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Die Entdeclzung’ des Freilichts und
die Farben der Bilder

Lorenz Dittmann

Verwan(“ung des Helldunkels zur reinen Farl)igleeit ist der grun(“egencle Vor-
gang innerhalb der Farlagesta]tung des 19. Jahrhunclerts. Diese Verwandlung ist
Teil eines iil)ergeor(lneten lzulturgesclliclltlic}len Prozesses der Neul)ewertung
sichtbarer Wirklichkeit. An die Stelle des den Naturgege})en]witen enthobenen
Helldunkellichts tritt nun das Freilicht, an die Stelle der im Spannungs})ogen
zwischen mearl)igem Dunkel und uxlfarl)i@em Licht sich entfaltenden Farben
treten Farben des Naturlichts, die sich zunehmend in dem ihnen selbst eigenen
He“igleeits- oder Dunkelheitswert und in ihrem Buntwert zur Ge]tung lﬁringen
kénnen. !

1817 erschien in London die Schrift des engliscllcn Malers Henry J. Richter
(1772-18517): »Day-Ligl]t: a Recent Discovery in the Art of Painting, With
Hints on the Pl]ilosop}'ly of the Fine Arts«. Hier »finden wir im ersten Teil
einen l)ialog, der in den Ausste“ungsrﬁumcn der British Institution vor Werken
alter Meister stattfindet und davon handelt, wie sthe perpemlicular ]ight from
the slzy< wallrl}eitsgetreu clargcstc“t werden konne. Das Geheimnis beruht nach
Richter ((lcr hier wohl unter dem EinfluR der Malerei Turners steht) (larin, dall
die Kontrastierung von Gelb und Blau stirkere Lic]ﬂwirleung crg‘il)t, und in die-
sem Sinne ruft sein >Malerc vor den versammelten Geistern der Niederlinder
des 17. Jal]rllumlcrts aus: >Was there no sley in your day, and did not the broad
blue light of the atmosp]]ere shine then, as it does now? — I find it is this which
gives the chief splemlour of sunshine ])y contrasting the gol(lcn with the azure
lights.(«l

Damit ist das Problem prazise benannt: »Sonncnlicllt«, »111gesliclﬂ«, ist nur
durch Farben darstellbar.

»Sucht man zu Iwgrcifen, wie die Einheit von Farlw, Licht und Dunkel im
Bilde zustandekommt, so kann man von einer einfachen, fast trivialen maltech-
nischen ('I])erlcgung ausgclwn, namlich {olgcn(lcr: wihrend die einzelne Farbe,
als SUl)stanz, sicll unmittc“mr in (las entstclwnde Bil(] [il)cr[i'lllrcn laRt uml auc]1
in der kiinstlerischen Umsetzung ihre wesentlichen E1'scl1cinungsqua]itﬁtcn bei-
lac]ﬁilt, sich also im Bilde doch noch immer selbst >Wicdergilat<, bestehen fiir
Licht und Dunlecl, als immaterielle P|1éinomcnc, solche Mi')gliclllecitcn einer
Sc“asliil)crlragung ins Gemailde nicht. Sie lassen sich nicl1t, wie die [:arl)c, im
Malvorgang eigens rsetzeng; der Pinsel kann nicht »ins Licht tauchen: (wie eine
langc iibliche Redensart laulctc). Vielmehr kann alle Siclltlmrmacllung von Licht
und Dunkel durch die Malerei nur mittelbar cr{.ulgcn: sie ist I)cdingungs]os an
das Medium der Bildfarbe gcl)un(lcn. Damit aber erhsht, ja \rcrtloppclt sich
deren Bcdcutung als Bildmittel, denn sie hat nicht allein die spezi[iscllc Farl')ig-
keit des Bildes ]wr\'m'zuln'ingcn, sondern glcicllzcitigj auch das Bildlicht in der
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ganzen Reichweite seiner \Y1rL’ungsmngl1c11kcnlcn noch mitzuerzeugen. So er-
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Abb. 1: William Turner, Licht und Farbe.
Am Morgen nach der Sz‘ntﬂut. Moses schreibt
das Buch Genesis, um 1843, London,

Tate Ga//ery.
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scheint in der Malerei das naturgemﬁ[gc Kausalverhiltnis zwischen Licht und
Farbe gera(lezu umgelze}n't; ihr Licht lieRe sich, entgegen Goethes bekanntem
Satz, als ’Taten und Leiden der Farben: l)cg}reil%n.«g

Gegen Ende des 19. Jahrllunderts formulierte Paul Cézanne: »Die Natur habe
ich lzopicrcn wo“en, es gelang mir nicht. Aber ich war zufricden, als ich ent-
declzt hatte, dal die Sonne z.B. sich nicht darstellen lieR, sondern daR man sie
reprasentieren mullte durch etwas an(leres, [ =] durch die Farbe.«* Solches
»Reprﬁscntieren«, solches Umsetzen in Farbe muR jeder Kiinstler auf seine
Weise ]cisten, und so vic]{:éi[tig die kiinstlerischen Individualstile sich zeigen, so
vielféiltig auch die Arten der Liclitclarstc“ung durch Farben.

Die wic]ﬂ:igen farl)gesclﬂclﬂlicl]en Leistungen dieser Maler bezichen sich dabei
nie auf die bloRe, méglicllst »getreue« Wicderga})c des Freilichts a“ein, sondern
reichen dariiber hinaus auf Darstc“ungcn von »Kriften der Nature, von »Stim-
mungeng, die Mensch und Landschaft einen, auf ])arstc”ungcn der I:liichtig—
keit der Zeit oder eines in sich ruhenden Kosmos, und immer ist auch ein Ziel

das farl)ig gegliic]ztc Bild.

William Turner (1775-1851) umfasst in seiner Malerei Historienbilder und
Lan(lscllaf’tcn, beide Gattungen héiu[ig ineinander ii])crgehcn(l, Mytlwlogisclles,
Biblisches und Poetisches und in allen diesen Themen das Wirken von Natur
und Schicksal. Die sich iilwr]agcrndcn Titel seiner Hauptwcrlec von etwa 184:3:
»Schatten und Dunkelheit — Am Abend der Sintflut« und »Licht und Farbe
(Goethes Theorie) — Am Morgen nach der Sintflut — Moses schreibt das Buch
Genesis« (Abb. 1) bekunden Turners Streben nach Syntlwsc. Sie dokumentie-
ren aber auch die untrennbare Einheit von Bil(“ic[lt, Bildfarbe und (hicr spiral-
f(’irmigcm) Bildraum bei Turner und die Herkunft seiner Farl)iglecit von der neu-
zeitlichen Helldunkelmalerei und den neuzeitlichen ]:ar])cnor(lnungcn. Insge-
samt zeigt sich, »dal die hochdifferenzierte Farl)ig‘lecit Turners nicht etwa das
Ergc]vnis einer konzentrierten Ana]ysc der far})igcn Ersclwinungswe[t ist, wie bei
Monet oder Seurat, sondern daf} die ]:ar])cn, im Gcgcnsatz zur impressionisti-
schen und nac]limprcssionisliscllcn Ko]oristilz, ungcaclltct ihrer permanenten
Tcilungcn, Al)slu[ungcn und /\lawan(”ungcn, unter gri')lzcrc, voneinander unter-
scheidbare Komplcxc subsumiert werden konnen. Und diese lassen, in ihrer
Totalitit l)ctraclltct, die glcicllcn, alle Farlw(lctai]s iilwrgrci[cn(]cn L’olorislisc]lcn
Or(lnungssystcmc und -elemente erkennen, die auch schon den farl)igcll Bi](lgc-
Staltungcn der traditionellen Malerei vor 1800 Zugrun(lclicgcn. Unter ihnen ist
vor allem den Far})paarcn Gc”)/Blau, Grau/Braun sowie der Trias der Primar-
farben Rot, Gelb und Blau besondere Bc(lcutung beizumessen.« Solche Uber-

nahmen sind aber immer zuglcic]l Modifikationen.

Auch in der I)arslc”ung‘ der natiirlichen Liclﬂquc”c, der Sonne, schlieRt Turner
an das Vorbild verehrter Meister, mit denen er sich messen wo”tc, an. Schon
Rubens und Claude Lorrain zeigten in ihren Bildern die Sonne selbst als Licht-
quc”c, nicht nur ihre ”c“iglecil und ihren Widerschein auf den Dingen. Turner

radikalisierte dieses \'crfallrcn, sindem er ihren Slral]]ungs])crcicll noch weit
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iiber die Himmelsregion ausdehnte, inshesondere aber durch ein koloristisches
Mittel, indem er sie, ihre Spiegelungen und Reflexe durch reines Weil wieder-
ga}), das er selbst expressis verbis als »substitute of liglm bezeichnete«.

Mit solcher »Ver(liclltung der Lichthelle zu ‘Vei/f« ist das Neue der Turnerschen
Far])gestaltung benannt. Sie bestimmt mehr noch als seine Bilder seine Aqua-
relle, »und zwar iiberall da, wo es als Oberflichenfarbe des Papiers zum opti-

schen Grund des Blattes wird, der die Buntfarben durchlichtet, sie schwel)encl,

ja entmaterialisiert wirken léRt, auch da, wo es durch Aussparung bzw. Aus-

leratzung {reigelegt oder »deckend< nach vorn genommen wird; geracle in diesem

Fall erscheint das Weill als ein autonomer Farbwert neben den Buntwerten, die-

Abb 2: William Turner, Stua/ie eines
Sonnenuntergangcs, um 1833, Lom]on,
British Museum

sen durchaus g]eichgcstellt und sie in ihrer Individualitit noch bestirkend.«

Die um 1833 entstandene »Studie eines Sonnenunterganges« (London, British
Museum, Al')l)Z), ein »Aquarell in statu nascendi«, kann Aufschluss iiber die
Bcziellung zwischen weillem Grund und Farl’)iglzeit gcl)en: »In ihren oben und
unten noch unbesetzt gelassenen Grund ist in dijnnangelegten, })reitgewischten
Farl')zﬁgen eine Zonenstruktur eingetragen, die sich zu Wolkenstreifen, Him-
mels- und Meeresfliche und zu noch kaum identifizierbaren Abendwolken (7)
vor der ausgesparten Sonnenscheibe zu konkretisieren l)eginnt, Von besonderem
Interesse sind hier die l"r'])ergénge der beiden dulersten Far})lagen zum Grund,
denn sie lassen deutlich Turners Behandlung cines koloristischen Grunclpro-
blems erkennen, welches sich zwangsweise daraus crgil)t, daR das von Natur aus
unbunte Weill im Kosmos der Farben durch einen »Sprungc von dem Bereich der
Buntwerte radikal gcscllic(lcn ersclwint, wihrend diese selbst innerhalb ihres
Kreises durch Intervall-Schritte untereinander erreichbar bleiben. Turners
Losung dieses Problems crfo]gt so, dal er in das (die Buntfarbe immer nur
annehmende, nie aber aus sich selbst hervorl)ringen(le) Weil die ihm nach ihrem
spczi[ischen Helliglzcitsgra(l nichststehenden Werte, Gelb und Grau, in zunch-
mender Vcrclﬁnnung einflieRen und schlieRlich restlos in ihm aufgehen laRt. In
dem Male wie, umgc]zclu’t gesehen, die aus dem Weil sich befreienden Bunt-
werte sich verdichten, erscheint die urspriingliclw Dislerepanz zwischen den bei-
den l:arlalzategoricn iil)crwumlcn, ein kontinuierlicher ["”wrgang l1ergeste“t.«5
Ein Aquarc” wie dieses erscheint als ein Hiﬁl)epunlet innerhalb Turners nahezu

enzylelopédisc]wr kiinstlerischer Erfassung curoph’isclwr Landschaften.

Wie Turner gehort John Constable (1776-1837) zu den ersten englischen Frei-
lichtmalern. Seine kiinstlerisch-emotionale Zuwendung galt vor allem dem
Himmel der Landschaften. In einem Brief Constables vom Jallre 1822 heilt es:
»Der Landschaftsmaler, der seine Himmel nicht zu einem sehr wesentlichen Teil
seiner Kompositionen entwickelt, verabsiumt, eines seiner griilgten Hilfsmittel
zu benutzen. Als Sir Josua Reynol(ls von den Landschaften Tizians, Salvator
Rosas und Claudes spracll, sagte er, »sogar ihre Himmel scheinen mit ihren
Bildthemen mitzufithlen und iibereinzustimmenc. Oft hat man mir geraten,
meine Himmel als seine weille Fliche anzusellcn, die hinter meinen Gegenstin-
den sich ausdehnec. Sicherlich ist es SClllCC‘lt, wenn der Himmel sich au{:(lrh'ngt,

wie das bei mir der Fall ist; wenn er aber umgangen ist, wie das bei mir nicht 5) Strauss, S. 128, 129, 130.
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Abb. 3: ]olm Cansla[v/c, Bauernhaus in einem
Kornfc/a’, um ]832, LONLIIUN, \/I-L'IUWIG LU'IC/
Albert Museum

0) Zitate nach Kurt Badt: Wolkenbilder und
\\”U”\‘Ollﬁcllitll[(' der Romantik. Berlin 1960,
S. 62, 69.

vorkommt, so ist das noch sc]llcc]llcr; bei mir soll und mul er immer einen
wirksamen Teil der Kompositinn ausmachen. Es ist SC]I\\'CI‘, eine Klasse von
Landschaften nambhaft zu macllcn, bei denen der Himmel nicht den Clrun(llon,
den Mafstab und den Haupttriger des Gefiihls al)gil)t. Danach kannst Du Dir
vnrstc”cn, was ic]1 mit einer »\vcilgcn F]L‘ic]lw anfangcn ]zi')nnlc, (la iCll von (licscn
\«’orstcllungcn erfiillt bin; und sie konnen nicht falsch sein. In der Natur ist der
Himmel die Qucllc des Lichtes und beherrscht a”es; sogar unsere tég]ic]wn
g‘cw(')lmlic]lcn \‘('cttcr])co]mclltungcn sind von ihm bestimmt. In der Malerei sind
die Himmel sehr scll\vicrig, sowohl hinsichtlich der Komposition wie der Aus-
fiillrun§, weil sie bei aller ihrer Leuchtkraft nicht nach vorne kommen (lﬁl'[t‘n;
sie sollten so aussc]lcn, als ob sie in gri')thr Ferne wiren. Das a”cr(lings trifft
nicht nicht fiir Ersc]winungcn oder zurﬁ]]ige \Wir]\’ungcn des Himmels zu, weil
diese immer besonders fesseln .«

Constable bemiihte sich um mclcorologisch ric]lligc [[immclﬂlarslc”ungcn,
und das Ergc]mis seiner chiillungcn wurde auch wissenschaftlich anerkannt.
So schrieb L.W.C. Bonacina, Foreign Secretary to the ]\’nyal I\‘lctcomlug‘ical
Society, Lomlon, anlasslich der ConslaI)]c-Ccnlcnar-/\usslc“ung 1937: »Con-
stables Himmel sind in hohem Grade wirklich, durch und durch wahr und voll
]\’rﬁ{tigcr Bewegung.« — »Constables Wolken ragen auch durch ihre Bcwcgtlwil
hervor und durch die Art, wie sie \’créin([crungm1 spiiren lassen. Darin liegl viel-
leicht ihre gri&lgtc Qua]ith’t.« — »Als dem Schreiber ein Bild von Constable
gezeigt \vur(lc, ohne dass er den Maler L’annlc, kehrte er zu wiederholten Malen
dazu zuriicle, weil der Himmel ihm in so schneller \’crﬁn(lcrung [wgri”cn sc]licn,
die eine Kette von Folgccrsc]winungcn andeutete.« In gdewissen Bildern, stellte
derselbe Autor [cst, ysehen wir nicht nur einen \\rix‘leliclll\’cilsgctrcucn und typi-
sc]mn, sondern auch einen so ]c]wmligcn ”immcl, daR dem geistigen /\ugc der
durch die Farben festgehaltene Moment zugunsten der angulcutctcn l:olgcn von
\’créin([crungcn vcrlurcngc])l. So finden wir au[ ([cm Bilde yHiitte in einem
Kornfeld. (Lon([on, Victoria and Albert Museum, Abb. 3) eine rulligc Darstel-
lung starker Mittagshitze im Juli oder August und erhalten einen miic]\ligcn
Eindruck schnell wachsender Cumuluswolken. Dieses einsame Haus neben dem
reifenden Korn wird heute nachmittag kaum einem krachenden Gewitter ent-
éc]wn!« Der \'cr[.asscr ]ml (lann |.i'll' eine z\nzalll leslal)]csc]wr Hi](lcr (lic \‘(’0]-
kenformen wissenschaftlich genau benennen kénnen und sein Urteil so zusam-
mcngcl'asstz »Die gml.:c Leistung Jn]m Cnnsla[a]cs als Lan(lsclmrts-;\‘ctcomlogu
beruht in fu];cm]cm: er zeigte auf der Leinwand mit hachster \’70”011(]ung unsere
mannigrahigun und wechselvollen englischen Sommerhimmel in ihrer ganzen
vic“-ﬁhigcn Schonheit.« Diese Bewertung stimmt ganz mit Constables Inten-
tionen iiberein.?

Auch Constables Kunst erwuchs aus der neuzeitlichen Helldunkel-Malerei. Seine
chta]lung und seine Definition des Helldunkels aber zeigt fiir das 19. ]a]na
hundert charakteristische \’criin(lcrungcn. Bei Constable finden sich zwei Defi-
nitionen des Helldunkels. Es ist »the moral l.cc]ing of Iamlscapc« und es ist »the
power which creates space«. Mit der ersten Definition beschreibt Constable

seinen Weg zu einer emotional (]i“.crunzicrcn(lcn lnlurprclalinn des ||c“(]unlccls,
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wie ihn auf je eigene Weise auch andere Kiinstler, etwa Delacroix, gdegangen sind.
Die zweite Bestimmung gewinnt ihre bezeichnende Note, wenn man Constables
weitere Erlh’utcrung hinzunimmt: »Chiaroscuro is l)_v no means confined to dark
pictures. [...] [t may be defined as that power which creates space; we find it every-
Wl]Cl‘C, and at all times in nature; opposition, union, ligllt, s]la(le, reflection and
re{:raction, all contribute to it. B_v this power, the moment we come into a
room, we see that the chairs are not stamling on the tal)le, but a glance shows us
the relative distance of all the o})jects from the eye tlmugll the darkest or the
liglltcst may be the farthest off.«7 Charakteristisch und neu ist die Bcgrﬁn(lung
des Helldunkels in der cmpirisc]wn Gcgenstan(lswa]unelnnung.

Das rar])gcscllicht]ich Neue aber ist Constables Gcsta]tung der chromatischen
Farbe. »Chromatische I:arbgcsta]tung« meint die Teilung, die Zerlegung der Farb-
flichen in einzelne punlzt- und strich(&rmige Elemente zur Steigerung der Farb-
intensitit bei glcicllzcitiger Konstitution eines in sich l)cwcgtcn Farblichtes.8
l)c]acmix, der Constables Bild »The “aywain« (AH}. 4) 1824 im Pariser »Salon
studieren leonntc, notierte in einer 1\ll[ZCiCl]Illlllg seines I‘tgc]mclls vom 23. Scp-
tember 1846 mit aller wiinschbaren Prizision: »Constable dit que la supériorité
du verts de ses prairies tient a ce qu'il est composé d’'une multitude de verts
différents. Ce qui donne le défaut d'intensité et de vie a la verdure du commun
des paysagistes, c'est qu'ils la font ordinairement d’une teinte uniforme. — Ce

7. . . . LI ’ . ~ C
qu il dit ici du vert des prairies, peut s appl1quer a tous les autres tons.«?

Eugéne Delacroix (1798 -1863) war kein »Landschaftsmaler«, aber seine Uber-
nahme der Constableschen Farl)tci]ung und ihre ("r‘lwcrtragung‘ auf alle Bildfar-
ben wurde fruchtbar auch fiir die weitere Enlwiclelung der Landschaftsmalerei.
yFreilicht« aber ist kein Problem allein der Lan(lsc]mftsma]crci, Freilicht lasst
sich entdecken auch an Tieren, an menschlichen Figuren, an allen Gcgcnst&n(lcn
im Licht. Bei Delacroix geschicht dies im Zusammenhang seiner Entdeckung
und lemalisicrung /emn;.v/cmcntd'r ;zrlvigcr Schatten.

Ein Blatt von Delacroix’ im ersten ”a”aialn‘ 1832, wihrend seiner Marokko-
Reise — und also in Erra]n‘ung der afrikanischen Sonne! — benutzten Skizzen-
buches enthalt die 5c|1cmazcicl1mm; einer Far[wnor(lmmg mit den Grundfar-
ben an den Ecken eines Dreiecks, links unten Gelb, rechts unten Blau, oben
Rot, an (lcn l)rciccl\‘sscitcn die Mischfarben: unten QGriin, links Orangc, rccllts
Violett. Der Zciclmung ist {Ulgcn(lcr Text l)cigc{iigt: »Des trois couleurs primiti-
ves se forment les trois binaires. Si vous ajoutez le ton primitr qui lui est opposé
vous lbnil\i'cx, c’est-a-dire vous en pnuluiscz ]a demi-teinte nécessaire. — Ainsi,
ajouter du noir, n'est pas ajouter de la demi-teinte, c’est salir le ton, dont la
demi-teinte véritable se trouve dans le ton opposé. — Nous avons vu des ombres
vertes dans le rouge: la téte des deux petits poissons. Celui qui était jaune avait
(]cs ombres \'in]cllcs, celui qui était p]us sanguin et p]us ruge, des ombres
vertes.«

»Der Text zeigt, daR Delacroix es n])lclmtc, die Schatten — wie dies bei David
und seiner Schule iiblich war — durch Scllwarz-(rsp.Grau-)\‘('crtc darzustellen.

Er forderte fiir ihre \Vic(lcrgalw die der Olﬁcl\’lrarlw L‘omplcmcnlﬁrc Farbe.
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Abb. 4: /o/m Constable, Der I {euwagen, erstmals
ausgestellt 1821, London, National Gallery

7) C.R. Leslie: Memoirs of the Life of John
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10) Zitate nach Georg Kempter: Dokumente zur
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S.121, 122,
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Journal de Eugéne Delacroix, 11, S. 465/466.

Dieser Entdecleung kommt, wenn sie Delacroix auch nicht systematisch in sein
Werk einfiihrte, historische Bedeutung zu, da sie die Grundlage der spdteren
koloristischen Entwiclzlung bildet.«

An den Fischen hatte Delacroix lzomplementéir{:arl)ige Schatten entdeckt und
diese anhand des genannten Schemas in eine systematische Ordnung gebracht.
Andere Beol)acl'xtungen hatten ihm schon zuvor die Annahme dieser auf dem
Phianomen des Simultankontrastes beruhenden Schattenfarben nahegelegt: »Als
er, l)emﬁht, die Leuchtkraft des Goldtones in den Mianteln des Dogen und der
Senatoren in seinem Bild »Marino Faliero« (1826, London, Wallace Collection)
zu steigern, in den Louvre fahren wollte, um Rubens’ Vorge}wn zu studieren,
wurde er von einer Kutsche mit gel})em Verdeck abgeholt, dessen Schatten ihm
zart vio]ettfarl)ig erschienen. Begeistert von dieser Entdec]zung soll er sofort in
sein Atelier zurﬁclzgeleehrt sein, den entsprechenclen Schattenpartien Spuren
violetter Farbe l)eigemisc}lt und die erwiinschte Steigerung der Farbintensitat
erreicht haben.«!?

Spitere Au{:zeiclmungen bereichern diese Kontras’tl)eziehungcn durch Beach-
tung von Reflexfarben. In einem auch fiir den Begriff »plein air« wicl'ltigen Text
seines Tage})ucl]es schreibt Delacroix am 7. Septeml)er 1856: »lch sehe von
meinem Fenster einen Parlzettleger, der, bis zum Giirtel naclzt, in dem of{:enen
Gang (galérie) arbeitet. Ich bemerke, indem ich seine Farbe mit der duReren
Mauer vergleicl'xe, wie starl:zfarl)ig die Mittelfarben (demi-teintes) seines Fleisches
im Verg]eicl'n zu den leblosen Massen sind. Ich habe dasselbe vorgestern auf der
Place Saint-Sulpice lwobachtet, wo ein Junge in der Sonne auf eine Statue des
Brunnens gestiegen war: mattes Orange in den hellen Partien, die lebhaftesten
Violetts als Ul)ergang zum Schatten und goldene (das ist orangefarl)ene) Reflexe
in den Sc}latten, die der Sonne entgegenstanden. Das Orange und das Violett
herrschten abwechselnd vor und mischten sich. Der goldcnc Ton enthielt Griin.
Das Fleisch hat seine wahre Farbe nur in der freien Luft (ven plein air) und
besonders in der Sonne. Wenn ein Mensch seinen Kopf an das Fenster halt, ist
er ein ganz anderer als im Innern des Zimmers; daher die Dummbheit der Ate-
lierstudien, die sich l)estrel)en, diese falsche Farbe wiederzugel)en.«

Piron (»Eugene Delacroix, sa vie et ses oeuvres«, Paris 1865, S.417) iiberliefert
andere Notizen Delacroix: »Ich sehe von meinem Fenster den Schatten der
Leute in der Sonne auf dem Sande des Hafens. Der Sand des Terrains ist an
sich violett, wird aber von der Sonne vergolclet. Der Schatten der Menschen ist
so violett, daR das Terrain gcll) wird. Ist es lzﬁ}m, zZu l)ellaupten, daR im Freien,
zumal bei einem Fall wie dem vorliegenden, der a”gemeine Reflex sich als Pro-
dukt des Terrains, das, von der Sonne })e]euchtet, ge”) ist, und des blauen Him-
mels ergil)t, und daR diese beiden Farben notwemlig ein Griin gc})en?« (Gemeint
ist hier der allgemeine Reflex auf irgendwelche auf dem Strande befindlichen
O]:)jelzte, deren Lokalfarben also nach Griin hin ge})mclwn scheinen miissen.)
Delacroix fﬁgte l'xinzu, dass man diese W’irlzung bei voller Sonne am besten
sieht. Aber auch wenn das Licht nachlésst, muss das Verhiltnis der Farben
zueinander das glciclw sein. »Wenn der Erdboden info]gc fehlender Sonne weni-

gder go](len erscheint, wird auch der Reflex weniger griin sein.«!!
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Nach einem Bericht seines Schiilers und Assistenten Pierre Andrieu wihlte
Delacroix in seiner Reifezeit fiir Licht, Lolzalton, Halbscl’latten, Schatten und
Reflex stets kontrastierende Farben: »Il faisait toujours contraster sa lumiere et
son ombre, sa demi-teinte et son reflet. Exemple: ombre violette, clair jaune,
ton local rouge, demi-teinte l)leu—gris, se guidant sur le ton local placé entre la
demi-teinte et le clair, ton local qui, il n'etait juste, désaccorderait tout le
reste.«!?

Aber Delacroix malte keine im Sonnenlicht erstrahlenden Landscl’xaften, ihm
kam es auf die Darstellung einer farbigen Gesamtatmosphéire an, die eine
hochste farbige Bildeinheit und -harmonie, eine »Verlzettung« (»liaison«) aller
Bildfarben ermé‘)glic}lte. Ein Eintrag seines Journals vom 25.1.1857 (I1I, S.41)
lautet: »Liaison. Quancl nous jetons les yeux sur les ol)jets qui nous entourent,
que ce soit un paysage ou un intérieur, nous remarquons entre les objets qui
s'offrent a nos regards une sorte de liaison produite par l'atmosphére qui les
enveloppe et par les reflets de toutes sortes qui font en quelque sorte participer
cl\aque ol)jet a une sorte d’harmonie générale. (est une sorte de charme dont il
semble que la peinture ne peut se passer; cependant il s’en faut que la plupart des
peintres et méme des grancls maitres s'en soient préoccupés. Le plus grand nom-
bre semble méme n’avoir pas remarqué dans la nature cette harmonie nécessaire
qui établit dans une ouvrage de peinture une unité que les lignes elles-mémes ne
suffisent pas a créer, malgré l'arrangement le plus ingénieux. Il semble presque
superﬂu de dire que les peintres peu portés vers I'effet et la couleur n’en ont tenu
aucun compte; mais ce qui est p]us surprenant, ¢’est que chez l)eaucoup de grands
coloristes cette qualité est trés souvent négligé, et assurément par un defaut de
sentiment a cet endroit.«!3

Die »Naturlmrmonie«, an der die »Bildharmonie« sich orientieren lzann, war fiir
Delacroix das Licht bei bedecktem Himmel, bei »temps couvert«, »temps gris«.
Hieriiber dulert sich der Kiinstler in seinem Tagebucl*n unter dem 5.5.1852
(I, S.433): »Il faut ébaucher le tableau comme serait le sujet par un temps
couvert, sans soleil, sans ombres tranchées. Il n'y a radicalement ni clair ni
ombres. 1l y a une masse colorée pour chaquc ol)jet, reflétée différement de tous
cotés.«1*

Vor allem ist es die Ref]exfarlw, die Delacroix fasziniert. (In seiner Tagel)uch-
eintragung vom 29.4.1854 beschreibt er ausfithrlich die Reflexfarben, die ent-
stehen, wenn Licht durch Biume, durch ihre llalbdurchsichtigen Blatter féi”t.)
Durch ihre Wiedergal)e wird jecle Farbe auf ihre Nachbarfarbe und, als Licht-
element, auf das Bilclganze l)ezogen und zugleicll die einheitliche Gegenstands-
farbe aufgeli')st. So kann Delacroix in seiner Tagel)uclleintragung vom 29.4.1854
(Journal 11, 8.176/177) formulieren: »Plus je réfléchis sur la couleur, plus je
découvre combien cette demi-teinte reflétée est le principe qui doit dominer,
parce que cest effectivement ce qui donne le vrai ton, le ton qui constitue la
valeur, qui compte dans l'objet et le fait exister. La lumiere, a laque“e, dans les
écoles, on nous apprcnd a attacher une importance égale et qu'on pose sur la
toile en méme temps que la demi-teinte et que 'ombre, n’est qu'un véritable

accident, toute la couleur vrai est la: j'entcnds celle qui donne le sentiment de
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Abb. 5: Camille Corot, Erinnerung an Morte-
fontaine, 1804, FParis, Musée c{u Louvre

]5) Kcmpter, S.173, 174, 178.

16) Zitiert nach Eugéne Fromentin: Die Alten
Meister, Belgicn — Holland. Ins Deutsche
iil)ertragcn von Eberhard von Bodenhausen.

2. Aufl., Berlin 1907, S.185.

17) Kcmptcr, S.197.

l'épaisseur et celui de la différence radicale qui doit distinguer un objet d’un
autre.«

Und auch der Schatten wird, in den Notizen fiir sein geplantes »Dictionnaire des
Beaux Arts«, ganz zum »Reflex«: »Ombres. Il n'y a pas d’ombres proprement
dites. Il n'y a que des reflets.« (Journal vom 11.1.1857; 111, S. 10.)15 Damit lsst
sich Delacroix in seiner Farbtheorie schlieRlich von aller Bin(lung an das
Dunkel.

In seiner 1899 erschienenen Schrift »D’Eugéne Delacroix au néo-impre-
sionnisme« konnte Paul Signac Delacroix’ Farbtei]ung zur Grun(”age der

neoimpressionistischen Gestaltungsmethode erkldren.

Aber es gil)t auch noch andere Méglicl'llzeiten, Licht, Freilicht, durch Farben
darzustellen. Eine davon realisiert die Valur-Malerei. »Valeur« meint »die
Quantitit an hell und (lunlzel, die in einem Ton enthalten ist«. So definierte
Eugéne Fromentin in seinem erstmals 1876 erschienenen Buch »Les maitres
d’autrefois, Bclgique-HoHande«: Ein Farbton ist »unter dem cloppc]tcn Ge-
sichtswinkel der Farbe und der Valeur zu l)etrachten, so dal} es l)eispie]sweise
nicht nur gilt, in einem Violett die Quantitidt von Rot und Blau al')zuschéitzcn,
[...] sondern auch der Quantitit an He]ligleeit oder an Kraft Rechnung zu tra-
gen, die die Farbe mehr dem Hel]iglaeits— oder dem Dunkelheitswerte nihert.«1©
Ahnlich formulierte Feélix Bracquemond in seiner Schrift »Du dessin et de la
couleur«, Paris 1883, S.109: »Le mot valeur specifie, pour la lumiére, I'inten-
sité de clarté, abstraction faite de toute couleur. 11 indique ce qui wvalentc une
couleur, une nuance, un ton, une teinte, mésuré sur une échelle graduéc entre le
blanc et le noir, limites extrémes de la lumigre.«!? »Valeur« bezeichnet hier also

den Lichtwert einer Farbe, ohne den Buntwert zu })eriiclzsichtigen.

Ein Meister der Valeurmalerei ist Jean-Baptiste-Camille Corot (1796—-1875).
Er beschrieb das Verhiltnis von »valeur« und »couleur« in seiner Malerei fol-
gcndermaﬂcn: »Ce qu'il y a a voir en peinture ou plut()t ce que je c]wrc]w, c'est
la forme, l'cnsem})]e, la valeur des tons. La couleur, pour moi, vient apres. 52
J’aime avant tout I'ensemble I'harmonie dans les tons, tandis que la couleur vous
donne quelqefois du heurté que je n'aime pas.« T}]éopllilc Silvestre erzihlt in
seiner »Histoire des artistes vivants, Paris 1856, 8.93, wie Corot die verschie-
denen He”iglzcitstufen der Valeurs unterschied: »3i Corot voit deux nuages qui
Jui paraissent de prime abord égalcmcnt sombre, il s'app]iquera a discerner posi-
tivement la différence qu'il sait d’avance exister entre eux, avant que de com-
mencer sur le plus ou moins sombre la série de ses tons de couleur. Les deux
extrémes du ton général établis, les valeurs colorées intermédiaire prennent leur
placc relative et se subdivisent entre elles naturellement a l'infini. Si l'artiste
observe dans un paysage ou dans une figurc une coloration composée de quatre
valeurs principalcs, il représentera la p]us sombre par 1, la plus clair par 4, les
deux intermédiaires par 2 et 3. Cette méthode lui permet de noter en voyage les
effets les plus rapidcs, au point de vue purement pratique, car il n'est pas homme

a chiffrer ses sentiments.«
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Dazu achtete Corot darauf, dass jcclcs Bild sein Lichtzentrum hat. In einem
Gcsprh’cll mit der Malerin Mme. Aviat, das Etienne Moreau-Nélaton versffent-
lichte (»Corot, racconté par lui-mémc«, B(l.?_, Paris 1924, S.-Lf)), sagte er zu
ihr: »11 y a toujours dans un tableau un point lumineux mais il doit étre unique.
Vous pouvez le placcr ot vous voudrez: dans un nuage, dans la réflexion de I'eau
ou dans un lmnnet, mais il ne doit y avoir qu'un seul ton de cette valeur.«!8
(Vgl. Corots Bild »Erinnerung an I\’Iortc{ontaine«, gemalt um 1864, Paris,
Louvre, Abb. 5.)

Corot war kein reiner Freilichtmaler. In seinem Spéitwcrle sverwischten sich die
Grenzen zwischen Freilicht- und Atelierarbeiten immer mehr. 1855 erwihnte
Edmond About Corots Féilligleeit, auch bei der Arbeit in der freien Natur
Motive hinzuzuerfinden. Umg‘c]eel]rt konnte der Kiinstler sich bei der Arbeit im
Atelier aber auch vii“ig auf sein Erinnerungsvermogen verlassen: »>Nach meinen
Exkursionen lade ich die Natur ein, fiur einige Tage bei mir zu verwcilcn, und
dann setzt meine >Verriicktheitc ein: Mit dem Pinsel in der Hand suche ich im
Geholz meines Ateliers nach ”asclnﬁsscn, lausche dem Gesang der Vi')gel und
dem Rauschen der Biume im Wind und sche die Biche und Fliisse durch den
Raum flieRen [...] Hier bei mir im Atelier gcllt die Sonne unter, und hier bei

mir gcl1t sie auf.« (Nacll Tlléopllilc Silvcstrc)“’

Licht bedarf des Dunkels, um zur Ersclwinung zu kommen. In der Malerei des
19. Ja])rlum(lcrts erinnert Courbets »dunkle« Malerei an diese plla'nomcnologi-
sche Gcsclzmilgiglzcit.

Gustave Courbet (1819-1877) begann mit den dunkelsten Stellen des Bildes
und vorglicl\ seine kiinstlerische Arbeit mit dem aus dem Dunklen Sichtbar-
machen der Dinge durch die au[gc]lcn(lc Sonne. Tlléopl)ilc Silvestre berichtet in
seiner schon erwihnten »Histoire des artistes vivantse, S.270: »ll poursuit
I’harmonie en marchant par ({egrés de 'ombre la plus forte a la lumiere la plus
vive, et il appclle sa derniere touche: sMa dominantec. Suivez, (lit-il, cette com-
paraison: >Nous sommes cnvcloppés par le crépusculc du matin, avant les pre-
mieres lueurs de I'aube: les ol)jcls sont a peine pcrccptil)lcs dans l’cspacc; le soleil
se love: leurs formes se dessinent scnsi])]cmcni; le soleil monte: elles s'illuminent
par (lcgrés et s'accusent enfin en toute plénitudc. Eh bien, je pmcé(lc dans mes
tableau, comme le soleil agit dans la nature.« Je crois, sans m’arréter a 'ambi-
tieuse et inoffensive comparaison, qu'il est en ceci dans la vérité.« Auch zu Max
Claudet (»Souvenirs, G.Courlwt«, Paris 1878, S.10) sagte Courbet: »Cela vous
étonne que ma toile soit noire! [...] La nature sans soleil est noire et obscure; je
fais comme la lumiérc, j'éclairc les points sai”ants, et le tableau est faite.«20
1\\1[ (licsc tlunL‘lcn Griin({c l)aut Courl)cl, o{‘tmals mit (lcm Palctlcmncsscr ar])ci-
tend, seine dichten Farbschichten.

Seine 1854 gcmallc »Schleuse im Tal von Optevoz« (Miinclwn, Neue Pinako-
thek, Abb.6) wird bestimmt von einer gc(lﬁmprtcn und strengen, um Grau als
Zentrum ]icgcn(lcn Farbskala: graugriin sind die Wiesenmatten, grau das Wehr
und die Fclscn, diese jc(locll erscheinen gdanz zerlcilt, mit L’urzcn, iiber eine

dunklere, braune Farbschicht Imrl\'ig gclcgtcn, stellenweise in Farlwspritzcrn auf-

Abb. 6: Gustave Courlvct, Schleuse im Tal von

Optcw:, 1854, A\/tl.i”fllt.’”, Bayerisc]u’ Staats-

gC"IJ/LJCSdIHHl}llﬂg\,’n

18) L .c., S.206, 207, 208.

19) Zitiert nach John Leighton: »Bienheureux les
paysagistes!« Landschaftsmalerei unter freiem
Himmel. In: Clll’is[opll ”cilmann,

Michael Clarke und ]nlm Sillevis (Hrs;.):
Corot, Courbet und die Maler von Barbizon.
Miinchen 1996, S. 30.

0) Kempter, S. 216, 217.
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Abb. 7: Gustave Courbet, Meeresstrand, 1805,
Kc’i/n, %//raﬁRickartz-Museum

21) Vgl. Heilmann, Clarke, Sillevis (Hrsg.):
Corot, Courbet und die Maler von Bar})izun,

S. 144, 184, 186.
22) Kempter, S.72.

) T, S.181/182.

getupften Strichen. Beim Wasser lassen lznappe, troclzene, mit dem steilen Pin-
sel aufgetragene Flecken in Grau, Braun und Weil iiber einer fast schwarzen
Folie die Illusion glitzern(len Sonnenlichts entstehen. Zug]eich betonen sie den
Eigenwert von Farbe und Faktur. Der Far})au{trag ist nicht vereinheitlicht. Die
Schatten erscheinen viel glatter und summarischer als die Lichter, wirken als
fast schwirzliche Dunkelheit; breit und ﬂﬁssig ist das Wiesengriin iiber die dun-
kelbraune Folie gewischt.

1854 malten Courbet und Charles-Frangois Daubigny vor diesem Motiv. Eine
Untersuchung des Bildes lieR Reste auch einer Dau})igny-Signatur erkennen; so
ist anzunehmen, dass beide Kiinstler gemeinschaf‘clich dies Bild gemalt haben.
Gleichwohl lassen sich ihre kiinstlerischen Anteile trennen: die Biaume und die
Himmelszone stammen wohl von Daubigny.21

Auch in Courbets »Meeresstrand« (1865; Koln, Wallraf-Richartz-Museum,
Abb.7) verdanken die Farben: Graubraun, Graugriin, Graublau, das Grau in
vielen Al)stufungen von Weilllich- bis Dun]eclgrau ihre diister-erhabene Wirlzung
vornehmlich ihrer Hinterlegung mit dunklem Grund. Die Farbzonen treten
raumlich nur wenig auseinander, sind sie doch in dhnlicher Dichte aufgetragen:
Courbet »empate éga]ement toutes les parties de ses compositions: les premiers
plans, les horizons, les om})res, les lumieres.« (Silvestre, Artistes vivants,
S.270).2 Aber ihre Materialitit lisst die Farben nicht nach vorne kommen.
Nicht zu cling]icher Nihe konkretisieren sich hier die Farbﬂeclzen, sondern zur
Darstellung elementarer Krifte, in denen das Bedrohliche des Bildes gleic}wr-
malen sich dullert wie in den Farben.

Das Werk ge}u")rt zu einer Reilw von Seelﬁildem, die Courl)et von Septem]oer l)is
November 1865 wihrend eines Aufenthaltes in Trouville malte.

Fiir Théodore Rousseau (1812-1867) bildete die Luftperspektive die Grundlage
seiner Kompositionen und zug]cicll den »Modus« aller in ihr erscheinenden
Dinge. Eine Darstellungsmetlm(le, die sich auf die M()dc]licrung von Einzel-
clingen, etwa von Biumen, })cschréin]-ztc, olnw sie in (licsen »Modus« einzulwct-
ten, hielt er fiir ungcniigend. An Alfred Sensier schrieb er (»Souvenirs sur
Théodore Rousseau«, Paris 1872, S.278/279): »lls ((lic Bidume) nous deman-
dent grace aussi pour ce que nous appel(ms modeler en terme d'atelier, ce qui
consiste ordinairement 4 leur colorer un coté noir, Heu&trc, et un autre mé]angc
d’'une demi-teinte; ils ne veulent avoir du relief que celui qui leur est commun,
et qu'ils empruntent a I'air. Ils sont eux-mémes dans un mo(lc, et ne demandent
que leur tres petite part de la plénilutlc de relief que nous devons consacrer a leur
vie dans ce mode. ) [ls se trouveront [53) réellement modelés dans lyair, si le
tableau semble vivre de son atmosphérc. [...] Pour Dieu et en recompense de la
vie, qu'il nous a (lonné, faisons que dans nos oeuvres la manifestation de la vie
soit la premiére de nos pensées; faisons qu'un homme respire, qu un arbre puisse
réellement végéter.«*® Eine gcradezu metaphysisclw /\ugassung von »Atmo-
sp}u'a'rc« erfiillte diesen Maler der »Schule von Barbizon«. Ein Beispic] ist Rous-
seaus »Winterwald bei Sonncnuntcrgang, 1846-1867, New Yorle, Mctropolitan
Museum of Art (Abb. ).
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So wenig wie Corot war Rousseau ein reiner Freilichtmaler. »Sensier und andere
]zlagtcn lléufig (larﬁl)cr, hilflos zusehen zu miissen, wie Rousseau seine Bilder im
Atelier iiberarbeitete und dabei die Frische der ersten Skizze allmahlich unter
immer neuen Farbschichten verschwand. Rousseau (lagegcn falte die Entwick-
lung eines Bildes als einen organisclwn Vorgang auf, der in Analogie zu den ver-
scll]ungenen Pfaden der Natur verlaufe. Gelegentliclx verglioh er sich und seine
behutsame Technik (wie Sensier l)ericl1tet) mit einem Flulg, in dem sich im Lauf
der Ja])re Lehmschicht um Lehmschicht al)lagert.« Auch l)elelagte sich Rousseau
iiher die »Al)]unl\’ungen, die das unmittelbare Arbeiten nach der Natur mit sich
laringc. Um seine Empfin(lungen m(')glicldst ada'quat umsetzen zu 1-161111en,
bedurfte er der /\lwgescllicdcnlwit des Ateliers. Zur \brteidigung seiner Gepﬂo~
gcn]wit, ein Landschaftshild dort, weit entfernt vom (largestcllten Gegcnstand,
[crtigzustc“cn, erklarte Rousseau, dal es ihm bei der Komposition seiner Bilder
darum gclw, daR das, >was in uns selbst liegt, so weit wie m(")glich Eingang in das
dullere Erscl)cinungslﬁil(l der Dinge finde, auch wenn seine Arbeit letztlich auf
den >jung[r5uliclwn [mpressionen der Naturc beruhe. Folg‘lic]) galt denn Rous-
seaus Atelier auch eher als sLaboratorium eines Denkersc denn als Werkstatt

eines Kiinstlers.« (Alfrul Sensier)?*

Die allen imprcssionisiisc/zcn Malern gdemeinsame Absicht war es, Naturmotive
im »Freilicht« (larzustc”cn. Aber welche Fiille ininstleriscllcr »Realisationen«

entstand daraus!

Claude Monet (1840-1926), »Schiiler« von Eugénc Boudin in Le Havre, dann
im Wald von Fontainebleau die Natur studierend, 1863 l)cgcistert von den
klaren Farben der Bilder Eduard Manets, gilt als »le chef de I'école impres-
sionniste«.?® Aus der Vielfalt seiner kiinstlerischen T\'liigliclll\’citcn seien nur drei
Facetten llcrausgcgri”cn.

Monets »Imprcssion, soleil levant« (Paris, Musée Marmottan, Farbabb. I:mntispiz)
tragt das Datum 1872. Gezeigt auf der ersten Imprcssionistcn-/\usstc“ung 1874,
trug sein Titel wesentlich bei zur Einlﬁiirgerung des Bcgri“s »Impressionismus«.
Liclllcs, diinnes Graublau erfilllt weithin das Bild. Als orangeroter Kreis
erscheint die Sonne, farbt Wolkenstreifen orangetonig, spicgclt sich mit weill-
lich und rotlich au[g]itzcrndcn Streifen im Wasser. Die »mpression« des Son-
ncnaufgangs im Hafen von Le Havre ist zug[cich eine Komposition des Komple-
mcntﬁrl\’lan;s Orange und Blau, der sich im griin]iclwrcn Wasser zur Spannung
von Zinnolwr un(l Griin \van(lcll. Je lbingcr man (las Bi](l ]wtraclltct, umso
raumlicher wird es. Das vorderste Boot wirkt mit seinem tiefen Blﬁulic]lgrau als
l)unl\'clnL‘zcnl, das zweite, etwas llc”crc, ist in warmem Grau gc]mllcn, (las
(lx'itlc, nocl\ ]w“crc, ist graul)lau uml [citcl iilwr zu (lcn Blauliincn (]cs ”afcns.
Deren z\lwslul‘ungcn dienen der Gcgcnsian(lsassozialion und zuglcicll der rium-
lichen Weitung. Aus Farbe wird Nebel, — in der Luft und vor den Dingen —, wer-
den Licht, Wasser und Spicgc]ungcn erzeugt. Und doch bleibt die Farbe bewahrt
in ihrem Eigenwert als Farbe. Aus Farbstrichen vor Far]wg‘riin(lcn wird die

erstaunliche Transparenz des Wassers gewonnen, wird die Bil(“wwcgung gcsclm{-

Abb. 8: Théodore Rousseau, Winterwald bei
Sonnenuntergang, 1840—07, New York,
A\/fetm].w/itan Museum of Art

24) l_ci;lﬂun, S. 28, 29/30.

25) Hélene Adhémar im Kalalug
»Hommage a Claude Monet (1840-1926)«.

Paris, Grand Palais 1980, S.13.



20) Hommage a Claude Monet, S.127.

fen, im Himmel sich ausspannend nach recllts, auf dem Wasser lzurvig nach
links zuriickfithrend. Grenzenlos weit dehnt sich der Bildraum und dennoch
verliert das Gemailde nichts von dem ihm eigenen Fléiclwnbezug, — dank einer
alles Gegensténcﬂicl'le ﬁbergreifenclen Farbmaterie.

Ganz anders malte Monet 1874 die »Briicke in Argenteuil« (Paris, Musée
d’Orsay, Farbabbh. S. 76), erstmals gezeigt auf der zweiten Impressionisten-Aus-
stellung 1876.% Bildthema sind Segelschige auf der Seine, nahe der Briicke
von Argenteui]. In strahlendem Weill und Ocker zicht die Gruppe der Segel-
schiffe zuerst die Aufmerksamkeit auf sich. Die Ké‘)rperschatten sind allein
durch geringe Tonal)stufung vom Weill der Lichtbezirke getrennt. Nur die
kurzen Schlagschatten vertiefen sich zu dunklen Blauténen. Der mittlere der
Segelmasten ragt senkrecht in die Hohe, die beiden anderen neigen sich leise
nach links, schon darin kommt leises Schaukeln auf dem Wasser zu anschau-
lichem Ausdruck. Die Bootslzbrper wie die in Dreieclzs]aeziellungen verbundenen
Elemente der Masten, Taue und GroRbiume schliefen sich zu einer Gegen-
standsformen und Spiegell')ilder ﬁl’)ergreifenclen, in sich })ewegten Gesamtfigur
zusammen. Ein Tau fithrt nahe dem linken Bildrand zum aufgerafften Segel,
und auch die Spiege]ung des vordersten Bootes sucht Anschluss an den linken
Bildrand — Hinweise darauf, wie wenig »zuféi“ig« hier das Naturmotiv erscheint,
wie kalkuliert die Umsetzung in das Bildgeviert er{:olgte.

Und so auch im Farl')igen. Helle, lichte Farben bestimmen das Bild, geor(lnet,
— in erster Néherung beschriehen —, als AMo]ge von Zonen. Hellblau fillt die
unterste Zone, das Wasser, in dem der Himmel sich spiege]t. Links vorne ist es
als intensiver Buntwert gege})en, der auch das Weill der Boote in seinem Farb-
charakter steigert, nach rechts hin wird es stiarker durch Weill ge})rochen, nimmt
also den Farbkontrast gleicl'lsam in sich hinein. Dariiber breiten sich Griinzo-
nen aus, zuerst die Spiegelung der Baume in verschiedenen Griinténen, durch-
setzt von Hellblau-, Braunviolett- und Weillichbezirken. Die Teilung der Farbe
in einzelne ]wrizontale, nebeneinander gesetzte Pinsclstrichc, im Blaustreifen
nur vereinzelt anlz]ingend, kommt hier voll zur Ge]tung. Sie macht das Verin-
derliche der Wasseroberfliche sichtbar, zuglcicll aber die Bcwcgtlwit, Leiclltig-
keit, das Leben der Farben selbst. Ein gc“)griincr Uferstreifen trennt die Spie-
gelung von der dichten Reihe der Baume, die das Ufer siumen und sich zu
einem nach lzﬁhlerem und warmerem, gc”)]icl'lem Griin di“crcnziertcn Gesamt-
lzomplex vereinen. Hier dient die Far])tcilung, gcgcnstandsverwciscnd, der Dar-
ste”ung des Blattwerks. Eine schwarzbraune schmale Schattenzone unter den
Baumkronen verleiht diesem Bezirk Festiglacit, bezeichnender Weise oberhalb
der horizontalen Bildmitte: Nicht auf einer festen Basis sind die Bildelemente
aufgcl)aut, vielmehr scheinen sie um diesen {cingczogcncn Schattenstreifen zu
schweben. Nach oben hin schlieRt das Bild mit Himmc”)]au, — lichter und
lockerer als das Blau des Wassers —, und dem zarten Weill der Wolken, in dem
das Weill der Boote ge(léimp{*tcr wi(lcrlelingt. Dem in der Horizontalen sich aus-
breitenden Bezirk der Spicgclung von Uferbaumen entgegnen die Vertikalbah-
nen (lcs ]w“cn, l)riiclecnturmartigcn Bauwerks mit seiner Spicgclung un(l (lic fiar

einen Schattenbereich eigenartig hellen, lichthlauen Brﬁclecnp{cilcr mit ihren
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Spiegelbildcm. Das gcll)- und })laugrﬁnc Reflexlicht unter den violettgctﬁnten
Briickenarkaden lost das Massive der Briickenarchitektur in lichthaftes Flim-
mern auf, gleicht Gegcnstand und Spicgc]ung im selben Realitatsgracl cinander
an. Ein in unterschiedlichem MaRe nach Horizontalen und Vertikalen artiku-
liertes, in solcher Entgegensetzung wie auch in der Mikrostruktur der Farb-
flecken r]1_vt11misicrtcs, zugleich in sich geschlossenes, keiner Erweiterung
Lcdﬁr?tiges Bil(lganzes ist so entstanden, die Belie})iglzeit des vorgegel')enen

Naturausschnitts vcrwandelnd, allen bloRen »Naturalismus« tiberschreitend.

Freilicht ist gegc]wn nicht nur in Landschaften, sondern auch bei den — im

S N

[mpressionismus, vor allem bei Monet und Pissarro — nicht seltenen Stadt-

bildezny Abb. 0: Claude Monet, Ba/m/mf Saint-Lazare,

ol Q... p . . 1877, Paris, Musée d'Orsa
Ein »modernes Sujet« im Oeuvre Monets ist der »Bahnhof Saint-Lazare« i say

(Paris, Musée d’'Orsay, Abb. 9). Monet kannte diesen Bahnhof gut. Hier kam
man an, wenn man von Argenteuil — dort lebte er von 1871 bis zum Anfang des
Ja])res 1878 — nach Paris fuhr. Das 1877 gema]te Bild wurde im selben ]allr,
zusammen mit sechs weiteren dieses Motivs, auf der dritten Impressionisten-
/\usstcl]ung gezeigt.” Emile Zola l)cgriil;tc in seiner Ausstcnungs])csprcclmng
das neue Bildmotiv: »Dieses Jallr zeigt Monet einige wunderbare Innenansich-
ten von Bahnhsfen. Man kann den Lirm der einfahrenden Zﬁgc lléren, man
sicht die Rauchwolken, die sich unter dem riesigen Dach zerteilen. Das ist die
Kunst von heute, [...] unsere Maler sind dazu gezwungen, die Poesie der Bahn-
hofe zu cnt(lch’cn, so wie ihre Viter die Poesie der Wilder und Fliisse entdeckt
haben.«?

Die »Poesie der Bahnhofec gcstaltcl Monet aber nicht als naturalistische
Momentaufnahme, sondern auch hier als leonscqucnte Umsetzung des dege-
benen Motivs in ein Bild eigenwertiger Farbharmonien in einem zarten und
dennoch strengen Formgcfﬁge.

Anders als bei der »Briicke in x\rgcntcuilu bestreiten nun differenziert al)gfe-
stu[te, gcl)mclwnc Farben die Gcsamtwirkung, K].’ingc von Blau und Gelblich,
Graublau und hellem Braunlich. Im Scllicncnlwrcicll erscheinen Ocl&crt("mc, die
sich linles, in der Sclmttcnzonc, zu Rotbraunlich verdichten. Der rechte Schat-
tenbezirk (lagcgcn ist in B]augrau gclmllcn. Auch das Bahnhofsdach ist eine
Zone von Blé‘iulicllgrau, das sich zu den Seiten hin in Briunlichtone wandelt.
Die intensivste Farlw, ein helles Blau, crscl]cinl in den Raucllwo”ecn, (lie vom
Schornstein der einfahrenden Lokomotive aufstcigcn. Einer »Fata morgana«
glcicll tauchen die Bauten des Ba|1n]mfsvnrp]atzcs, in Ocker und GclHicllwcilg,
aus Dunst und Sonnenlicht auf.

Auch dies ist kein Zufallshild. Die gro‘;c Bahnhofshalle ist fast synnxnctriscl1
(]argcstc”t, die Abstinde der diinnen Stiitzen von den seitlichen Bildrindern
sind nahezu glciclx. Als klare Winkelform hebt sich das Bahnhofsdach vom hel-
leren Himmel ab. Das Gestinge seiner \'crstrclwungcn und die Schattenstreifen
der Dachfensterrahmen lcgcn ein (liinnlinigcs Netz durch Boden- und Dach-
zone. Vom Motiv wird entschiedene Tiefenflucht vorgcgc}wn, die Bil(]glic(lcrung *) Nach Anne Distel: Claude Monet. La gare

s o l : . T {' . l l I l Saint-Lazare. In: Musée <l'Ors.1.\'. Meisterwerke
mn [‘dr pzonen a})cr \’crnnn(lcrl (llL‘ rlt‘ cnspannuné, \’L‘r(llc llct aen l;l draum zu l . o l > 5 .
€ der Impressionisten und Post-Impressionisten.

einem Gewirk {“lrl)igcr Schleier. Nahezu ﬂh‘cllig breiten sich die Farbbezirke in Paris, London 1986, S. 90.
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Abb. 10: Alfred Sisley, Uberschwemmung in
Port-Mar/y, 18706, Paris, Musée J'Orsay

29) Nach Hans Graber: Camille Pissarro,
Alfred Sis‘cy, C]aut]c Monet. Nach eigenen und

fremden Zeugnissen. Basel 1943, S. 305.

30) L.c., S.113.

Dach- und Gleisbereich aus. Sie folgen keiner Farb- und Luftperspelztive. Viel-
mehr entfaltet sich der Bildraum insgesamt als Ferne; durch eine uniiberbriick-
bare Distanz ist er vom Ort des Betrachters entriickt. Diesen Eindruck bewirkt
vor allem die Erscheinungsweise der Farben. Sie verdeutlichen keine Ober-
flichen von Einzelgegensténden, dienen auch nicht einer »naturgetreuen« Wie-
dcrgal)e von Licht und Atmospl'léire, sondern lassen, in den rhythmisch wech-
selnden GroRen ihrer Partikel, die Bildgegensté&nde erst aus sich entstehen. Sie
erzeugen ein gemeinsames Medium, das die Materialunterschiede nahezu in sich
aufhebt: Dach- und Bodenzone wirken kaum dichter, materieller als der atmo-
sph.’a’re-erfﬁ“te Freiraum.

Fiir das Schaffen Monets ist das Sc11]ussja11r der Imprcssionistcn-Ausste”un-
gen, 1886, belanglos. 1880, 1881 und 1886 hatte Monet sich an diesen Aus-
ste”ungen nicht mehr ]aetei]igt. Und es sei daran erinnert, dass die groRen
»Serien« seines Spéitwerlzs, vor allem die Bilder der »Kathedrale von Rouen«
(1892, 1893) und die »London«-Bilder (al) 1899) auch das Verhiltnis von
»Freilicht« und Subjekt neu definieren. Einige Kathedralenbilder tragen Unter-
titel wie »harmonie Manchc«, yharmonie })leue«, sharmonie bleue et or«. Dabei
trat zunehmend die Arbeit im Atelier wieder an die Stelle des Malens im Freien.
Am 12. Februar 1905 schrieb Monet an seinen Kunsthandler Durand-Ruel:
»Ob meine >Katl\edralen<, meine >London¢ und andere Bilder nach der Natur
gemalt sind oder nicht, geht Niemanden etwas an und ist von keinerlei Bedeu-
tung. Ich kenne so und so viele Maler, die nach der Natur malen und schauder-

hafte Sachen machen. [...] Das Resultat ist alles.«2?

Alfred Sis/ey (1839-1899) wurde als der »harmonischste und zuriickhaltendste«
der impressionistiscl'wn Maler })ezeicl'met, so von Armand Silvestre 1873 im
Kata]og der Galerie Paul Durand-Ruel.3° Seine Bilder dhneln bisweilen Monet-
schen. Die Unterschiede zeigen sich erst dem genaueren Blick. Sislcys »Uber-
sc]1wemmung in Port—Marly« von 1876 (Paris, Musée (]'Orsay, Abb. 10) wird
bestimmt vom Héiulic}'ngrﬁncn Leuchten des Wassers unter einem briunlich-
grauen Wolkenhimmel, der nur an wenigen Stellen ein griin]ic]ws Blau frcigi}‘nt.
Dies Leuchten kommt zustande durch Kontraste zu graul')r.’junlichcn Spiegclun-
gen auf dem Wasser, zum Blauschwarz einiger Boote und zum gcdec]ztcn Oliv-
grau der Baume. Sisley lisst mit den verhaltenen Buntwerten auch die Dunkel-
heiten der Farben zur Gcltung lzommen, fasst die Farben also zug]cich als Bunt-
heiten und Valeurs, und gewinnt gcra(le (laraus, im Kontrast, eine Lichtwirlzung
iiber das spezifisclu: Farblicht hinaus. Anders als Monet setzt er die Farben
nicht vii”ig mit ihrer Buntheit idcntiscl], und reicher als Monet nuanciert er,
vor allem im ”intcrgrun(l, die Buntwerte selbst. So kommt es, dass in Sislcys
Bild auch das gcl)roclwn Weill, das »Sc}m]utzigwcilg« der Hauswand iiber dem
Rétlichton des Sockels und unter dem kalten Blau und dem Braun des Daches
leuchten kann. Sislcy vcrfiigl mithin iiber eine griilgcrc Spannweite zwischen
Farb- und [lc”(lunleclgc}laltcn als Monet. Anders als Monet arbeitet Sis]cy auch
lﬁufig mit »verschwimmenden, iilwrgiingliclwn Gcgcnslam]sgrcnzen und stei-

gert auch damit die \‘(’ir]enu")glichl-zcilcn von Farbe und Bildlicht, auch zur
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Gewinnung ver}laltener Komplementérspannungen zwiscl‘len (lem B]augrﬁn Cles
Wassers zu ockerbriaunlichen Streifen und rotlichen Spiegelungen. Sisley setzt
Lichtakzente im Bild, als Leuchten eines Teils der Wasserfliche und der weil-
lichen Hauswand.

An Aclolplle Tavernier schrieb der Kiinstler 1893. »Daraus erschen Sie, dal ich
fiir eine verschiedcnartigé Ausfﬁhrung auf ein und demselben Bild bin. Das ent-
spricl1t nicht ganz der landléu{igen Meinung, doch glaul)e ich recht zu haben,
nament]ich, wenn es sich darum handelt, Lic}ltwirleungen wiederzugeben. Denn
die Sonne liRft manche Teile der Lanclscl'xaf:t zarter erscheinen, hebt dafiir
andere lera'ftiger hervor. Diese Lichtwir]eungen, die sich in der Natur beinahe
materiell nachweisen lassen, miissen auch auf der Leinwand materiell wiederge-

geben werden.«3!

Camille Pissarro (1830-1903) zeigte — als einziger der an den Gruppenausstel-
lungcn laetei]igten Kiinstler — auf allen acht Impressionistenausstellungen seine
Bilder. Er hatte mit ihnen weniger Erfolg als Monet oder Renoir. Denn seine
Kunst ist herber, strenger und verhaltener. Theodore Duret ermunterte Pissarro
in einem Brief vom 6. Dezember 1873: »Sie haben nicht das dekorative Emp-
finden von Sisley, noch das phantastische Auge von Monet; aber sie haben clas,
was diese nicht haben: ein intimes und tiefes Empm(inclen fiir die Natur und eine
Kraft des Pinsels, die l)ewirlet, dal ein gutes Bild von Thnen etwas absolut Soli-
des ist. {52 Gehen Sie Thren eigenen Weg. Auf Threr Bahn der lindlichen Natur

werden Sie einen neuen Weg gclwn, ebenso weit und hoch als je(ler andere

" e
Meister. «32

Pissarro malte sein Bild »Les toits rouges, coin de vi“age, effet d’hiver« (Paris,
Musée d'Orsay, Farbabb. S. 56) 1877 in Pontoise. Es ist ein Wunderwerk der
l)arstcllung flirrenden Sonnenlichts ganz aus den Farben, dem Bildaufbau und
der Pinselfﬁl]rung heraus. Warme Farbtone bewirken die Warme des Bildlichts.
Das Braunrot der Dicher steigert sich im mittleren und rechten ins Ri')tliche,
lelingt zinnolwrtonig aus in den Kaminvcrdaclmngcn und rotbraunlich in den
Strauchern vor den Hausern, im Kreissegment des Bodens ganz vorne etwas
dunkler werdend.

Die Blicke durch die raumlich gcstaﬁclten Biume auf das GelbweiR der Haus-
winde und der stellenweise ganz freie, in Punkte sich lssende Aux(trag des Weill
lassen das Licht vic”iiltig sich l)cwcg‘cn. Die diinnen Stimme, in mildem hellem
Griin, werfen schmale violett getonte Schatten. He”gri’m leuchten auch die
]mchaufragcndcn Baume rechts im Sonnenlicht. Vom linken Bildrand her
wachsen dunkle Iwréiunlicl\grauc Aste in den \'or(lcrgrun(l und steigern kontra-
stisch die ”c”iglecil der tieferstehenden Baume. Vor dem verhalten grautonigen
Blau des Himmels erstrahlen die Farben der Landschaft. Die Bildfarl)igkeit spieli
auf das Zarteste um den KnmplcmcntiirL’ontrast von Rot und Griin, bereichert
um Bliiulicll- un(] Gc”wlic]ltiinc. Farlw, Licllt uml Bil(lauﬂ)au gcl'lcn \rol”eom-
men iiberein: die l)urcl]ﬂcclﬂung der Aste mit dem Weil der Winde lasst das

Licht vibrieren.

il) L.n.‘.,
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Abb. 11: Pierre-Auguste Renoir, Aufuwcrts-
ftk'krena’cr Pfaa’ durch hohes Gras, um 1872-75,
Paris, Musée d 'Orsay

33) Paul Cézanne: Cnrrusp(m(]ancc. l\’ucuci”ic,
annotée et prc(acéc par }ulm Rewald.
Nouvelle édition. Paris 1978, S. 314. -
Paul Cézanne: Briefe. Aus dem Franzosischen
iibersetzt und Iwrausgcgcl)cn von ]u]m Rewald.
Ziirich 1979, S. 295.

Ohne alle Scllematile, ohne die mindeste dekorative Note (wie nicht selten bei
Monet) gewinnt Pissarro aus dem »Motiv« eine das Zuféi“ige iiberwindende
Bildgestalt, — und zwar aus dem unsclwin]aaren, a“téiglicllen Motiv. Monet und
Renoir (lagegen suc]1tcn, je spater desto mchr, nach dem ungewi')lnlliclwn, entle-
genen oder »spelztalzuléiren« Landschaftsmotiv. Dabei l)ringt Pissarro nie die
Gestaltungsmitte], die Farbe und die Linie, nach ihrer Schi&nheitswirleung oder
ihrem virtuosen Effekt fiir sich zur Gc]tung. Auch darin unterscheidet er sich
von Monet und Renoir. Pissarro gewinnt seine »Inspiration« aus dem Naturmo-
tiv, dem er sich mit ganzer Leidenschaft und in aller Demut anheimgegebcn hat.
Pissarro hatte Cézanne mit der impressionistiscllen Darstc“ungsmetho(]c be-
lzanntgcmacht. Cézanne nannte ihn 1905, in einem Brief an Emilc Bcrnar(l,

»l’l)um})le et co]()ssa] Pissarro«.”

Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) verstand sich vornehmlich als Figurenma]cr
und Portritist. Vermied er in diesen Bildgattungen nicht (lurcllweg das Hiib-
sche, Geféllige, »C}larmante«, so zeigen einige seiner Landschaften eine andere
Seite seiner Kunst, etwas Wil(lcs, C}motiscllcs, Al’)grﬁndigcs. Als Beispie] diene
sein um 1872-1875 gcmalter »Aufwirtsfithrender Pfad durch hohes Gras«
(Paris, Musée (I'Orsay, Abb. 11). Eine {.rcundliche, sonnige Wiescnlan(lscl)aft,
und doch, wie merlzwiirdig! Das Griin der Wiese wechselt stéindig in Farbton,
Farbdichte, Far]')au[trag. Der Farbstrich variiert, ganz unsystematisch, zwischen
scharfen, glcic}lsam stechenden Linien und weic}len, wattigen Flecken. Solche
Wechselhaftiglzeit der Pinselfﬁhrung stellt die Einheit der wenn auch nur als
»Impressionen« gema]tcn Gegenst&mlc in Frage. Auch bei den Figuren tritt
Gestalthaftes zuriick zugunsten gestiscll gesetzter weiller Lichter. Gegen einen
gcdecl-‘ztcn weilllichen Himmel kontrastieren scharf schwarz verschattete Baume.
Schwarz und scllwarzgrﬁn sind auch die Eigen- und Scl]lagsclmtten der Biaume
im Wiesenbereich. Schwarz und clunleclgriin schweben Griser und Zaunlatten
vor dem Wiesengriin. Anderes bricht aus in weilliches oder gc”)liclws Licht.
Nic11ts chtcs, lzein Gruncl, keine Erde wird alml)ar, a”cin sicl1 vcrdic]llcn(lcr
oder cntspanncn(lcr Farbnebel. Nach vorne stiirzt der \Wicscnlmng herab. Gegen
seinen Absturz lodern, schwarzen Flammen g]eicln, Griser empor. Das Bildlicht
wird von den Buntfarben erzeugt, aber im Kontrast zu schwarzer Finsternis und
gchrochcncm oder aufblitzendem Weill. In solch spontaner Landschaftsmalerei
hat also durchaus noch Schwarz als Schatten- und Gcgenstandsfarlae seinen
Platz.

Renoir lmt das Spontanc, Unsystcmatisc[w seiner Kunst in clcn Bcgri” (lcr
»lrrogularitéit« gcfasst. Der Natur sei ein »Horror des chclmﬁﬂigcn« eigen.
»Die Teile einer Orange, die Blitter eines Baumes, die Bliiten einer Blume sind
nie identisch. Es scheint sogar, dal die Schonheiten jeder Art ihren Reiz aus der
Verschiedenheit schiipfcn. Wenn man die berithmtesten plaslisclwn oder archi-
tektonischen Sc]l(ipfungcn unter diesem Gcsichtspunlzt untersucht, bemerkt
man leicht, daf die groch Kiinstler, die sie schufen, ])csorgl, S0 vnr'/.ugclwn wie
die Natur, deren rcspclctvo”c Schiiler sie immer waren, sich sehr gchiitcl lmlwn,

ihr Fun(lamcntalgcsclz der ]rrcgularitﬁl zu iiberschreiten. [...] Man kann S0, ohne



Furc}lt, sich zu irren, l)e}laupten, daR jede wahrhaft kiinstlerische Scllépfung
nach dem Gesetz der Irregularité’t lzonzipiert und ausgefﬁhr‘c wurde, [...] daR sie
immer das Werk eines Irregularisten ist.«3* Allein in seinen Landschaften aber

ist Renoir entschieden diesem »Gesetz der Irregularitét« gefolgt.

Nur mit Werken der éiebziger Jahre kann Paul Cézanne (1839-1906) dem
Impressionismus zugerechnet werden. Gleichwohl ist er in einer Betrachtung
der Freilichtmalerei zu erwéhnen, hat Cézanne (]och, intensiv wie kein anderer,
svor dem Motiv« gear})eitet. Auch verdanken wir ihm in seinen gegen Ende des
Jahrl‘lunderts formulierten Gedanken entscheidende Einsichten iiber das Ver-
haltnis von Licht und Farl)e, Farbe und Modellierung, Farbe und Zeichnung,
Farbe und Raum. Sie sind aus Unterhaltungen mit dem Kiinstler® und aus
seinen spdten Briefen iiberliefert. Einige davon seien zitiert.

Licht und Schatten sind Farbstufen: »La lumigre et 'ombre sont un rapport de
couleurs, les deux accidents principaux different non par leur intensité générale
mais par leur sonorité propre.« (S.16) »Llombre est une couleur comme la
lumidre, mais elle est moins brillante; lumiére et ombre ne sont qu'un rapport de
deux tons.« (S.36). Die geforderte Umsetzung von Licht und Schatten in Farb-
stufen gri'm(let in Cézannes (schon eingangs erwihnter) Ul)erzeugung, das Licht
der Sonne sei nicht zu »reproduzieren«, sondern nur zu »reprasentieren«, nam-
lich durch Farben. (S.173)

Mit der Umsetzung von Licht und Schatten in Farbe wird Kiirpermodellicrung
zur Farl)stufung. »Modulation« tritt an die Stelle von »Mode“ierung«: »On ne
devrait pas dire modelcr, on devrait dire moduler«. (S.36) Ki')rpermode”ierung
wird zur Stu{:ung von Farbflecken, die sich zu eigenwertigen, nach Kontrasten
und Analogien organisierten Fo]gen ordnen. Schon 1907 beschrieh Maurice
Denis diese Neuerung der Cézanneschen Farl)gestaltung: »Le volume trouve
donc chez Cézanne son expression dans une gamme de teintes, dans une série
de taches: ces taches se succedent par contrastes ou analogies selon que la forme
s'interrompt ou se continue. C’était ce qu'il lui plaisait (l'appelcr moluler plut()t
que modeler.« (S.177)

Mit der Verwan(llung von »Mocle“icrung« in »Modulation« transformieren sich
]yz(')rperl)cgrcnzcndc Linien in Farbsiume: Die lzategorialcn Unterschiede von
Linie und Farbe werden au{gelm})en: »La forme et le contour des ol)jets nous
sont donnés par les oppositions et les contrastes qui résultent de leurs colorati-
ons particuliéres. Le dessin pur est une abstraction. Le dessin et la couleur ne
sont point distincts, tout dans la nature étant coloré.« (S. 1()) Farl)e, Zciclmung,
Mo(le”ierung miissen in eins gefasst, zu einer einzigen, von der Farbe getra-
genen kiinstlerischen \Y’irl-zung gcl)racllt werden: »Le dessin et la couleur ne sont
point (listincts; ou fur et & mesure que I'on peint on (lessinc; plus la couleur
s’harmonise, plus le dessin se précise. Quaml la couleur est a sa richesse, la
forme est a sa plénitu(lc. Les contrastes et les rapports de tons voila le secret du
dessin et du modelé.« (S.36)

SchlieRlich ist auch der Bildraum Erg‘elmis der Farbmodulation. Cézanne

gebraucht den Bcgri“ »Raume sehr selten, meist konkretisiert er ihn zu »atmo-
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;4) Nach Hans Graber: :\u;uste Renoir.
Nach eigenen und fremden Zeugnissen.
Basel 1943, S. 224, 225 (Die Gesellschaft der

]rrcgu]aris{cn).

35) Conversations avec Cézanne. Edition critique
presentée par P.M. Doran. Collection Macula.
Paris 1978. Die im [ulgcmlen Text angcgel)encn
Seitenzahlen beziehen sich auf diese Publika-
tion. — Gcsprﬁc])c mit Cézanne. Hrsg. von
Michael Doran. Aus dem Franzésischen von
Jiirg Bischoff. Ziirich 1982.
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/\1717 12: Hw/ Cézanne, Die Briicke von /War'ncy,
1870, Paris, Musée d 'Orsay

spl)&rc« und verbindet ihn mit dem Phinomen der »cnvc]oppc«: »ﬂatmosp]u}rc
forme le fond immuable sur Iecran (luqucl viennent se (lécomposcr toutes les
oppositions de couleurs, tous les accidents de lumigre. Elle constitue l'cnvcloppc
du tableau en contribuant a sa syntllésc et a son harmonie généralc.« (S.16) In
cinem Brief an Emile Bernard schrieb Cézanne 1905: »La lumiere par le reflet
général c'est l'cnvc]oppc.« (S.46) Cézanne mall dem far!)igcn Reflex also funda-
mentale Be(lcutung zu, er bildete fiir ihn ein die Form umbhiillendes Mct]ium, in
dem Kérper und Raum sich ang]cic]wn und mittels der Farbreihen ineinander
iil)crgcrii]wt werden, ohne ihre Unterschiede prciszugc])cn. Auch darin erweist

sich Cézanne als Fortsetzer der Dclacruixsc]wn Met]m(]c von I\)aunularstc]lung.

All dies lasst Cézannes Bild der »Briicke von Maincy«, das der Kiinstler 1879 in
der Nihe von Melun malte (Paris, Musée (I'Orsay, Abb. 12), erkennen. Es zeigt
Cézanne schon auf dem Weg seiner l“'lwr\vimlung des Impressionismus. Darge-
stellt ist eine Briicke iiber stillem Wasser, !wglcilcl von dichtstehenden Baumen,
— eine in sich ru]wn(lc, gcsc]x]nsscnc, ja verschlossene Welt. Bekundet sich in
Monets »Briicke in 1\1'gcntcui]u die Anwesenheit des Menschen — auch wenn er
selber nicht erscheint - durch die chc”umlc, die seiner Freizeit (licncn, wie
auch durch das frcunc”iclw, cin]a(lcmlc Haus am [Wcr, so wirkt Cézannes Bild-
welt als des Menschen unl)ctliirﬂig‘ und seiner Vcrfiig]mr]ecil entzogen, als ein
insgesamt von Bi](l(]ingcn, die, icwci]s p]aslisc]l ausgcrorml, leg‘lcicl] in unlosha-
ren \'crlecltungcn miteinander verbunden sind. Nirgcn(lwo finden sich fla-
cllig‘c Zonen wie in Monets Bild. leglcicll ist alle Ki')rpcrnm(lc”icrung Modu-
lation von Farlwn, und im Medium der Farbmodulation verbinden sich Ki')rpcr
und Raum: so &ffnet sich das L’iil)]c, etwas blauliche Griin des Blattwerks mit
gc“1licl1 oder weilllich au(gclw”lcn, ]'c\vcils einzeln l\'antig gesetzten und so kri-
stallin wirkenden Farbstrichen in den »umbhiillenden Reflex« der 1\11110517]121'1’0. In
Graugriin, \‘(’cilgg‘rau und Graubraun wechseln die Vertikalen der Baumstimme
links als lfinlcitung’sal\’zcnlc, Zu ihnen fihrt die linke Briickenarkade mit ihrem
zu pragnanter Gestalt g‘c[.m'mlcn Spicgc”)il(l. Uber der Briickenarkade heben die
Griin- und Braunmodulationen an. In Graublau ist der Briicl\'cnslcg gc]mllcn,
seine klare Horizontale entgegnet den einleitenden vertikalen Stimmen, die in
den Senkrechten des Waldes rechts ihr Echo finden. Uber der Briicke entfaltet
sic]l, in Griinmmlu]alioncn, die freie Scllrﬁglw\vcgung der /“\slc, unter ihr ver-
(lunlecll sich (las Wasser mit O]ivﬁrau-, Scllwarx- un(l C-nm])lau-’l'i'nwn in eine
uncrgriin(”ic]w Ticl.c und Mci])l :]cicll\volll C(lclslcinhnfl fcsl. In der l‘L‘C]llL‘n,
sachte fallenden Arkade klingt die r]lylllmisclw Bewegung ]angsam aus. Auch
die Folge der Griinmodulationen findet rechts unten ihren Abschluss. — Das
Naturmotiv hat eine Bildgestalt von unerschiitterlicher I:csligl\'cil und /.ug]cicll

rcicl\slcr far[)ig-rl).\fl]\misclwr l)i”crcnzicrung gcfun(lcn.



Ein ”aupl\vcrl\’ der letzten ]mprcssionistcn-/\usstc”ung, 1886, war ein Bild von
Gcorgcs Seurat (1859-1891), »Un dimanche apres midi a l'lle de la Grande
Jatte« (1884/86, Cl)icagn, Art Institute, Abb. 1:8)1 noch einmal das Thema der
Freizeit-Landschaft, nun aber mit rcgungsloscn, silhouettenscharf ])cgrcnztcn
Figuren. Entstanden aus einer Vielzahl von Vorstudien, 34 Olskizzen und 28
Zciclmungcn, tritt nun an die Stelle von Spontancith’t die Mctllo(lc, und zwar
die Methode der Farlvtcilung‘ in ihrer strengsten Form. Das Prinzip des
»Chromo-Luminarismus« wird nun s_\'stcmatisch angcwamlt. Dabei spielt die
Entgegensetzung von far])igcm Licht und farl)igcn Schatten eine entscheidende
Rolle. Die ]:olgcriclltiglecil des divisionistischen Verfahrens wird an jedem Detail
sichtbar. Ein Stiick beschatteter Rasenfliche etwa lasst ein Farl)cngcmengc
erkennen aus quantitativ i'll)crwicgmldem Griin, dem Lokalton des Grases,
Orange als kaum fassharer, reflektierter Lichtfarbe, Purpur als Komp]cmcntﬁr-
farbe des Griins, Blau als Kumplcmcntﬁr(arlw der ang‘rcnzcndcn gc“)griincn
I_iclﬂﬂh’c]w, die selbst aus Clc”), Omng‘c und Griin ])ustclﬂ.

Und bald wird das Bild, werden Frcilic]lt, Farben und Linien zum Trager einer
neuen Harmonie. Seurats erst 1890 formulierte Harmonietheorie lautet (in der
7_usammcnfassung fiir seinen ersten Biograplwn Jules Cln’istopllc): »Kunst ist
Harmonie. Harmonie wiederum ist Entsprcclumg der Gegensitze (»analog‘ic des
contrairesd) und Enlsprcclumg des Ahnlichen (>analogic des seml)]a]w]c.«) im
Ton, in den Farben und in der Linie. Ton, das heillt Hell und Dunlecl, Far]w,
das heilt Rot und seine Ifrgiin'/.ung, das Griin. Das Orange und seine Ergin-
zung, das Blau, das Gelb und seine Ergﬁnzung, das Violett. Linie, das ist die
Riclltung im Verhaltnis zur \‘(hagcrcclltcn. Alle diese Harmonien scheiden sich
in solche der Ru]w, (lcr Heiterkeit und der Trauer; Heiterkeit entsteht im Ton
bei Vorherrschaft des Hc”cn, in der Farbe bei Vorherrschaft des Warmen, in der
Linie bei Bewegung, die iiber die Horizontale au[slci;l. Ruhe stellt sich ein im
Ton bei Cllciullgcwicl\t des Dunklen und des “c”cn, in (lcr Farbe bei G]cicllgc-
wicht des Warmen und des Kalten, in der Linie bei /\usriclllung auf die Hori-
zontale. Der Ton stimmt sich auf Trauer bei Vorherrschaft der Dunkelheit, die
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Farbe bei jener der Kilte, die Linie bei a])slcigcn(lcr Bewegung.«
Seurats »Grand Jatte« erscheint als Ausdruck (lcr nl\\l]wu. :\”c Biltlclcmcnlc

halten sich in gclasscncm Ulciclxgc\\'icllt.

Freilichtmalerei feiert die Welt in der Schonheit des Licllls, mit Farben und
ilm:m je eigenen Liclll, (las zuglcicll l\inauswcist Cllll‘ ein I.iclll, das alle Farben

erst zur l:rﬁclwinung kommen lasst.

N

z\Hv 13: Gcorges Seurat, Ein Sonntag-
nachmittag auf der Insel Grande Jatte, 1880,
The Art Institute of Chicago
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