere Beachtung
von Boulevard des Capucines war der Ortsbezug: Das Gemalde
zeigt den Blick aus der Galerie auf die Strafie, sodass der Be-
sucher seine visuellen Eindriicke mit der Realitdt abgleichen
konnte - Leben und Kunst riickten denkbar nah zusammen.

Das andere Bild von Monet, das in der ers-
ten Impressionisten-Ausstellung grofie Aufmerksamkeit weckte,
war das zu diesem Zeitpunkt bereits finf Jahre alte Mittagessen
(Le Déjeuner, Kat.39), das sich heute im Besitz des Stadel befin-
det. Der Kinstler hatte das brauntonige Gemalde, das mit sei-
nem Format von 231,5 x 151,5 cm samtliche Werkmafe in der

ABB.7 CLAUDE MONET: Die Seinemiindung bei Honfleur / LEmbouchure de la Seine a Honfleur, 1865, Norton Simon Museum, Pasadena, Kalifornien



Ausstellung weit Uberragte, urspringlich fir den Salon gemalt.
Doch wahrend von Bazille, Pissarro, Renoir und Sisley 1870 alle
eingereichten Arbeiten akzeptiert worden waren, wies man
Monets Interieur sowie seine seit dem Zweiten Weltkrieg ver-
schollene Variante von La Grenouilliere (S.83, Abb.5; vgl.
auch Kat.40) zurlick. Das Mittagessen zeigt Doncieux, die

sich in einem holzgetéfelten Salon ihrem Sohn Jean zuwendet.
Unverheiratet waren Monet und sie 1867 Eltern geworden.
Keine Beachtung schenkt die Hausherrin der Bediensteten

am Wandschrank sowie einer schwarz gekleideten Dame, die
am Fenster lehnt. Die Szene wirkt wie aus dem Leben gegriffen,
als handele es sich um eine spontane Begegnung im privaten
Heim des Kinstlers. Doch auch diese Komposition ist im Mal-
prozess sorgsam arrangiert worden, wie die im Vorfeld dieser
Ausstellung angefertigten Rontgen- und Infrarotaufnahmen
belegen (S.261, Abb. 1). Jean war urspringlich im Zentrum
des Bildes auf dem Schof? seiner Mutter sitzend gezeigt, die,
genau wie die Besucherin, zum Fenster blickte. Zudem fligte
der Kunstler mit der Magd eine weitere Person in die Dar-
stellung ein und arrangierte etliche Gegenstande neu.* Die
blrgerliche Idylle tauscht: Was nach trautem Elterngliick
aussieht, entsprach nicht den gesellschaftlichen Vorstellungen
von einer Familie: Die Darstellung, das Heim eines Paares ohne

Trauschein und mit unehelichem Kind, war gerade in ihrer
Selbstverstandlichkeit eine gezielte Provokation und eine
Kritik an den herrschenden Konventionen. Zudem war es das
erste Mal, dass ein Kunstler ein privates Interieur in einem
Format dieser Grofie wiedergab.

Obwohl Monets Gemadlde 1870 vom Salon
abgelehnt wurden, war er dennoch prasent. In Henri Fantin-
Latours Darstellung Im Atelier von Batignolles (Abb.9) ist
Monet im Kreis von Schriftstellern und Kiinstlern wie Bazille,
Renoir und Zola zu sehen, dessen Mittelpunkt Manet bildet.

Das Gemadlde unterstreicht die herausgehobene Bedeutung, die
Letzterer flr zahlreiche Kilnstler hatte. War bereits das Frih-
stlick im Grinen fur Monet ein Anlass gewesen, Manet Uber-
trumpfen zu wollen, wiederholte sich dies bei Das Mittagessen,
das auf Manets Bild Der Balkon (S.117, Abb.3) Bezug nimmt.**
Die als besonders bitter erlebte Zurlickweisung seines als Haupt-
werk empfundenen Interieurs durch den Salon motivierte
Monet zu einer radikalen Neuorientierung. Wahrend Manet zeit-
lebens dem Salon treu blieb und sich an keiner der Impressionis-
ten-Ausstellungen beteiligte - obgleich er gerade in den ersten
Jahren immer wieder als der Kopf dieser Gruppe wahrgenom-
men wurde -, markierte diese Ablehnung fir Monet einerseits
den Bruch mit dem Salon, andererseits den Endpunkt seiner

ABB.8 CLAUDE MONET: Die Pointe de la Héve bei Ebbe/La Pointe de la Heve a marée basse, 1865, Kimbell Art Museum, Fort Worth, Texas
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Das Ausstellungsereignis im Fruhjahr 2015

Grof3zligig bebildert, prasentiert dieser Band einige der bekanntesten Werke der
impressionistischen Malerei und liefert zugleich neue, faszinierende Einblicke in die
Entstehungsgeschichte des Impressionismus. Worin lag die anfangliche Radikalitat dieser
Kunst? Und warum ist sie bis heute so beliebt?

Der Leser erféhrt, welchen Einfluss Umbriiche innerhalb der franzdsischen Gesellschaft,
technischer Fortschritt und wachsende Mobilitat, der Wandel im Verhaltnis von Arbeit und
Freizeit, aber auch das veranderte Verhdltnis von Mensch und Natur auf die Entstehung des
Impressionismus hatten. Anschaulich wird die innere Entwicklung der impressionistischen Kunst
dargestellt: das Aufkommen der Freilichtmalerei und die Hinwendung zum Alltaglichen und zu
Licht und Farbe, die schlieRlich wichtiger werden als das Sujet. Werke von Malern wie Frédéric
Bazille, Armand Guillaumin oder Stanislas Lépine stehen bekannten Namen wie Auguste Renair,
Edgar Degas und Edouard Manet gegeniiber.
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