
Einleitung 

Die Geschichte der Landschaftsmalerei Frankreichs in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts lässt sich mit zwei Begriffen beschreiben: 
“Paysage historique” und “paysage champêtre” erdacht durch Roger de Piles1, weiterhin geprägt durch Pierre Henri de Valenciennes2. 
Beschrieben wird darin die idealisierte Landschaft, die eine Bühne für die Größe und Großartigkeit der menschlichen Welt bot, 
und die natürliche Landschaft, frei von idealisierendem Eingreifen und in der Gestaltung den dörflichen Nutznießern überlassen. 
Die Malerei nach er Jahrhundertwende war in allen Bereichen und Genres geprägt von antiakademischen Bewegungen oder der 
Neuauflage bewährter Formeln, die Landschaftsmalerei selbst ist dennoch besonders betroffen- Steigt ja der Wert der Gattung im 
Laufe der Zeit deutlich. Der vorliegende Text widmet sich diesen Beeinflussungen und Stilen und erforscht die Zusammenhänge und 
Überleitungen - wer studierte bei wem, wer lernte das Malen auf welche Weise und wie sieht eigentlich eine Gegenreaktion auf eine 
Gegenreaktion aus? Das erste Kapitel widmet sich der Vorlage der klassizistischen Landschaftsmalerei, den beiden Größen aus Rom, 
Claude Lorrain und Nicolas Poussin, um zu erfahren, worauf eine so lange Periode des klassizistischen Stils beruht und welchen Ideen 
ihr zugrunde liegen. In Kapitel eins untersuchen wir die Stilvorgaben des (Neo)Klassizismus am Beispiel des Malers Pierre-Henri 
de Valenciennes, wie also konstruiert man eine klassizistische Ideallandschaft, welche Charakteristika darf oder soll sie besitzen und 
welche Bedeutung hat die Landschaft in der Rangordnung der Stile? Kapitel zwei behandelt eine urtümlicher wirkende Umsetzung 
der Landschaft anhand zweier Bilder Camille Corots, und die beginnende Etablierung eines Motivs in heimischen Gefilden. 
In Kapitel drei werfen wir einen Blick auf die Schule von Barbizon und einen ihrer bekanntesten Vertreter, Theodore Rousseau 

 

1. Der Beginn des 19. Jahrhunderts 

Die Landschaftsmalerei in Frankreich beruft sich eineinhalb Jahrhunderte lang auf eine Bildformel, die in großen Teilen die beiden 
französischen Maler Claude Lorrain und Nicolas Poussin zitiert. Basierend auf einer antiken Beschreibung einer Ideallandschaft durch 
den Dichter Vergil, der in seiner vierten Ekloge eine Hirtenlandschaft namens Arkadien besingt, hält sich eine zumeist italienisierte 
Darstellung einer schönen, strukturierten Natur, die zwischen der Erde, dem Himmel, der Vegetation und der Staffage eine regelmäßige 
Einteilung erfährt. So fasst Nils Büttner zusammen:  

“denn vom ersten Jahrhundert der römischen Kaiserzeit bis ins 19, Jahrhundert begann alle lateinische Bildung mit der Lektüre seiner ersten 
Ekloge. Dabei formulierte Vergil vor allem in seiner » Georgica « mit der Verherrlichung des ruralen Lebens der Vergangenheit zugleich die 
politische Utopie eines kommenden » Goldenen Zeitalters «, Diese phantasieanregenden Naturbeschreibungen und literarischen Schilderun-
gen landschaftlicher Räume hatten eine weitaus größere Wirkung auf die nachfolgende Kunst als die wenigen zugänglichen Beispiele antiker 
Malerei”3 

Die sogenannte Barockklassik, die von Nicolas Poussin und Claude Lorrain betrieben wird, inspiriert nachfolgende Generationen von 
Malern, sich an der Aufteilung des Bildes in Vorder- Mittel und Hintergrund zu orientieren (und so eine plausible Erstreckung der 
Landschaft bis zum Horizont zu schaffen), durch die geschickte Anwendung eines Repoussoirs das Bildmotiv geschickt zu Rahmen, 
mithilfe von Licht und Schattensetzung eine inhaltliche sowie kompositorische Unterteilung des Bildes zu bewerkstelligen und 
anschließend das Bild mit dem Einsatz von Staffagefiguren zu bevölkern sowie durch die Erzählung einer zumeist religiösen oder 
mythischen Erzählung eine breitere Wirkung zu erzielen und das Bildmotiv pro Forma in das höher angesehene Genre der 
Historienmalerei zu erheben. Eine Möglichkeit, die Figuren mit der Landschaft in Einklang zu bringen ist beispielsweise, die 
Landschaft dem Charakter der dargestellten Szenerie anzupassen und so eben bei einem schaurigen Geschehnis den Hintergrund 
stürmisch dunkel zu inszenieren oder bei einer Darstellung der Hoffnung einen Sonnenaufgang heranzuziehen, genauso aber ist es 
möglich zuvorderst die Landschaft zu konzipieren und den Staffagefiguren bis zur Vollendung des Bildes relativ wenig Überlegungen 
zukommen zu lassen.  

Mit der Großen Wandelung der malerischen Darstellung von Landschaften in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts geht der 
schleichende Bedeutungsverlust des niederen Rangs der Landschaftsmalerei in der Gattungshierarchie der Malerei einher, das jedoch 
nicht ohne Probleme. Peter Galassi schildert hier die verschiedenen Reaktionen verkürzt, aber aufschlussreich: 

“(...) the eighteenth century had left intact the hierarchy of genres, which placed history painting at the top and landscape near the bottom. Af-
ter 1789 the same imperative of moral engagement that propelled the narrative art of David’s school only deepened the conviction that the genre 
of landscape was inadequate to address man’s highest ideals and deepest feelings. On occasion this outlook led to outbursts of unusual hostility 
towards landscape painting. One critic wrote in 1796 that landscape was » a genre that ought not to exist! « At a meeting in 1793 of the Société 
Républicaine des Arts, the belligerent history painter Jean-Baptiste Wicar argued that landscapeists should be sent to the factories where they 
might perform useful work. He claimed that »a landscape, a flower, have no power over morals. «4 

Die Gattungshierarchie der Malerei, von der 1648 gegründeten Académie royale de peinture et de sculpture aufgestellt richtet sich 
daran aus, die Darstellung des menschlichen Wesens in einer Bildgattung zu bewerten, womit die Historienmalerei, die den Menschen 
mit seinem Wirken und seiner Vergangenheit abbildet, den ersten Platz einnimmt, das Portrait als Darstellung eines Menschen den 
zweiten, das Genrebild mit seiner Funktion als Abbilder des menschlichen Alltages und schließlich die Landschaft, die den 
Lebensraum zeigt sowie des Stilllebens, das maximal Gegenstände zur Benutzung abbildet. Mit dieser Hierarchisierung was er für 
viele Maler weniger lukrativ, sich dem Landschaftsbild als eine reine Landschaft zu widmen, da das Honorar für Malerei an dieser 
Staffelung orientiert war.5 

So ist es nicht überraschend, dass für eine lange Zeit die Malerei der Landschaft einer konkreten Bildformel folgte, war einerseits 
dies in Traktaten regelmäßig verfestigt worden und somit auch eine Entlohnung anhand der bestmöglichen Ausführung der 
klassizistischen Bildformel konzipiert. Trotz, dass Maler Skizzen vor der Natur in Graphit, Rötelkreide oder Tusche anfertigten, legte 
dieses Naturstudium nicht zwangsläufig eine Umsetzung der Beobachtungen in ein dies abbildendes Bild dar. Die Maler, die solche 
Skizzen aufnahmen, pilgerten oftmals an Orte, die in ihrer Beschaffenheit bereits dem Motiv der klassizistischen Komposition 
entsprachen.  

Ein folgenreicher, wenn auch nicht unbedingt so beabsichtigter Eingriff in diese Tradition geschieht 1799 mit der Veröffentlichung des 
Traktates “Élémens de perspective pratique” durch den Franzosen Pierre-Henri de Valenciennes. Valenciennes, selbst ein Maler und 
seit 1787 Mitglied der Académie royale de peinture et de sculpture, malte nach dem oben genannten “Rezept” Landschaften mit 
mythischen oder religiösen Handlungen - Bilder, die zumeist recht trocken und wenig innovativ wirkten - entwickelte aber anhand des 
Studiums von Texten über Poussin und Claude sowie einem Zusammentreffen mit Claude-Joseph Vernet 1781-82 eine Technik zum 
Anfertigen von Ölskizzen unter freiem Himmel. Diese Vorgabe war grade deswegen vonnöten, weil die klassizistischen 
Landschaftskompositionen hochartifiziell waren und somit stark davon profitierten, wenn die einzelnen Teile wie Bäume oder Wolken 
nach dem Naturstudium angefertigt wurden. Die Neuerung, die durch Claude-Joseph Vernet an Valenciennes weitergegeben wird, ist 
mit der Nutzung von Farbe verbunden. Bis auf wenige Ausnahmen wurden Skizzen der Natur eben bis circa 1780 monochrom und 
zeichnerisch angefertigt, die Erschließung der Naturformen somit vordergründig bearbeitet. Die Nutzung der Ölfarbe in der freien 
Natur zur Anfertigung von Skizzen ermöglicht nun eine getreuere Aufnahme von Lichtsituationen und Wetterphänomenen, und führt 
in die entstehenden Bilder eine Plausibilität ein, die die Wirkung dieser als Bildformel zur Erschöpfung tradierten Bilder um einiges 
aufwertet. 

Nachdem Valenciennes 1816 die Kategorie der historischen Landschaft im Prix de Rome durchzusetzen vermochte6, inklusive seiner 
etablierten Bedingungen für Ölskizzen setzt sich das Vorgehen zur Bildgewinnung allgemein durch und die Kategorie der 
(historischen) Landschaft beschleunigt ihren Aufstieg. 1817 wird der Preis für die “paysage historique” zum ersten Mal durch 
Achille-Etna Michallon, Schüler Valenciennes und Lehrer Corots, gewonnen7. 

Pierre-Henri de Valenciennes dient uns so als Figur zur Anschauung der neoklassizistischen Landschaftsmalerei Frankreichs und als 
Bindeglied zwischen der langen Tradition glatter, formelhafter Bilder hin zum später entstehenden Naturalismus in Bildern. 
Sowohl die Betrachtung eines seiner ausgearbeiteten Bilder als auch die seiner Ölskizze(n) gibt uns Aufschluss über die kommenden 
Jahre.  

 

1.1 Pierre-Henri de Valenciennes Bilder und Ölskizzen 

Pierre-Henri de Valenciennes Gemälde mit seinen Ölskizzen zu vergleichen, ermöglicht uns zu dem oben beschriebenen Unterschied 
zwischen den strukturierten Gemälden und den freien Skizzen eine Vorstellung zu entwickeln. Widmen wir uns also dem Vergleich 
zunächst vonseiten einer Komposition mit allen klassischen Bestandteilen eines neoklassizistischen Gemäldes:  

Das Bild “L‘ancienne ville d‘Agrigente” aus dem Jahre 1787 zeigt eine Wolkig-stürmische Landschaft mit antiken Ruinen, Bergen und 
einem See in der Bildmitte. Einige Figuren sind zurückhaltend im Bild verteilt und ein Großteil der Szenerie, farblich zwischen Grün, 
Grau und Blau changierend ist durch zartgelb-beige Lichtflecken erhellt. Die Stimmung vermittelt sich als unklar und unheilvoll, nicht 
zuletzt durch die relativ einheitliche Farbgebung, die eine konkrete Bestimmung des Geschehens erschwert.  
Der Vordergrund wird durch eine tiefergelegte, antike Bauruine bestimmt und ist mit Säulenstücken, gebrochenen Relieftafeln, 
entzweiten Kapitellen und Farnen sowie anderem Blattwerk bedeckt. Eine pfützenartige Wasserlache am unteren Bildrand und ein 
unbetretbares, unscheinbares Türgebälk aus Stein leiten unter einen intakten, vom linken Bildrand in die Mitte führenden mit hellem 
Stein gepflasterten Weg, der den Blick in die Mitte des Bildes leitet. Links neben dem Weg ist ein Stück verfallene und verschattete 
antike Architektur zu sehen. Auf dem schattigen Weg befinden sich vier kleine Figuren in antiker Kleidung, von denen einer am Fuße 
des Steinernen Pfeilers sitzt und seine Fußsohle betrachtet, an ihn ein Hirtenstab gelehnt. Rechts des Sitzenden stehen zwei in Toga 
und Tunika gewandte Männer, der linke barfuß, der rechte in rot und blau gekleidet mit dunkelblauem Schuhwerk und wenden sich 
einem Rechts davon stehenden Mann mit entblößtem Oberkörper zu, der etwas in der rechten Hand haltend gestikuliert und seine 
Arme in Richtung der dargestellten Landschaft richtet, den Kopf dennoch den beiden Männern zugewandt. Die beiden Männer 
scheinen eine Richtung angewiesen bekommen in Richtung der Stadt im Bildhintergrund. Der Vordergrund, der durch einige 
Lichtfingern den hellen Stein der Ruinen offenbart, ist generell dunkel und verschattet gehalten, mit einzig der Roten Toga als 
farblicher Abweichung von dem vornehmlich gelb-grau-grünen Gemisch. 
Der mittlere Bildgrund zeigt einen See mit grasigem Ufer, einigen kleinen Bäumen und Figurenpersonal, das verschiedenen 
Tätigkeit wie Fischen, Schafehüten und der Jagd nachgeht. Der See selbst spiegelt des Himmels Grau-Blau und liegt glatt da, besonders 
die liegende Schafsherde am linken Ufer vermittelt Ruhe und Besonnenheit, während die durch den Kontrast zum See deutlich 
auszumachenden Fischer sich mit ihrem Fang abmühen. Der linke Bildrand beherbergt ein antikes Haus mit pyramidischem Dach, 
ebenso lassen sich eine verschattete Stadtmauer am Fuße des Berges mit trutzigen Mauern ausmachen, deren Tor auf Wasserhöhe liegt. 
Ein Schwarm weißer Vögel zieht über das Wasser, auf das die Jäger Am rechten Bildrand zielen und bis auf die Helligkeit des Sees ist 
die Szenerie eher verschattet und dunkel gehalten. Als Repoussoir wählt Valenciennes am linken Bildrand einen Großen, knorrigen 
Baum, der in der Helligkeit der Farbe und dem Ton mit dem dahinterliegenden Himmel kontrastiert und die Tiefenillusion verstärkt.  
Widmet man sich nun dem Hintergrund, so ändert sich die friedlich-muntere Stimmung zu einem düsteren und mahnenden 
Eindruck. In der rechten Bildhälfte sitzt am Hang eine antik anmutende Stadt, komplett mit klassischer Architektur eines 
Kolosseums, einem Obelisken, vielen Kolonnaden und einem großen Tempel, der dem heute noch erhaltenen Tempel der Konkordia 
gleicht. Der Tempel, circa auf Höhe der Bildmitte platziert, ist umringt von prächtigen Bäumen mit dichtem Blattwerk und liegt in 
einem sonnigen Fleck. Hinter der Stadt steigen felsige, spärlich begrünte Berge auf, auf dem höchsten, rechts der Mitte, lässt sich noch 
ein von der Sonne bestrahlter runder Tempel ausmachen. Die Berge im weiteren Hintergrund des Bildes sind in einem dunklen Blau 
gehalten, nach den Regeln der Perspektive im Dunst des Horizontes langsam immer heller werdend und liegen unter einem wolkigen, 
stürmisch bewegten Firmament. Der Himmel weist über der linken Bildhälfte ein Loch in der Wolkendecke aus, durch das ein 
zartblauer Himmel scheint und die Wolkenränder in einem nachmittäglichen gelbgoldenen Licht scheinen. Dennoch ist gerade über 
dem höchsten Berg des Bildes eine stürmische Wolkenballung gemalt, in dunklerem Grau legt der Maler eine Runde Wolkenformation 
an, die an eine “Auge des Sturms” erinnert. Ebenso ballen sich am linken Bildrand dunkle Wolken, die ein Gewitter oder einen 
Wolkenbruch ankündigen, obwohl die Bäume am Boden unbewegt dargestellt sind. Das dargestellte Wetter zeigt vermutlich eine 
“Ruhe vor dem Sturm”, das goldgelbe Licht im Zusammenspiel mit den dunklen Wolken, genauso wie die stürmischen 
Himmelsbewegungen zusammen mit einer ruhigen unbewegten Erde. Das Bild ist soweit ohne erkennbaren Duktus gemalt und weist 
weiche, konzentriert angelegte Farbübergänge auf. Foliage und andere Details sind einzeln sauber ausgearbeitet. Das Bild stellt durch 
seine Staffagefiguren eine friedliche Szene dar mit Motiven, die so Vergils Erzählungen in der Georgica oder den Eklogen entnommen 
sein könnten und bieten so in der Kombination mit den antiken Ruinen ein klassisch-klassizistisches Motiv. Sowohl Bildinhalt als 
auch -aufbau sind nach klassizistischen Maßstäben angelegt und zeigen ein Motiv, das vornehmlich der Landschaft selbst gewidmet 
ist, zum Bildthema aber für den kundigen Betrachter die antike Stadt Agrigent hat und somit die Antikenverehrung aufgreift. 
Das Bildthema wird durch die düstere Vorahnung eines Sturmes gelenkt weniger als durch die Handlungen der Staffagefiguren und 
deutet auf den Untergang der Antike hin, der mit der im Vordergrund postierten Ruinenlandschaft bereits seine ersten 
architektonischen Opfer gefordert hat. Auch das Auge des Sturmes über dem Tempel und die gleichzeitig belebte 
Vordergrundlandschaft erzählen zweierlei Geschichten über das gelebte antike Leben und dem Untergang derer Kultur.  
Die Ordnung des Bildes, die Komposition und die Strukturierung entsprechen genauso dem klassizistischen Ideal. Die klare 
Unterteilung in einen Vorder-Mittel- und Hintergrund, sowie das typische Repoussoir, das die Tiefenwirkung verstärkt. Der Einsatz 
von Staffagefiguren fügt zu der Bildwirkung hinzu, dennoch belebt die Szenerie und führt den Betrachter in das Bild vor Allem die 
Strukturierung der Landschaft. Ihre Bekleidung fügt die Information hinzu, dass es sich um die Antike handelt. Das Bild funktioniert 
als Beispiel der neoklassizistischen Malerei für die Thematik der Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, obwohl (oder gerade weil) 
es 1787 entstanden ist. In dem Oeuvre der Landschaftsmaler der klassizistischen Tradition wird genau diese Bildformel seit der 
Etablierung im 17. Jahrhundert durch Poussin und Claude genutzt und so ist dieses Bild exemplarisch auch für eben diejenigen, die 15 
Jahre später in diesem Stile gemalt werden.  

Vergleicht man nun mit diesem, nach rigiden Prinzipen inhaltlich und äußerlich strukturierten Bild eine Ölskizze Valenciennes aus 
demselben Jahr, meint man in dieser vorbereitenden Arbeit bereits die spätere Malerei des Naturalismus vor sich liegen zu haben. 
Um also einerseits zu verstehen, was die Nachfolgegeneration so inspirierte sich einer naturalistischen Malweise und Komposition 
zuzuwenden, analysieren wir eine Ölskizze Valenciennes. Die Skizze trägt den Namen des Dargestellten, “Le Lac de Nemi sous la 
pluie” und scheint ein Wetterphänomen einzufangen, das die Erschaffung des vorherigen Bildes beeinflusst haben kann und laut der 
Angaben des digitalen Archivs des Louvre auch vor dem fertigen Bild der Stadt Agrigent zu datieren ist, die in konkreten Skizzen der 
Stadt nur ohne Farbe und mit Graphit angelegt ist.  
Die Skizze “Le Lac de Nemi sous la pluie” zeigt auf einem schmalen Papierstreifen von nur vier mal 13 Zentimetern eine düstere 
Regenlandschaft im Hintergrund eines Hauses und einiger Büsche. Die Skizze ist mit weichen, aber präzisen Pinselstrichen angelegt 
und deutet die Details nur an. Neben dem düsteren Haus lässt sich auch ein bergiges Seeufer ausmachen, dessen Konturen von 
Nebel, oder, dem Titel nach zu gehen, stäubenden Regen vertuscht sind. Die Skizze weist am linken Bildrand ein kleines, hell 
getünchtes Haus in der Ferne auf und zeigt im Vordergrund, sowie der langen Bildmitte außer einem Streifen des Bodens und den 
changierenden Farben des Nebels und des Himmels kein fassbares Motiv, zum rechten Bildrand hin ist das Haus mit seinen dunklen 
Farben mehr als eine Rechteckige Form mit kleinen Auswüchsen auszumachen, als dass die Fläche des Hauses erkenntlich gemacht 
worden wäre. Die Skizze fängt sowohl treffend eine spezifische Lichtsituation ein, als dass Sie auch durch die besondere Komposition 
diese Stimmung weiterhin hervorhebt. Eine kunstvolle Aussparung in der Mitte legt den Fokus auf den hellen Regen. Besonders das 
Haus, das ähnlich wie ein Repoussoir die Szenerie gemeinsam mit den sanften Bergen auf der linken Seite (von dem Betrachter aus 
gesehen) einfasst und zum Zentrum dieser Skizze macht.  

Bei einer solchen Besprechung darf nicht außer Acht geraten, dass diese Ölskizzen nur für die Bildkonstruktion genutzt wurden und 
nicht ausgestellt wurden. Untereinander wurden diese kleinen Hilfsmittel getauscht, und in einigen Fällen waren diese Skizzen in den 
Sammlungen von anderen Künstlern im Nachlass gefunden worden.  

Der Unterschied zwischen den beiden Bildern ist offensichtlich daran gebunden, was für einen Zweck jeweiliges Bildprodukt zu 
erfüllen hatte. Dennoch lässt sich aus dem Vergleich eine wichtige Erkenntnis ziehen: eine andere Art der Komposition als die 
klassizistische Dreiteilung war durchaus möglich zu ersinnen, nur hatte Sie bisher noch niemand zur Bildwürdigkeit erhoben. 
Um aber ebendiesen Weg zu erklären, lässt sich als exemplarisches Beispiel das Werk des Malers Camille Corot herbeiführen.  

 

2. Camille Corot – ein Praxisbeispiel der Entstehung des Naturalismus 

Der französische Maler Jean-Baptiste Camille Corot, geboren 1796 in Paris, verstorben 1875 ebd. macht sich als eine prägende Figur der 
französischen Kunst, insbesondere der Landschaftsmalerei in den 1830er Jahren einen Namen. Seine Kunst erlernt er bei Achille-Etna 
Michallon bei dem er 1822 zu studieren beginnt, der selbst ein direkter Schüler Valenciennes gewesen war. Von diesem bekommt er die 
Anweisung, abwechselnd anhand von der Kunst alter Meister und mithilfe von Naturstudien seine Fertigkeiten weiter auszubilden. 
Als dieser verstirbt, wechselt er zu einem anderen Künstler, der einst bei Valenciennes studierte; Jean-Victor Bertin, und bekommt dort 
weiterhin die Bedeutung der klassizistischen Landschaftskomposition vorgehalten8. Bertin allerdings führt ihn zum 
Freichlichtstudium in die Wälder von Fontainebleau, die später sein Bildsujet dominieren werden. Widmen wir uns zunächst einem 
Bild des Camille Corot, das deutlich einer klassizistischen Tradition folgt, gleichwohl auf Basis von Naturbeobachtungen: 
dem Bild der Brücke von Narni, das er 1827 als eines von zweien Bildern beim Pariser Salon einreichte9.  

Das Bild aus dem Jahr 1827 zeigt eine Vedute des italienischen Ponte d’Augusto in der umbrischen Stadt Narni, die eine idealisierte 
Form findet und durch einige Staffagefiguren zu einer bukolischen Landschaft erweitert wurde.  
Einen Großteil des in staubig-grauen Tönen gehaltenen Bildes nimmt der Vordergrund ein, der aus einem staubigen Weg besteht, der 
von trockenem Gras und großen Felsbrocken gerahmt ist. Die untere Bildmitte ist verschattet und zeigt eine Figur, die mit dem Rücken 
von uns abgewandt etwas an ihrem Fuß zu richten scheint, rechts daneben sehen wir ein großes Felsplateau mit spärlicher Begrünung. 
Der Blick springt zu drei Figuren, zwei davon weiblich, die in sich in einem Gespräch befinden und auf grasigen Felsblöcken sitzen. 
Hinter ihnen beginnt der Mittelgrund, wir folgen mit dem Blick dem Weg der sich genau bis zur horizontalen Bildmitte erstreckt und 
sehen am Ende des Weges eine Herde von Schafen, die In den Schatten der großen, buschigen Bäume zu laufen scheinen. Damit hat die 
Landschaft in der linken Bildhälfte ihr Ende erreicht, die hohen Bäume erstrecken sich in Nähe des oberen Bildrandes und haben teils 
trockene Stellen, ebenso sind Misteln in dem Blattwerk zu erkennen. Die rechte Bildhälfte dagegen ist durch den spiegelnden Fluss, 
der auf die titelgebende Brücke zufließt, geprägt. Ein felsiges Ufer am rechten Bildrand beschießt das Motiv zum Rahmen hin und ist 
ebenso wie der rechte Teil des Vordergrundes verschattet. Der Fluss, der sich in den Hintergrund den Weg bahnt spiegelt den 
hellblauen, etwas diesigen Himmel in sich. Eine Schaumkrone, die eine Strömung beschreibt, befindet sich im Fluss und das Ufer 
weist eine Felszunge und kleine Inselchen auf. Die Brücke, deren Grat sich direkt auf der mittleren Bildhorizontalen befindet oder 
befunden hat, da nur noch der rechte teil erhalten ist, nimmt deutlich weniger raum ein als das Wäldchen auf der linken Seite des 
Bildes. Der Hintergrund zeigt eine flache Landschaft mit vereinzelten Bäumen in dunstiger Atmosphäre und ist gen Horizont durch 
eine Bergkette beschlossen. Der Himmel weist Wolkenfetzen in grau und weiß auf und der Schattenwurf in der Szene lässt auf einen 
heißen Nachmittag schließen. Das Bild ist in einer einheitlichen Tonalität gestaltet, keine der genutzten Farben weist eine hohe 
Sättigung auf und die Szene wirkt wie mit Staub bestreut. Einzig der rote Rock der Frau im Vordergrund und die gelben Misteln 
bringen kleine Farbtupfer ins Bild. Der Duktus ist leicht und deutet einige Formen mehr an, als dass sie wirklich ausformuliert 
wurden. Die Szene weist eine hohe Plausibilität auf, was zu großen Teilen auf die detailgenaue Ölskizze zurückzuführen ist, die uns 
erhalten ist. Das Bild, so sehr es doch einer topographischen Wahrheit entspricht und ein Großteil der Elemente auf einer 
Naturbeobachtung fußen, ist eine idealisierte Ansicht nach klassizistischem Vorbild. Sowohl der Einsatz der Staffagefiguren, die das 
Bild zu einer bukolischen Szene erheben, als auch das Repoussoir und die Einteilung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund 
entsprechen dem etablierten Ideal. Auch die nach Lorrain konstruierte Idee der durchgängigen Lichtstimmung ist vertreten. 
Betrachtet man vergleichend die Ölskizze, die Corot als Bildgrundlage angefertigt hate, erkennt man schnell wie viele Elemente 
tatsächlich Corot im Natureindruck vorgefunden hatte. Die Landzungen am Ufer des Flusses, die Strömung, der Hügel an der rechten 
Bildseite. Die Veränderungen, die er vornimmt, sind kongruent mit den Beobachtungen zu der Entsprechung der idealisierten 
Landschaft, indem er die linke Bildhälfte verflacht und einen Platz für den Vordergrund schafft. Ebenso verändert er so das “natürliche 
Repoussoir”, also beide Seiten der Schlucht in ein künstliches, indem er im fertigen Bild ein Wäldchen erfindet, das den rahmenden 
Effekt übernimmt. Das Bild ist offensichtlich den Empfehlungen Michallons und Bertins nach gestaltet. Eine Naturbeobachtung oder 
eine natürliche Szene ist zugrunde gelegt, das Bild dennoch auf einer Tradition des Klassizismus basierend komponiert und idealisiert. 
Die Darstellung der Landschaft nähert sich zunehmend einem scheinbar unbeeinflusstem Natureindruck an, weswegen wir uns 
vergleichend einem späteren Bild Corots zuwenden das die Tradition des Klassizismus nur noch über den Herstellungsprozess 
verfolgt, aber einen anderen Duktus aufweist und einen Eindruck liefert, das Bild wäre nach einer direkten Naturbeobachtung gemalt. 
Das Bild: Hagar in der Wildnis aus dem Jahr 1835 ist ein erfolgreicheres Werk als das zuvor besprochene. Die Szene beschreibt einen 
oft malerisch umgesetzten Ausschnitt aus der Bibel, in dem die verdurstende Sklavin Hagar mit ihrem Sohn Ishmael von einem Engel 
gerettet wird, der ihnen den Weg zur rettenden Quelle weist. Das Bild ist zwar deutlich noch in Vorder-, Mittel und Hintergrund 
eingeteilt, macht aber den Anschein eines zufällig entdeckten Ausschnittes, und beinhaltet Ausschnitte aus der Natur der Umgebung 
des Künstlers. Das Bildmotiv ist am bekanntesten in seiner Umsetzung durch Claude Lorrain, dessen Umsetzung in der Einteilung 
des Bildes der von Corot vorausgeht. Das Bild Corots zeigt eine felsige Landschaft mit eher spärlicher Begrünung, abgesehen von einer 
Baumgruppe, die recht üppig wirkt und ist in gelb-, grün-, und Brauntöne gehalten. In der linken unteren Bildmitte sehen wir eine 
kniende, in ein dunkelblaues Gewand gehüllte Frau mit Turban, die eine verzweifelte Geste gen Himmel macht, rechts neben ihr liegt 
ein junge in weißer Toga erschöpft auf dem Boden. Die beiden Figuren sind auf einem felsigen Plateau mit verschiedenen, botanisch 
eindeutig zuzuordnenden Pflanzen angesiedelt und befinden sich im Schatten vierer großer Felsbrocken, die die beiden vor der 
Westsonne abschirmen. Der Vordergrund ist detailreich ausgearbeitet, obwohl die Figuren mit größerer Präzision gemalt zu sein 
scheinen als der Untergrund, auf dem sie sich befinden. Der Hintergrund setzt sich farblich von dem schattigen Vordergrund ab, er ist 
sonnenbestrahlt und vereinzelt mit klaren Gelbtönen angelegt, dort erstreckt sich die felsige Landschaft allerdings mit deutlich mehr 
Gras, vereinzelt ragt ein Felsbrocken auf. Besonders auffällig ist die große Baumgruppe, die an Eichen erinnert und alt und knorrig, 
besonders massiv eben erscheinen, und sich in dem satten Dunkelgrün von dem hellen Untergrund absetzen. Die Landschaft erstreckt 
sich zum linken Bildrand hin deutlicher in die Höhe und in der Bildmitte platziert Camille Corot eine scharf abfallende Felswand, 
daneben ein paar dünne spärlich belaubte Bäume. Im Himmel des Mittelgrundes, nur leicht links der Bildmitte direkt hinter den 
saftigen Baumkronen des Wäldchens fliegt ein Engel in weißem Gewand auf den Betrachter zu, die rechte Hand (von dem Bild aus, 
nicht vom Bertachter) erhoben. Über dem Engel ist ein dunstiger Kreis angedeutet. Der Hintergrund, der wenig Platz einnimmt und 
hinter den Felsbrocken des Vordergrundes und der Felswand des Mittelgrundes beginnt erstreckt sich weit bis zum Horizont in einer 
Fläche, nur unterbrochen von klaffenden Schluchten und einigen wenigen grünen Tupfern. Die Farbe der Berge deutet den 
Sonnenuntergang, statt eines Blaus sind sie fast lila. Der Himmel, auf der linken Bildseite noch eher lilabläulich mit deutlich 
abgesetzten weißen Wölkchen versetzt, wird zunehmend heller und blassblau, zum Horizont quasi beige. Das Detailreichtum nimmt 
im Hintergrund deutlich ab und die Landschaft ist eher angedeutet. Die Vorlage Claude Lorrains bestimmt eine nahezu gleiche 
Bildaufteilung, das Wäldchen, die Figuren und sogar die Lichtstimmung ist gleich. Camille Corot lässt allerdings sowohl die antike 
Ruine als auch die Schafsherde weg, und verzögert im Gegensatz zu Lorrain die Ankunft des Engels von einer bereits vollzogenen 
Rettung zu einer noch bevorstehenden. Die Baumgruppe ist deutlich auf ein Motiv, das er in Fontainebleau skizziert hatte 
zurückzuführen und die Natur, die er darstellt, wirkt keineswegs idealisiert. Vor Allem Corots Versuch, die Landschaft als eine, die so 
hätte gesehen werden können darzustellen, bahnt den Weg für Malerei des Naturalismus, die mit den bekannten Methoden zur 
Bildkomposition naturalistisch oder veristisch anmutende Landschaften zu komponieren vermag. Des Weiteren ist die Übernahme 
der im vornherein angefertigten Skizze aus Fontainebleau (Abb. 6) ein Indiz dafür, dass die Verwertung heimischer Flora in 
landschaftlichen Motiven begonnen hat und die Bearbeitung der heimischen Landschaft als ganzheitliches Motiv nur noch wenige 
Jahre entfernt von ihrem Durchbruch ist. 

 

3. Der Wald von Fontainebleau und die Schule von Barbizon 

Der Beginn des Einflusses der berühmten Malergruppierung “Die Schule von Barbizon” liegt mit dem Erfolg eines britischen 
Gemäldes eng verknüpft. 1824 stellt der britische Maler John Constable neben zwei anderen Gemälden das Bild “The Hay Wain” 
(Abb. 7) im Pariser Salon aus und erhält dafür die entsprechende Goldmedaille von König Charles X. Das Bild mit dem heimischen 
Motiv, dem lockeren Farbauftrag und seiner greifbaren atmosphärischen Stimmung inspiriert nicht nur Delacroix, sondern auch die 
Landschaftsmaler Paul Huet, Camille Flers und Eugene Isabey sich der Freilichtmalerei anzunehmen.10  

Gleichzeitig eröffnet der infrastrukturelle Fortschritt in und um Paris die Möglichkeit, sich mit der Eisenbahn in die umliegende Natur 
zu begeben (vgl. Eine neue Kunst, S.128) und so Landschaft auch als “Stadtmensch” genießen (und malen) zu können. Das beliebteste 
Ziel: der Wald von Fontainebleau, in dem Jahrhundertealte Eichen auf 25000 Hektar im ehemaligen Jagdgebiet der Fürsten und Könige 
gruppiert stehen, neben sandigen Gründen, Sümpfen, Felsformationen, wo sich die spätere Schule von Barbizon zusammenfindet.  

Camille Corot, kam ab 1829 zu verschiedenen Jahreszeiten zum Malen in den Wald und traf neben Theodore Rousseau auch Paul Huet, 
Francois Millet, Francois Daubigny, Constant Troyon und in späteren Jahren auch die Fotografen Eugéne Cuvelier und Gustave 
LeGray, die mit den Malern eine enge Zusammenarbeit eingingen. Treffpunkt dafür war die Auberge Gannes, in der nach langen 
Streifzügen im Umland über den Tag hinweg dort abends zwischen den Malern die Skizzen getauscht wurden. Auch stärkte die 
Praktik, als Gruppe Ideen zu besprechen und zu vertreten, das Selbstbewusstsein, die Bilder auch im konservativen Pariser Salon 
vorzulegen. 11 
Die Bilder dieser Maler sind von lockerem Pinselstrich, ernster Farbnachahmung der Natur und vermeintlich unverfälschten Motiven 
geprägt. Trotz, dass ein Großteil der Barbizoner Bilder im Atelier fertiggestellt und ausgearbeitet wurden, legte sich besonders 
Theodore Rousseau auf die Plein-Air Malerei fest und malte sogar im tiefsten Winter unter freiem Himmel. Rousseau, der das erste 
Mal 1827 den Wald betritt, formuliert seinen Vorsatz der Malerei als folgenden:  

“Bäume zu malen, in denen keine Nymphe wohnt, sondern die treuherzigen Eichen von Fontainebleau, artige Ulmen am Wegesrand, die 
schlichten Birken in Ville-d‘Avray, und das Ganze ohne griechischen Tempel, ohne Odysseus, ohne jede Nausikaa”12 

und markiert damit eine deutliche Abwendung von der historischen Landschaft. Genauso lässt sich aber zunehmend eine 
Fokussierung auf den Künstler selbst als Erlebenden und gewissermaßen Fokus des Bildes feststellen, da die dargestellte Natur durch 
ihre Plausibilität mit den Erfahrungen eines Betrachters korreliert, der die abgebildete Landschaft oftmals selbst erfahren hat. 
Formell sind die Maler sich eher darin nah, dass sie die Natur als ein eigenständiges Motiv anerkennen und den Anschein einer 
Spontaneität erwecken möchten, die natürlich artifziell ist.  

 

3.1 Rousseau “La Hutte de Charbonnieres” 

Das Bild “la Hutte de Charbonniers” (Abb. 8) von Theodore Rousseau, zwischen 1848 und 1850 entstanden, zeigt eine waldige 
Landschaft mit blauem Himmel, einem kleinen Gewässer und einer versteckten Hütte, die, nach dem Titel zu schließen, eine 
Köhlerhütte sein mag. Das Bild besticht durch den lockeren, federartigen Duktus und einem Changieren zwischen vermeintlicher 
Schärfe und Unschärfe. Eine klassizistische Unterteilung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund scheint hier nur dem Motiv nach 
entstanden zu sein und nicht nachträglich überarbeitet. Wir sehen im Vordergrund eine fleckige Fläche, die mit allerlei kleinen 
buschigen Pflanzen begrünt zu sein scheint. Moos wuchert über die wenigen sichtbaren Steine und der schemenhaft angedeutete 
Busch an der rechten Bildhälfte ist nurmehr über eine Anordnung von gelben Flecken erstellt. Auf der linken Bildhälfte lässt sich fast 
kein konkretes Blattwerk ausmachen, die Schemen lassen auf Farne schließen, doch dies ist dem ergänzenden Blick des Betrachters 
geschuldet. Der Mittelgrund ist noch teilweise durch einen graubraunen Busch verdeckt, dahinter erkennen wir eine kleine, silbrig 
spiegelnde Fläche und weiteres, farblich von dem Vordergrund kaum zu unterscheidendes Blattwerk am vermeintlichen Ufer des 
Gewässers. Nur durchbrochen von Felsblöcken, die sich mit knorrigen kleinen Büschen abwechseln, erwächst aus der linken Bildhälfte 
die Titelgebende Hütte und vier große Bäume, die diese umringen. Die Bäume sind mit dichter Foliage begrünt, weisen aber einige 
abgebrochene Äste auf und dicke, knorrige Stämme, die die Bäume sehr alt erscheinen lassen und an Eichen erinnern. Die Hütte 
dazwischen ist fast nur anhand des konischen, reetgedeckten Daches zu erkennen und ist im Vergleich zu der Natur sehr klein und 
ebenso verwittert. Im Hintergrund, von dem Betrachter aus gesehen “über” dem See gleitet der Blick gen Horizont, wo sich vereinzelt 
Bäume ausmachen lassen. Der Himmel legt keine spezielle Witterungssituation voraus, Rousseau malt es bewölkt mit einer Mischung 
aus zartem blau, hellem Grau und vor allem weiß, die Lichtstimmung im Bild ist warm und das Blattwerk scheint eher den 
Herbstmonaten entgegengeneigt. Besonders auffällig ist, dass Rousseau sich hier auf einen Gesamteindruck stütz, das Bild lebt von der 
Üppigkeit und Fülle und der Flora und der Konzentration, die man als Betrachter aufwenden muss, um sich der einzelnen Bestandteile 
bewusst zu werden. Die dargestellte Landschaft ist “unsortiert” und erscheint nicht durch den Künstler geordnet, die einzelnen 
Bestandteile sind nicht idealisiert und der Gesamteindruck lässt sich zweifelsohne dem Bereich des “Pittoresken” zuordnen, da die 
ergreifende Atmosphäre durch die Motivik des Verfalls der Bäume und der Architektur gleichermaßen hervorgerufen wird. Die 
Köhlerhütte erscheint durch die Farbgebung eins mit der Natur und ebenso den Jahreszeiten und Witterungen unterworfen wie die 
beschützenden Eichen um sie herum. Die Natur zeigt sich hier keineswegs von dem Menschen unterworfen, sondern als zumindest 
gleichberechtigt, wenn nicht sogar übermächtige Gegnerin, da weder der Maler außerhalb des Bildes als auch die Köhler innerhalb des 
Motivs einen nennenswerten Erfolg in der Strukturierung und Bändigung der Natur hatten. Das Bild stellt in seinem Farbauftrag, 
in seiner gewählten Stimmung, seiner Komposition, seiner Machart und der dargestellten Örtlichkeit nurmehr keine Verbindung zum 
Klassizismus, genauso wenig wie zum Neoklassizismus auf.  
Besonders der Salonkritiker Charles Baudelaire verficht den Charme des eben beschriebenen Bildphänomens in zwei seiner Salonkriti-
ken, in denen er darum bittet, Rousseau möge doch zu den Salons wieder Bilder einreichen. Ein Teil liest sich dabei dann zum Beispiel 
so:  

“Rousseaus Talent ist mit Worten ebenso schwer begreiflich zu machen wie Delacroix’ Talent, mit dem er übrigens einiges gemeinsam hat. 
Rousseau ist ein Maler nordischer Landschaften. Seine Malerei atmet tiefe Schwermut: er liebt die Natur, wenn ein bläulicher Schimmer 
über ihr liegt, die Morgen- und Abenddämmerungen, die sonderbaren, regenschweren Sonnenuntergänge, dichtes, schattiges Laub, in dem 
ein Sommerwind geht, die großen Spiele von Schatten und Licht. Seine Farbe ist prächtig, sticht aber nicht in die Augen. Seine Himmel sind 
unvergleichlich in ihrer flockigen Weichheit.”13 

Hier listet Baudelaire eben jene Phänomene auf, die das Bild so besonders machen – und von der vorhergegangenen Tradition ablösen.  

 

4. Hintergründe 

“Es gibt einen Mann, der meiner Ansicht nach mehr als all diese Künstler, mehr sogar als die berühmtesten Abwesenden, die Voraussetzungen 
für das Schöne in der Landschaft erfüllt, ein Mann, den die Menge kaum kennt, und den alte Mißerfolge (sic!) und geheime Schikanen von 
dem Salon ferngehalten haben. Es wäre an der Zeit, scheint mir, daß (sic!) Rousseau, - man hat bereits erraten, daß ich ihn im Sinn hatte, - 

sich dem Publikum neuerlich vorstellte das durch andere Landschaftsmaler nach und nach an neue Eindrücke gewöhnt würde.” 14 

Mit diesem Zitat Charles Baudelaires eröffnet sich ein großer Teil des Phänomens französische Landschaftsmalerei in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, der, ab von Bildentwicklung eine Rolle spielt. Was als schön empfunden wird, als kunstvolle Umsetzung 
schildert Charles Baudelaire in seiner Kritik ausführlich, als kunstvolle Interpretation der Landschaft. Die Arbeit Pierre-Henri de 
Valenciennes, die Landschaftsmalerei mit einer eigenen Kategorie beim Prix de Rome auszustatten leitet einen wichtigen Schritt ein, 
die Landschaftsmalerei in ihrer Bedeutung anzuheben und eine größere Aufmerksamkeit zukommen zu lassen. Dazu kommt, dass die 
vormaligen Größen der Landschaft sterben und sich in der neoklassizistischen Landschaftstradition keine gleichrangigen Stars direkt 
darauffolgend durchsetzen können: Vernet verstirbt 1789, Fragonard 1806 und Hubert Robert 1808. Die folgenden Landschaftsmaler 
spalten sich in zwei geographisch definierte Gruppen, die einen gen Süden und gen Tradition gewandt, genannt Meridionauxs, folgen 
den italienisierten Ansichten der großen Meister Claude und Poussin, die anderen, genannt Septentrionauxs, wenden sich nördlich zu 
der Tradition des goldenen Zeitalters der niederländischen Malerei und finden dort Inspiration in jeweiligen Kompositionen15. 

Die heimische Landschaft findet aber nicht nur als erneuerte Bildtradition und “frisches” Bildmaterial anklang, sondern auch, weil der 
ansteigende Nationalismus in der aufgewühlten Politik des späten 18. und 19. Jahrhunderts eine zunehmend dankbare Grundlage für 
Bilder der heimischen Umgebung bildet. Noch in der Mitte des 19. Jahrhunderts spricht ein Viertel der Bewohner des französischen 
Gebietes kein Französisch, die Nationalflagge ist noch jung16 und die Nation ist gezwungen, sich politisch regelmäßig 
umzuorientieren. Eine nationale Identität anhand von geteiltem Kulturgut zu erstellen ist nicht nur wegen des hohen Anteils von 
Analphabeten schwer, doch die heimische Landschaft, der ein großer Teil der Bewohner französischen Gebiets ihr Brot abgewinnen 
mussten, bildeten die ungeschönten Landschaften vermutlich einen Identifikationsrahmen.17 

Als 1830 der “Bürgerkönig” Louis Philippe eingesetzt wurde, identifizierten sich viele Maler mit den revolutionistischen Gedanken, 
darunter Paul Huet, Alexandre Gabriel Decamps, Eugène Delacroix, Eugène Devéria und Ary Scheffer, die sich prompt als 
Ecole de 183018 proklamierten. Neben dem politischen Gedanken, der sich teils sehr deutlich in die Bilder übertrug, forderte die 
Künstlergruppe auch kunstpolitisch ein – eine ihrer Forderungen, für die Landschaftsmalerei folgenreich, war es, das Jurysystem des 
Salons abzuschaffen und die Professoren durch Künstler zu ersetzen, eine Bitte, die sie schriftlich gleich zweimal an den neuen König 
herantrugen. Diese Forderungen erfüllte er so nicht direkt, dennoch konnten Huet, Corot, Narcisse Diaz, Jules Duprè, Rousseau und 
Constant Troyon daraufhin am Salon 1835 teilnehmen, zuvor, 1831 und 1833 bereits Rousseau, der später erst den Namen Grand Refusè 
erfuhr. Nachdem das Regime Louis Philippes wiederum von Korruption und Machtkämpfen geplagt war, hatten es auch die 
Landschaftsmaler im Salon zunehmend schwer. Exemplarisch dafür steht Rousseau, der 1836 und 1840 vom Salon wieder abgelehnt 
wurde. Als Reaktion darauf stellte Ary Scheffer bei einer Ausstellung in seinem eigenen Atelier das Bild “Abtrieb der Kühe aus dem 
Jura” aus und festigte so die Entwicklung der Landschafts- und Genremalerei ab von der Aufmerksamkeit des Salons. 1848 entscheidet 
sich dann der Status. Zunächst gründet 1847 die freie Künstlerschaft um Duprè, Delacroix, Rousseau, Delacroix, Decamps, Daumier 
und Scheffer eine Art Sezession, die sich gegen die Ideale des Salons wendet. Doch nach der Februarrevolution 1848 und dem damit 
zusammenhängenden Sturz Louis Philippes geschieht endlich der geforderte Umsturz: der neue Innenminister Ledru-Rollin kündigt 
an, dass von nun an die Künstlerschaft die Jury des Salons selbst wählen könne.19 Die Folgen waren deutlich, die Künstler der 
Gruppierung stellten von nun an im Salon gleich mehrere Bilder aus und präsentierten der Öffentlichkeit die Fortschritte in der 
Auseinandersetzung mit Landschaft, die sie bisher im engeren Zirkel gemach und besprochen hatten.  

 

Fazit  

Die Bilder, die sich aus dem Frankreich des 19. Jahrhunderts ergeben, sind ergiebige Spiegel der Gesellschaft, vor Allem aber auch der 
künstlerischen. Die Thematik der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts zu bearbeiten ist insofern kompliziert, als dass die “gesehenen” 
Bilder, die einer größeren Öffentlichkeit vorgestellt wurden, zunächst nur langsame Schritte weg von der klassizistischen Tradition 
machten, und der große “Knall” der naturalistischen Bilder sich erst öffentlichkeitswirksam nach der breiteren Zulassung der Maler 
zum Salon entfaltet. 

Die Malerei dieser Zeit und deren Entwicklung zu beschreiben, würde unter Umständen auch bedeuten, einen Vorreiter dieser Malerei 
zu besprechen, Georges Michel, der nach der Ablehnung, die er von dem Salon erfuhr, 1814 ganzheitlich aufgab, in den Salons zu zeigen 
und sich zurückzog. Die frühen Bilder Rousseaus, zum Beispiel seine Einsendung in den Salon 1833, sind interessante Bilder auf der 
Schwelle zu dem, was uns später als Naturalismus bekannt wird, dennoch ist es wesentlich, sich die langsame und beschauliche 
Abkehr von der neoklassizistischen Bildkonstruktion zur Betrachtung vorzulegen. Viele Bilder, die uns im Nachhinein als Schlüssel 
zu Entwicklung der Malerei aufbereitet worden sind, waren eben nur einem kleinen Zirkel von Malern und Kritikern bekannt. Die 
Entwicklung der Malerei würde sich demnach gut als Echokammer beschreiben lassen, die Inkubation der malerischen Ideen 
Rousseaus, die Vorsicht Corots ergeben zusammen eben diese Künstlergruppe, die in der Auberge Gannes aufeinandertraf und sich 
untereinander beriet.  

Französische Landschaftsmalerei in der ersten
Hälfte des 19. Jahrhunderts


