Camille Pissarro

Harmonie der Natur

«Das Atelier der Moderne» war eine Freiluft-
Werkstatt. Und Camille Pissarro gehorte zu
den Ersten, die der Malerei in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts zu Licht und
Luft verhalfen.

Geboren wurde Jacob Abraham Camille Piss-
arro am 10. Juli 1830 im Hauptort Charlotte-
Amalie der damals danischen Karibik-Insel St.
Thomas. Sein Vater, Frédéric Abraham Gabriel
Pissarro (1802-1865), ein Abkdmmling einer
Marranen-Familie! aus Breganca im Nordos-
ten Portugals, die in den 1770er nach Bor-
deaux emigriert war, zog 1825 nach St. Tho-
mas, um dort das Geschaft seines verstorbe-
nen Onkels Isaac Petit (1774-1824) zu lber-
nehmen, der es als Schiffsausrister zu eini-
gem Wohlstand gebracht hatte.

Pissarro-Haus in Charlotte-Amalie: Grosse Familie

Es ergab sich, dass der 22-jahrige Frédéric
nicht nur den Betrieb weiterfiihrte, sondern
1825 auch seine junge Tante Rachel Manza-
no-Pomié (1795-1889) in einer privaten judi-
schen Zeremonie heiratete.

Der Skandal in der jiidischen Gemeinde, die
eine Verbindung von Tante und Neffe ablehn-
te, kimmerte die frei denkenden Eheleute
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eine grosse Retrospektive. Die von Christophe
Duvivier, dem Direktor des «Musée Camille Pis-
sarro» in Pontoise, kuratierte Ausstellung prd-
sentiert in neun Sdlen rund 180 Werke. Das
CEuvre Pissarros steht dabei im Mittelpunkt; zu
sehen sind aber auch Werke von Kiinstlerinnen
und Kiinstlern, die zum weit gespannten
Netzwerk Malers gehérten, darunter Paul Cé-
zanne, Ludovic Piette, Paul Gauguin, Pierre-
Auguste Renoir, Mary Cassatt, Edgar Degas,
Claude Monet, Georges Seurat, Paul Signac,
sein Sohn Lucien Pissarro und viele andere.
Pissarro, 1830 auf der damals ddinischen Kari-
bik-Insel St. Thomas geboren, begann seine
Malerkarriere gegen den Widerstand seines
Vaters als 22-jéhriger im Schlepptau des ddini-
schen Malers Fritz Melbye in Venezuela. 1855
kam Pissarro mit dem Einverstdndnis des Va-
ters zur Ausbildung nach Paris. Zundchst als
Schililer des flihrenden Landschaftsmalers
Camille Corot (1796-1875), spditer — auf Drdn-
gen des Vaters — auch kurz in der Ecole des
Beaux-Arts, suchte der junge Kiinstler, gemein-
sam mit Kollegen, nach einem eigenen kiinst-
lerischen Weg. Sie schlossen sich im Wald von
Fontainebleau der «Schule von Barbizon» an,
die eine naturverbundene Landschaftsmalerei
pflegte.

Die Publikation zur Ausstellung erschien in
deutscher und englischer Version.

Duvivier, Chr., Helfenstein, J. (Hrsg.): Camille
Pissarro — Das Atelier der Moderne. Miin-
chen 2021 (Prestel Verlag). 328 Seiten,

CHF 59.00

T Marranen (Marranos auch Conversos oder Neuchristen) sind iberische Juden und deren Nachkommen, die unter
Zwang zum Christentum bekehrt wurden. Eine pragnante und viel zitierte Definition der Marranen stammt vom
Philosophen Carl Gebhardt (1922):«Der Marrane ist ein Katholik ohne Glauben und ein Jude ohne Wissen, doch Jude

im Willen.» (Wikipedia)



Pissarro, Mutter Rachel (1888): Segen verweigert

wenig. Sie wurden an ihrem Wohn- und Ge-
schaftsdomizil an der Dronningens Gade El-
tern von vier S6hnen. Zur grossen Familie
zahlten auch drei Kinder aus der ersten Ehe
von Isaac Petit.

Camille, der Zweitjlingste, wuchs mit den
Kindern der schwarzen Landarbeiter auf. Mit
ihnen ging er auch zur Schule. Denn die ton-
angebenden britischen Plantagenbesitzer
duldeten keine Juden in ihren Klassenzim-
mern. Und der Unterricht in der jidischen
Schule blieb ihm wegen der skandaldsen Liai-
son seiner Eltern, ebenfalls verwehrt.2

Um ihm gleichwohl eine ihrem bildungsbiir-
gerlichen Status angemessene Ausbildung zu
ermoglichen, kam Camille Pissarro mit 12 Jah-
ren in ein Internat nach Passy bei Paris, wo
seine zeichnerische Begabung stark geférdert
wurde. Nach seiner Riickkehr in die Karibik
folgte er dem Rat seines Schulleiters, so oft
wie moglich in der Natur zu zeichnen.
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Bevor er 1855 mit dem Einverstandnis des Va-
ters auf Dauer nach Paris Ubersiedeln durfte,
um sich ganz der Malerei zu widmen, zog er
mit dem danischen Maler Fritz Melbye (1826-
1869) malend und skizzierend nach Ve-
nezuela, wo sie sich in Caracas auch ein Ate-
lier einrichteten.

Melbye war - in der Tradition seines Lands-
manns P. C. Skovgaard (1817-1875) - ein be-
geisterter Freiluft-Maler. Zweifellos hatte der
danische Gefahrte grossen Einfluss auf Pissar-
ros Ablehnung der akademischen Atelier-Ma-
lerei, zumal sein erster Lehrer in Paris Anton
Melbye (1818-1875) war, der altere Bruder
von Fritz. Ab 1857 liess er sich von Jean-Bap-
tiste Camille Corot (1796-1875), unterweisen.
Corot, einer der erfolgreichsten Landschafts-
maler seiner Zeit, der — wie seine Kollegen
Théodore Rousseau (1812-1867), Charles-
Francgois Daubigny (1817-1878) und Jean-
Francois Millet (1814-1875) — in der «Schule
von Barbizon» in den Waldern um Paris «en
plein air» malte, wurde unter den Kiinstlern
der jlingeren Generation, zu der Pissarro ge-
horte, auch wegen seines grossen sozialen
Engagements als Vaterfigur verehrt. Kiinstle-
risch drangten die Jungen, die sich mit Pissar-
ro in der «<Académie Suisse» trafen, allerdings
weiter vorwarts.3

Zum Kollegenkreis gehorten zum Beispiel
Armand Guillaumin, Claude Monet, Alfred
Sisley, Pierre-Auguste Renoir und auch Paul
Cézanne. Mit diesen Kiinstlern, von denen die
meisten rund zehn jlinger waren als er, blieb
Pissarro, allen Meinungsverschiedenheiten
zum Trotz, sein Leben lang eng verbunden.
Angesichts jahrelanger Erfolglosigkeit im
kommerziellen Kunstmarkt entwickelten sie
gemeinsam einen starken Durchhaltewillen.
Nur ausnahmsweise wurden einzelne ihrer
Bilder dank der Fursprache von Jurymitglie-
dern wie Charles-Frangois Daubigny zu einem
der Salons zugelassen — und dann von den
tonangebenden Kunstkritikern, die den herr-

2 Ob diese Begriindung wirklich stimmt, ist nicht sicher. Denn die Ehe wurde 1833 von der jlidischen Gemeinde

doch noch anerkannt.

3 Die «Académie Suisse» hat mit der Schweiz nichts zu tun. Es handelte sich um ein 1815 vom ehemaligen Modell
Charles Suisse («Pere Suisse») gegriindetes Gemeinschaftsatelier, wo sich junge Kiinstler, die sich kein Modell leisten

konnten, zum Aktmalen trafen.



schenden Geschmack verteidigten, mit Gusto
verrissen.

Besonders schwer zu schaffen machte die
materielle Erfolglosigkeit Camille Pissarro.
Seine Mutter Rachel war mit einigen ihrer
Kinder nach Paris gezogen, wahrend sein Va-
ter Frédéric zwischen Frankreich und St.
Thomas pendelnd seinen Geschaften nach-
ging. Und Camille, der seine Zeit zwischen
Kunst und Familie aufteilen musste, blieb fi-
nanziell von den Eltern abhangig. Die Lage
verscharfte sich, als er sich 1860 in Julie Vel-
lay, eine Hilfskdchin im elterlichen Haushalt,
verliebte. Als er die Absicht dusserte, die
schwangere Freundin zu heiraten, kam es
zum grésstmoglichen Familienkrach. Die El-
tern verboten ihm die Heirat mit der aus ein-
fachen Verhaltnissen stammenden, ungebil-
deten und katholischen Dienstmagd.

Pissarro beugte sich dem moralischen Druck
der Familie ebensowenig, wie er je dem
kommerziellen Druck nachgab, sich kiinstle-
risch anzupassen. Schmalhans blieb im Hause
Camille Pissarro wahrend Jahrzehnten Ku-
chenmeister. Ohne die Langmut seiner star-
ken Gefahrtin und ohne die tatige Hilfe und
die finanzielle Unterstlitzung von Freunden
ware die Familie nicht in der Lage gewesen
durchzuhalten. Julie gebar acht Kinder, von
denen eines bei der Geburt starb, und die
vom Vater oft portratierte Tochter Jeanne,
genannt Minette, mit neun Jahren der Tuber-
kulose zum Opfer fiel; sechs erreichten das
Erwachsenenalter.

Um ihrem Hauptproblem, dem Mangel an
Ausstellungsmoglichkeiten, zu begegnen,
grindete Camille Pissarro 1873 mit seinen
Impressionisten-Freunden unter dem Namen
«Société anonyme coopérative des artistes,
peintres, sculpteurs, graveurs etc. a capital et
personnel variables» eine Unternehmer-Ge-
sellschaft, die in der Folge acht Mal ihren ei-
genen Salon des impressionistes durchfiihrte.

Zuvor hatte die Katastrophe des Deutsch-
Franzdsischen Kriegs alle Hoffnungen auf ein
auskdommliches Leben zerstort. Pissarro floh
1870 von Pontoise nach London, nachdem er
seine Familie - Julie und die beiden Kinder,
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Julie und Camille Pissarro 1877: Starke Gefahrtin

Lucien (geb. 1863) und Jeanne (geb. 1865) in
der Bretagne untergebracht hatte. Spater hol-
te er sie zu sich nach England, und im Juni
1871 heiratete er in Croydon, etwa 20 Kilome-
ter stidlich der Londoner City, endlich seine
Julie, die ihr drittes Kind erwartete.

Nach der Rickkehr ins militarisch besiegte
und moralisch gedemiitigte Frankreich stellte
Pissarro schockiert fest, dass Hunderte seiner
Bilder wahrend der preussischen Belagerung
von Paris ruiniert worden waren. Die Solda-
ten, die sich in seinem Haus einquartiert hat-
ten, pflegten die Leinwdnde auf dem schlam-
migen Gartenboden auszulegen, um ihre
Stiefel sauber zu halten.

In der Nachkriegs-Wirtschaftskrise gab es
auch keinen Kunstmarkt mehr. Niemand
konnte es sich leisten, Bilder zu kaufen. Es ist
nur schwer vorstellbar, wie sich Pissarro und
seine Kollegen, unter solchen Umstanden auf
ihr Kunstschaffen konzentrieren konnten.
Wann immer sie ihre Staffeleien aufstellten -
oft neben einander mit Blick auf dasselbe Su-
jet — muss ihnen klar gewesen sein, dass sie
das neue Werk weder ausstellen noch verkau-
fen wiirden. Das hinderte sie nicht daran, es
immer wieder zu tun, um Neues zu probieren.



C. Pissarro «Paul Cézanne» (ca. 1874):

Lucien Pissarro, damals etwa 12 Jahre alt, be-
obachtete seinen Vater und Paul Cézanne
und horte ihren theoretischen Diskussionen
und technischen Auseinandersetzungen zu,
die ihm «endlos» vorkamen. «Eines Morgens
malte Vater auf einem Feld», erinnerte sich
Lucien viele Jahre spater an eine typische
Szene, «und Cézanne sass im Gras und schau-
te ihm zu. Ein Bauer kam vorbei und sagte zu
Vater: <Dein Arbeiter dort driiben lasst sich’s
aber gut gehenb»
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Sehr eindriicklich dokumentiert die Ausstel-
lung das gemeinsame Malen von Camille Pis-
sarro und Paul Cézanne, das in den 1870er-
Jahren dem eines Meisters und seines — neun
Jahre jiingeren - Schilers glich. Der britische,
an der University of California in Berkeley leh-
rende Kunsthistoriker Timothy J. Clark (*1943)
arbeitet in seinem brillanten Essay im Katalog
zur Ausstellung sehr sorgfaltig die Eigenhei-
ten von Pissarros Malweise hervor und ver-
gleicht sie mit der Kunstauffassung seines
Freundes Cézanne.

Pissarros «Ausgeglichenheit, Bescheidenheit
und Ablehnung von Feuerwerk in der Kunst»
fuhre dazu, schreibt Clark, «dass in seinen
Gemalden immer eine gewisse Eintonigkeit
droht, selbst dann, wenn sie auf vollkomme-
ne Weise ausgewogen wirken». Auch wenn
die beiden Bilder vom praktisch gleichen
Standpunkt aus gemalt wurden, so zeigen
sich doch markante Unterschiede. Pissarros
Version, in der der Pflaumenbaum eine
Hauptrolle spielt, ist im Friihling 1877 ent-
standen, wahrend Cézanne wohl im Spat-
sommer gemalt hat.

Clark ist der Ansicht, dass Cézanne sich dabei
weniger am bliihenden Pflaumenbaum ori-
entierte als vielmehr den Himmel und das
Licht in Pissarros Bild «Landschaft bei L'Hermi-
tage, Pontoise», das 1875 entstanden war, im
Auge hatte. Ob sich diese Vermutung halten
lasst, miissen Spezialisten entscheiden. Uns
scheint sie etwas weit hergeholt.

«Garten bei Maubuisson» (Cézanne) und «Friihling. Bliihender Pflaumenbaums» (Pissarro): Seite an Seite



Fir Laien interessanter sind die Unterschiede,
die sofort auffallen: Cézanne malte mit krafti-
geren Farben, und er strukturierte seine Bil-
der starker: Die Baume haben weniger Aste,
die Dachflachen sind einfarbig, vieles ist nur
angedeutet. Pissarro dagegen malte die Na-
tur, wie er sie sah. Seine Herausforderung war
es, das Licht auf die Leinwand zu Ubertragen.
Es ist unverkennbar: Cézanne hat sich bereits
in diesen frihen Jahren und wahrend ihm
Pissarros Arbeiten noch als Vorbilder dienten,
an die Uberwindung der impressionistischen
Malweise gemacht. Pissarro dagegen bemiih-
te sich, seine technischen Fahigkeiten zur
Vollkommenheit zu steigern.

In einem Uberaus kenntnisreichen Beitrag flir
den Katalog beschreiben Sophie Eichner und
Esther Rapaport, beide Restauratorinnen des
Basler Kunstmuseums, das im 19. Jahrhundert
standig wachsende Angebot von Kiinstlerma-
terialien. Mechanische Webstiihle machten
Leinwande in beliebigen Formaten und fertig
grundiert verfligbar; auch die Herstellung
von Pinseln oder die Fertigung der besonders
beliebten Goldrahmen im Stil des franzdsi-
schen Barock wurden dank Maschinen einfa-
cher.
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Die wichtigste Neuerung betraf die Vielfalt
der verfligbaren Farben, die es in wieder ver-
schliessbaren Metalltuben zu kaufen gab. Die
Neuerungen machten die Freiluftmalerei erst
maoglich, wie sie Pissarro und seine Kollegen
praktizierten. Aber die neuartigen Utensilien
waren nicht gratis. Die meist mittellosen
Kuinstler waren deshalb auf Farbenhandler
angewiesen, die Tauschgeschafte - Leinwan-
de und Farben gegen fertige Gemalde —ak-
zeptierten oder wenigstens auf Kredit liefer-
ten.

Die Autorinnen berichten detailliert daruber,
wie sorgfaltig Pissarro sein Material wahlte. Er
war, wie aus seinen Briefen hervorgeht, als
Maltechniker hoch professionell und gab Kol-
legen und innerhalb der Familie gern Rat-
schlage zur Verwendung von bestimmten
Materialien.

Wie in den abgebildeten Beispielen zu sehen
ist, setzte er die auf der Palette gemischten
Farben neben- und tbereinander auf die
Leinwand. «Sein Pinselduktus» habe, berich-
ten Sophie Eichner und Esther Rapoport,
«meist ausgepragte Pastositaten» erzeugt,
sodass ein lebendiges Relief einer parallelen

P. Cézanne: Die Céte Saint-Denis bei Pontoise (1877) und C. Pissarro: Die Céte des Boeufs bei I'Hermitage (1877)



oder sich kreuzenden Matrix zu beobachten
sei. Flr die Impressionisten war ein Farbauf-
trag charakteristisch, der die Form eines
Kommas hatte. Diese «touche en virgule»
konnte kurz, lang, geschwungen, parallel
oder gekreuzt ausgefiihrt werden.

Wie die Abbildung links nebenan zeigt, liegen
die Pinselstriche tGbereinander. Wollte man
eine Vermischung der aufgetragenen Farben
auf der Leinwand vermeiden, mussten eine
Farbschicht mindestens angetrocknet sein,
bevor die ndchste aufgetragen werden konn-
te.

Fur die Freiluftmalerei war diese langsame
Arbeitsweise herausfordernd, da die Kiinstler
dabei ja bestimmte Lichtverhaltnisse und
eine gewisse Atmosphare einfangen wollten.
Es war deshalb nichts Ungewo6hnliches, wenn
die Maler gleichzeitig an mehreren Bildern
arbeiteten, oder ein in der Natur vorbereite-
tes Sujet im Atelier aus dem Gedachtnis voll-
endeten.

Die Malweise, der nachsten Kiinstlergenerati-
on, die sich Neoimpressionisten nennen lies-
sen, unterschied sich deutlich von jener der
Impressionisten, wie das Beispiel rechts be-
legt. Statt der Komma-Form setzt sich ein Bild
nun aus punktférmigen Farbtupfen zusam-
men, die neben einander gesetzt werden.

Den Protagonisten der neuen Lehre, Paul
Signac (1963-1935) und Georges Seurat
(1859-1891), ging es nicht mehr darum, die
Lichtverhaltnisse und die Atmosphare einer
Naturszenerie moglichst mit den genau ge-
wahlten und gemischten Farben darzustellen,
sondern darum, die Wirkung durch optische
Farbmischung zu erzielen. Anders gesagt: Das
Kunstwerk entstand nicht durch die gemalten
Farben auf der Leinwand, sondern durch die -
kinstlerisch manipulierte - Wahrnehmung
der Betrachter.

Pissarro, der den beiden Jungspunden 1885
erstmals begegnete, war von ihrer Innovation
fasziniert. Dass er sich dafir ins Atelier zu-
riickziehen und die Pleinair-Malerei aufgeben
musste, schien ihn zunachst nicht stark zu
storen; die Faszination, etwas ganz und gar
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Unterschiedliche Malweisen: Komma (li) und Tupfen (re)

Neues auszuprobieren — und damit vielleicht
mehr Erfolg zu haben als mit seiner Naturma-
lerei — war starker.

Seine Kollegen taten sich schwer mit der
Neuorientierung ihres Freundes. Als er Signac
und Seurat zur achten — und letzten - Ge-
meinschaftsausstellung der Impressionisten
im Mai 1886 einladen wollte, stiess er auf hef-
tigen Widerstand. Renoir, Monet, Sisley und
Caillebotte machten nicht mehr mit; Renoir
und auch Eugéene Manet (1833-1892) - ein
Bruder von Edouard und der Ehemann von
Berthe Morisot (1841-1895) — taten alles, die
Teilnahme der Jungen zu verhindern. Und
Edgar Degas dusserte Bedenken wegen der
mit Gber zwei auf drei Meter gewaltigen
Grosse von Seurats «Ein Sonntagnachmittag
auf der Insel La Grande Chatte». Pissarro ge-
lang es schliesslich noch einmal, einen Kom-
promiss auszuhandeln: Die Werke von Seurat,
Signac und seines Sohnes Lucien Pissarro
prasentierte er zusammen mit seinen eige-
nen Arbeiten in einem separaten Raum.

Trotz gutem Publikumserfolg musste Pissarro
aber zur Kenntnis nehmen, dass der Zusam-
menhalt unter den Impressionisten so sehr
gelitten hatte, dass keine weiteren gemein-
samen Ausstellungen mehr moglich waren.
Camille Pissarro nahm das in Kauf, zumal sich
die Gruppe schon vor dem Eklat im Zusam-
menhang mit der achten Impressionisten-
Schau, nicht zuletzt aus kommerziellen Griin-
den, auseinandergelebt hatte.

«Die Ahrenleserinneny, die Camille Pissarro
1889 malte, ist in mehrfacher Hinsicht ein
ikonisches Werk aus seiner neoimpressionisti-
scher Phase. In einem der besten im Katalog
abgedruckten Beitrage interpretieren Olga
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«Die Ahrenleserinnen» (1889): «Alle Kiinste sind anarchistisch, solange sie schén und gut sind.»

Osadtschy und Jelle Imkampe, beideAssis-
tenzkuratorinnen am Kunstmuseum Basel,
das Gemalde,. indem sie zuerst die Tradition
des Ahrenlesens beschreiben, ein Privileg, das
den Armsten der Armen vorbehalten war. Wer
sich malend des Motivs annahm, hatte nicht
die Absicht, das Landleben zu verklaren, son-
dern machte immer auch ein politisches
Statement.

Fir Camille Pissarro waren die Ahrenleserin-
nen mehr als ein Traditionsmotiv. Arbeitende
Menschen auf dem Land gehdrten zu seinen
bevorzugten Sujets. Sie waren Teil seiner Na-
turbilder, und er sah sie als Verkérperung sei-
ner anarchistischen Uberzeugungen. Vorgan-
ger wie Jean-Francois Millet, welcher1857 in
ahnlicher Manier Ahrenleserinnen gemalt
hatte, lehnte Pissarro als Vorbilder ab. Kiinst-
lerisch hielt er das Werk Millets fiir eine sen-
timentale Schwarmerei. Dem Grossbauern-
sohn, der seit 1849 in Barbizon lebte, nahm er

zudem Ubel, dass er die Kommunarden von
1871 als Wilde und Vandalen verunglimpft
und sich damit als Teil einer «riicksichtslosen
Elite» entlarvt hatte.

Die Autorinnen zeigen, dass Pissarros Hin-
wendung zum Neoimpressionismus, die ihm
- wegen des aufwandigen Malvorgangs und
dem Mangel an Kaufern - kommerziell nur
Nachteile brachte, als ein politisches Be-
kenntnis verstanden werden muss. Mit Paul
Signac oder Maximilien Luce (1858-1941) war
er ein engagierter Anhanger des gewaltfreien
Anarchismus von Pierre-Joseph Proudhon
(1809-1865), Pjotr Kropotkin (1842-1921)
oder des Bakunin-Freundes Elisée Reclus
(1830-1905). Seinen Impressionisten-Kollegen
war die Nahe zu den rebellischen Geistern
dagegen zumindest suspekt; andere lehnten
sie konsequent ab. Renoir hatte deswegen
schon 1882 auf die Teilnahme an der siebten
Impressionisten-Ausstellung verzichtet.



Fir Camille Pissarro erschien der Neoimpres-
sionismus als eine ebenso «logische Evolution
der Kunst, wie die Evolution, die im politi-
schen Bereich den Anbruch des anarchisti-
schen Regimes» signalisieren wirde. «Die
neue Asthetik», schreiben Osadtschy und Im-
kampe, «war nicht nur ein Labor fiir Farbex-
perimente.»

Die von Seurat, Signac, Luce und anderen
vorangetriebene Vorstellung von farblicher
Harmonie war auch ein zentraler Topos des
Anarchismus und bezog sich auf eine zuklnf-
tige Gesellschaft an deren Entstehung sie An-
teil haben wollten.» Die Autorinnen halten es
allerdings fiir verfehlt anzunehmen, dass sich
Pissarro durch seine politischen Uberzeugun-
gen oder durch seine Solidaritat zu Gleichge-
sinnten als Kiinstler einengen liess. «Alle
Kinste sind anarchistisch, solange sie schon
und gut sind», schrieb er 1892 in einem Brief
an den Kunstkritiker und Schriftsteller Octave
Mirbeau (1848-1917). In diesem Sinne hatte
er schon im Jahr zuvor gegentiber seinem
Sohn Lucien dargelegt, dass «unsere Ideen,
von der anarchistischen Philosophie getrankt,
auf unsere Werke abfarben».

In der Tat ist es nicht verfehlt festzustellen,
dass Pissarros Ahrenleserinnen ihrer miihseli-
gen Arbeit nicht in einer realen Landschaft
nachgehen, sondern als idealisierte Figuren
in einer «revolutiondaren Geografie» agieren.
Der Ausdruck stammt von Elisée Reclus, der
davon Uberzeugt war, dass gemalte, ideali-
sierte Landschaften, welche die Harmonie der
Natur darstellen, die Moral der Betrachtenden
heben und sie so zu besseren Menschen ma-

chen konnen.

Wohltater Durand-Ruel (Renoir) und Piette (Pissarro)
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In einer eindriicklichen Prasentation in der
Ausstellung stellen die Kuratoren das Schaf-
fen Pissarros in seinen politischen Kontext. Sie
zeigen, in welch unruhigen, unsicheren Zei-
ten die Impressionisten und Neoimpressionis-
ten Wege zur Uberwindung der bis dahin gil-
tigen Kunsttraditionen suchten. 1830, als Ca-
mille Pissarro geboren wurde, scheiterte in
Frankreich die Juli-Revolution und damit die
Erste Republik. 1848 — im Jahr zuvor war er
nach seiner Schulzeit in Frankreich wieder
zuruick in der Karibik — wurde nach der Febru-
ar-Revolution die birgerlich-liberale Zweite
Republik errichtet, die aber schon vier Jahre
spater, durch ihre inneren Widerspriiche zer-
rieben, am Ende war.

Als Camille Pissarro 1855 nach Frankreich zu-
riickkehrte, herrschte wieder ein Kaiser: Louis
Napoléon Bonaparte, Napoléon lll. genannt.
Sein Regime dauerte bis zum 2. September
1870, als er bei der Schlacht von Sedan in
preussische Gefangenschaft geriet und an-
schliessend von der republikanisch gesinnten
Nationalversammlung abgesetzt wurde.

Auf den Waffenstillstand folgten die Aufstan-
de, die als «Pariser Kommuney» in die Ge-
schichte eingingen und Ende Mai 1871 in Bar-
rikadenkampfen und mit Massenexekutionen
ihren blutigen Hohepunkt erreichten. Gegen
ein Viertel der Pariser Arbeiterbevélkerung
soll dabei ums Leben gekommen sein. Erst
nach dem Ende der Tragddie kehrte die Fami-
lie Pissarro, wie oben beschrieben, aus dem
englischen Exil zurtick.

Mit der allmahlichen Beruhigung der franzo-
sischen Innenpolitik wuchs auch wieder das
Interesse des Biirgertums fur die Kunst. Die
Impressionisten fanden - sehr langsam, aber
zunehmend - Zuspruch. Gleichzeitig zeichne-
ten sich Konflikte ab. 1879, vor der vierten
Ausstellung, an der erstmals die seit 1874 in
Paris lebende Amerikanerin Mary Cassatt
(1844-1926), die seit 1877 zum Kreis der Im-
pressionisten zahlte, sowie Paul Gauguin teil-
nahmen, setzte Edgar Degas (1834-1917)
durch, dass kein Mitglied der Gruppe seine
Bilder auch zum Salon anmelden durfte. Cé-
zanne, Sisley und Renoir verzichteten darauf-
hin auf die Teilnahme an der Impressionisten-
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Pissarro «<Ddmmerung mit Heuhaufen; Degas «Mary Cassatt im Louvre: Die Gemalde»: Technik der Radierung

Schau. Pissarro hingegen trumpfte mit 38 Bil-
dern auf und konnte auch einige verkaufen.

Die schlimmste Not, die seine Familie nach
dem Tod seines langjahrigen Freundes und
Gonners Ludovic Piette (1826-1878), heimge-
sucht hatte, schien fur Pissarro Gberwunden.
Die Familie kehrte in ihr Haus nach Pontoise
zuruck, und Pissarro konnte sogar den Ama-
teur Paul Gauguin (1848-1903), der es als Bor-
senmakler zu einigem Wohlstand gebracht
hatte, als Schiler aufnehmen. Sowohl Gaugu-
in als auch der Kunstkritiker Théodore Duret
(1838-1927) unterstiitzten ihn gelegentlich
mit Zuwendungen, und der Kunsthandler
Paul Durand-Ruel nutzte einen Bankkredit,
um seine Bilder zu kaufen.

Im «Atelier der Moderne» ergaben sich der-
weil neue Kooperationen, an denen sich Piss-
arro engagiert beteiligte: Edgar Degas und
Mary Cassatt (1844-1926) erforschten, wie die
impressionistische Naturmalerei in Radierun-
gen umgesetzt werden konnte. Gemeinsam
experimentierten sie mit den verschiedenen
Techniken der Druckgrafik.

Pissarro, zum Beispiel, widmete sich der
Aquatinta-Technik. Die Metallplatte, in die mit
der Radiernadel gezeichnet wird, erhalt dabei
einen Uberzug aus einer diinnen Schicht
Harzstaub. Um den beim Druck kérnig er-
scheinenden Eindruck zu verstarken, bearbei-
tete er die Platte zusatzlich mit Schmirgelpa-

pier oder einer feinen Eisenburste. Mary Cas-
satt war von den Moglichkeiten des Farb-
drucks fasziniert und tbertraf dabei ihre bei-
den Kollegen. Spater liess sie sich von der
Technik japanischer Farbholzschnitte inspirie-
ren, die sie 1890 in einer Ausstellung kennen
gelernt hatte.

Doch die Zeiten blieben turbulent. Als 1882
ein Borsencrash Paris erschitterte, sah sich
Durand-Ruel, nicht mehr in der Lage, auf Vor-
rat Bilder zu kaufen. Stattdessen versuchte er,

M. Cassatt,«Die Lampen: Faszination des Farbdrucks



mit der siebten Impressionisten-Schau in den
eigenen Raumen seinen Bilder-Fundus zu
Geld zu machen.

Am Ende der 1880er-Jahre ging Pissarro
schrittweise auf Distanz zum Pointillismus,
unter anderem wohl, weil er fiir seine neoim-
pressionistischen Werke keine Kaufer fand.
Zudem war er zum Schluss gekommen, dass
er kinstlerisch in einer Sackgasse steckte. Um
sich Giber Wasser zu halten, malte er Aquarel-
le. Zum Jahrhundert-Jubilaum der Franzosi-
schen Revolution, das pompds mit der Errich-
tung des Eifelturms und einer Weltausstel-
lung zelebriert wurde, konnte er einige seiner
Werke prasentieren.

Wirtschaftlich war das ganze Jahrzehnt in
Frankreich gepragt durch Missernten. Eine
Reblausepidemie traf die Weinbau-Regionen
besonders hart. Zehntausende von Landar-
beiterinnen und Landarbeitern verloren ihren
Broterwerb. Das liess Pissarro, der mit seiner
Familie 1884 nach Eragny-sur-Epte in die
Normandie umgezogen war, nicht unberihrt
— zumal seine Frau aus einer Familie von klei-
nen Weinbauern stammte.

In diesen Jahren, als er «Die Ahrenleserinnen»
und andere schwer arbeitende Bauersleute
malte, engagierte er sich mehr als friiher fir
die anarchistische Bewegung. Er unterstiitzte
die Familien gefangener Gesinnungsgenos-
sen und abonnierte anarchistische Zeitschrif-
ten. Jean Grave (1854-1939), dem Herausge-
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«Turpitudes Sociales» (1889) Umschlagblatt, «<Das Kapital», «<Die Revolte»: Politische Aufkldrung fir die Nichten
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ber von «La Révolte» (spater: «Les Temps nou-
veaux»), spendete er Geld und stellte ihm
Zeichnungen zur Verfligung. Er war sich be-
wusst, dass sein Engagement von der politi-
schen Polizei genau beobachtet wurde. Als er
1889 in einem Zyklus von 28 Zeichnungen
die «Turpitudes sociales» («Soziale Schandta-
ten») anprangerte, die er mit einschlagigen
Texten aus der anarchistischen Literatur er-
ganzte, war deshalb ausgeschlossen, sie zu
veroffentlichen. Stattdessen machte er sie
seinen Londoner Nichten Esther und Alice
Isaacson, den Tochtern seiner Halbschwester
Emma Petit, zum Geschenk.

Das Album war als Aufklarung tiber den Hor-
ror des modernen Kapitalismus gedacht und
umfasste insgesamt 28, mit brauner Tinte
ausgeflihrte Federzeichnungen. Die ersten 22
Blatter schickte Pissarro per Post nach Lon-
don, weitere sechs brachte er, wahrscheinlich
im Frahling 1890, selbst nach England -
mutmasslich weil er flirchtete, sie konnten
beschlagnahmt werden.

Die Titelzeichnung, die angeblich von Lucien
Pissarro stammte, zeigt einen alten Mann mit
Sense und Sanduhr, der wohl den Tod darstel-
len soll, auf einem Hiigel Giber der Stadt Paris
thronend. Uber dem Eiffelturm strahlt ver-
heissungsvoll der Schriftzug «Anarchie». Auf
den einzelnen Darstellungen sind in symboli-
schen Szenen die Klassengegensatze veran-
schaulicht. Gleich zu Beginn steht zum Bei-
spiel ein feister Bourgeois mit einem dicken
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Wanst und seinem Geldsack auf einem Po-
dest, der von armen, bettelnden Schluckern
umringt ist. In einer anderen Szene tragen -
offensichtlich jidische — Grossbiirger ein gol-
denes Kalb in den Tempel. Das Blatt, das
wahrscheinlich nicht nach London gelangte,
tragt den Titel «Die neuen Gétzenanbeter».

Auf weiteren Blattern sind Elendsszenen zu-
sehen: Zwangsarbeit im Gefangnis, Sklaven
beim Trinken, hungernde Kinder, Bettler,
Trunkenbolde und - als Hohepunkt und Erl6-
sung - «Die Revolte».

In einem Uberaus kenntnisreichen Aufsatz
Uber «Camille Pissarro’s Jewish Identity»4, der
das komplizierte Verhaltnis der Familie zum
Judentum erlautert, wundert sich Stephanie
Rachum, Kuratorin am Israel Museum in Jeru-
salem, Uber die unverhdillt antisemitische
Darstellung der reichen Bourgeois in Pissarros
Lehrheft und zitiert aus dem Begleitbrief: Das
Kapital, schrieb Pissarro, reprasentiere «die
aktuelle «Gottheit in Gestalt eines Bischoff-
heim, eines Oppenheim, eines Rothschild,
eines Gould oder wer auch immer. Sie ist
ohne Wiirde, vulgar und hasslich».

Es ist offensichtlich, dass es Pissarro im vorlie-
genden Zusammenhang nicht um rassisti-

« Boulevard Montmartre, Friihling»: Geflihlsmalerei
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sche Vorurteile, sondern um seinen Klassen-
standpunkt ging. Er liess seiner Wut auf die,
seiner Ansicht nach, morderischen Kapitalis-
ten freien Lauf. Er zeichnete sie klischeehaft
und voll Hass im Wissen, dass seine Darstel-
lungen nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt
waren.> Denn allzu gut wusste er, dass es nur
die Bourgeois waren, seien es Juden oder An-
tisemiten, denen er mit einigem Gllck seine
Bilder verkaufen konnte.

Seines (unfrommen) Judentums, das — wie
erwahnt —nach seinem Vater ihm selbst und
jetzt, am Ende der 1880er-Jahre auch noch
seinem Sohn Lucien vor allem Scherereien
bereitete, war sich Camille Pissarro immer
bewusst. In einem seiner Briefe an seine Nich-
te Esther werweisste er, sogar, ob sein kom-
merzieller Misserfolg etwas damit zu tun ha-
ben kénnte. Und in der Dreyfus-Affare, in der
er sich auf die Seite des angeblichen Landes-
verraters stellte, nahm er ein tiefes, im Grunde
irreparables Zerwiirfnis mit seinen Freunden
Degas, Cézanne, Renoir und Guillaumin in
Kauf, die dem antisemitischen Mainstream
folgten.

Im letzten Jahrzehnt seines Lebens, das jahre-
lang vom Dreyfus-Skandal Gberschattet war,
kehrte Camille Pissarro nach und nach zur
Freiluft-Malerei zurlick. Die neoimpressionis-
tische Atelier-Arbeit, die er zunachst als eine
logische Weiterentwicklung der impressionis-
tischen Technik gesehen hatte, befriedigte
ihn nicht mehr. Er dusserte schon 1889 seine
Absicht, «die Punkte zu ersetzen. Bis zu die-
sem Augenblick», schrieb er seinem Sohn Lu-
cien, «habe ich noch nicht das erreicht, was
ich mochte, da mir die Ausfiihrung nicht
schnell zu gehen scheint und sie gleichzeitig
nicht genug der Empfindung entspricht, so
dass man besser gar nicht davon redet». In
seinem Katalogbeitrag zitiert Christophe Du-
vivier auch einen Brief Pissarros vom Januar
1894, in dem er Paul Signac riet, «sich in Rich-
tung einer empfindsameren, freien Kunst zu

4 https://arts.tau.ac.il/sites/arts.tau.ac.il/files/media_server/Arts/Research/Journals/asaf/art-history/pdf/art_boo-

k2000.pdf (Seite 3-28)

5 Tatsachlich blieben sie unter Verschluss, bis sie der Genfer Verleger Albert Skira 1972 kaufte und in einer limitierten
Faksimile-Auflage drucken liess. https://www.beauxarts.com/grand-format/pissarro-un-anar-pas-si-doux/
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entwickeln, die eher ihrem Naturell ent-

spricht». Signac verbat sich solche Ratschlage,

zumal Pissarro ihn friiher unterstitzt habe,
und es nicht um «den Punkt» gehe, sondern
um «Division, Harmonie und Kontrast».

Am Anfang der 1890er-Jahre, als er sich wie-
der vermehrt seiner «Gefiihlsmalerei» zu-
wandte - er verwendete den Begriff «sensati-
ons» — musste sich Camille Pissarro wegen
einer chronischen Augenentziindung in Be-
handlung begeben. Es war ihm in der Folge
nur noch sporadisch méglich, im Freien zu
arbeiten. Das hinderte ihn allerdings nicht
daran, seine Produktion der zunehmenden
Nachfrage anzupassen. Seine Stadtansichten
aus Rouen und Paris, seine Hafenbilder aus Le
Havre und aus Dieppe in Belgien — wo er aus
Furcht vor der Pogrom-Stimmung im Zug der
Dreyfus-Affare zeitweise Zuflucht fand - wa-
ren beliebt, und Paul Durand-Ruel nahm sie
gern in Kommission oder kaufte sie ihm ab.

Wegen seines Augenleidens stellte er seine
Staffelei an diesen Orten in einem sorgfaltig
ausgewahlten Hotelzimmer auf und malte,
was aus dem Fenster zu sehen war.. Dasselbe
machte er in Eragny, wo es in seinem Atelier-
haus ein extra grosses Fenster gab, das den
Blick auf eine grosse Wiese mit Obstbaumen
und auf das Nachbardorf Bazincourt freigab.
Bei warmem Wetter nutzte er allerdings jede
Gelegenheit draussen zu malen. Daflir liess er
sich eine fahrbare Staffelei konstruieren, die
es ihm erlaubte mit seinem ganzen Material
mobil zu sein.

Betrachtet man diese Werke genau, so ist
deutlich die neue Freiheit zu sehen, die sich
Pissarro beim Malen nahm. Die Techniken
spielten im Alterswerk keine Hauptrolle mehr.
Christophe Duvivier stellt in seinem Katalog-
text fest, dass der Kiinstler sein Kénnen je
nach Motiv einsetzte. Es werde deutlich,
schreibt der Kurator, «dass diese Methoden
koharent sind und in seinen Bildern einander
erganzen, sodass diese liber Prozesse sowohl
der Zerlegung der Form als auch der Suche
nach Einheit zu deren Synthese werden. Ein
abstrakter Malvorgang im Einklang mit dem,
was der Maler seine Empfindungen («sensati-
ons») nennt.
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Selbstportrat (1903): Alter, weiser Rabbi

Nie in seinem Malerleben hat Camille Pissarro
so viel gemalt wie in seinem letzten Lebens-
jahr, das er in Paris verbrachte. Zwischen Ja-
nuar und Mai 1903 vollendete er in seiner
Wohnung an der Place Dauphine. 27 Gemal-
de. Dort entstand im September auch sein
letztes Bild, ein Selbstportrat, auf dem uns ein
alter, weiser Rabbi entgegenblickt. Camille
Pissarro starb am 13. November 1903 an den
Folgen einer schweren Prostata-Entziindung.
Er wurde auf dem Friedhof Pierre Lachaise
beigesetzt.

Die lllustrationen sind zum gr&ssten Teil Scans aus dem
Katalog zur Ausstellung. Ausser Seite 1: Portrétfoto
(Publ. Art Gallery of New South Wales, 2006); Google-
Streetview Charlotte-Amalie, St. Thomas; Seite 2: Rahel
Pissarro (https://www.wikiart.org/en/camille-pissarro/
portrait-of-the-artist-s-mother); Seite 8: Jean Renoir:
Portrat von Paul Durand-Ruel, 1910 (https://de.wikipe-
dia.org/w/index.php?title=Paul_Durand-
Ruel&oldid=216711934)
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