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DAS XIX. JAHRHUNDERT

Die Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts ist die
Geschichte der Auflésung des Barockstils, der
noch ein alles durchdringender Gesamtstil war.
Der Barock erfaBte die ganze Welt des Sicht-
baren in der Kunst: Architektur, Plastik, Malerei
und Ornamentik. Das entscheidend Neue im 19.
Jahrhundert ist, daB es nun eine Malerei gibt,
zu der keine Baukunst, keine Ornamentik mehr
notwendig gehoren.

sl
*®

Die Abtrennung nach einzelnen Jahrhunderten
ist immer willkiirlich. Das Ende des 18. Jahrhun-
derts bedeutet aber wirklich einmal den SchluB
eines bestimmten Geschichtsabschnittes.

E 3

Das entscheidende Ereignis in der Geschichte
nach-barocker Kunst ist der Tod der Architektur.
insbesondere der sakralen. Er erfolgt im spdten
18. Jahrhundert — tber das Datum kann man
natiirlich streiten. Er ist keine rohe Tatsache,
sondern ein Symptom, dem wir nachgehen und
das wir erforschen miissen. Sicher wird auch im
19, Jahrhundert noch enorm viel — und an-
spruchsvoll! — gebaut. Herrschend ist aber ohne
Zweifel die Malerei, und zwar eine Malerei, zu
der mit absoluter Entschiedenheit keine Bau-
kunst mehr gehort. Sieht man von der Welt des
Sichtbaren ab und betrachtet das gesamte kiinst-
lerische Geschehen, so herrschen im 19. Jahr-
hundert Dichtkunst, Philosophie und Musik.

*
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Auch im 19. Jahrhundert waren unter den Ar-
chitekten viele zweifellos schopferisch begabte
Krafte. Aber sie konnten die Zeit und ihren
Geist nicht iiberwinden, Es gab keine Architek-
tur, weil es keine Gemeinschaft gab.

&

Im friiheren 18. Jahrhundert war es noch un-
denkbar, daB die Theorie zur Kunst sprach: Du
sollst! Erst der Klassizismus brachte das litera-
rische Diktat, — Anzeichen eines volligen Um-
schwunges in der Anschauung und Wertung der
Kunst.
4

Der Barock und auch noch das Rokoko liegen im
Schatten des UnbewuBten. Es sind naive Stile
gewesen. Niemals hatie noch ein Rokoko-Mei-
ster daran gedacht, seinen Stil theoretisch recht-
fertigen zu miissen. Erst das spate 18. Jahrhun-
dert bringt den Bruch der Naivitat, den Begriff
des Wollens. Damit kommt jetzt das literarische
Diktat auf, sowie ein vollkommen neues Verhalt-
nis zur Vergangenheit: der Eklektizismus. Die
Gesamtheit der historischen Vergangenheit steht
nun vor den Menschen als ein Jahrhunderte
altes Erbe, zu dem man Stellung nehmen, aus
dem man wahlen kann. (,Hier stehe ich — ich
kann auch anders!') Die Kunstgeschichte steht
auf und stedkt die Kiinstler an. In allem, was
man tut und denkt, ist der Begriff der Geschichte
da. Die Vergangenheit ist nicht mehr natiirliche
Wurzel, Ein bestimmter Bildungsgrad wird von
den schaffenden Kiinstlern gefordert. Schon allein

dies, daB man von einer ,Kunst der Goethezeit'" |

spricht, ist ungemein bezeichnend: man kann und
muB jetzt eine Zeit nach einem Dichter benen-
nen. Dreihundert Jahre zuvor gab es eine Durer-
zeit — der Goethe dieser Zeit war Diirer! Jetzl
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aber drangt das Schaffen nicht mehr mit wurzel-
hafter Natlirlichkeit zur Welt der sichtbaren
Formen; es mubB einen mittelbaren Weg gehen,
der erst liber das Dichten und Denken zur Ge-
staltung der sichtbaren Form fihrt,

Bezeichnend ist auch die Sentimentalitdt der
Zeit um 1800, ihre Sehnsucht nach dem Natiir-
lichen und Primitiven, was alles immer erst
dann eintritt, wenn der Bruch im wirklich Naiven
schon vollzogen ist. (Dies gilt besonders fiir
Deutschland.)

e

Den Zerfall der bindenden Krafte zwischen den
einzelnen Kiinsten sich klar zu machen, ist erste
Vorbedingung filir ein Verstdndnis der Kunst im
19. Jahrhundert.

*

Am Ende des 18. Jahrhunderts geht durch die
gesamte europaische Kunst ein tiefer Schnitt.
Hier liegt die Grenze zwischen dem Zeitalter,
in dem die Welt des Auges an erster Stelle
stand, und der Epoche eines mehr abstrakien
Denkens, einer von der Realitdt sich mehr und
mehr loslosenden Sehweise oder, besser gesagt,
Anschauung. Etwas ganz Neues setzt ein. Die
bildenden Kiinste treten zuriick, an ihre Stelle
kommt das Denken, Dichten und Musizieren.
Vor allem die Musik wird jetzt zum Hauptaus-
drucksmittel kinstlerischen Schaffens.

b

Die groBe Gefahr jenes Bruches um 1800, der
das 19. Jahrhundert zum Opfer fiel, war der
Verlust der Vision. Er geht in der Kunstge-
schichte zeitlich zusammen mit dem Verlust eines
einheitlichen, architektonischen Stilgefiihls.

ES
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In dem Augenblick, da die Vision erlischt, kommt
der Traum herauf. Weshalb spielt der Traum
plotzlich eine so grobe Rolle? Weil es nun den .
Alltag gibt! Ein naturverbundener Mensch, der
Bauer etwa, kennt nur den Sonntag im Gegen-
satz zum Werktag. Das frithe 19. Jahrhundert
pragte wohl iiberhaupt erst den Begriff des ,,blo-

Ben" Alltags.
*

Es ist eine sehr bezeichnende Tatsache, daB die
schénsten Ideen der klassizistischen Architektur
niemals im Raum verwirklicht worden sind, son-
dern nur auf der Flache: , Architektur, die nicht

gebaut wurde".
#

Von iiberzeugendem Eindruck ist die Darstel-
lungsweise der Kklassizistischen Architektur-
Zeichnungen. Realisation im Raum ist nicht der
eigentliche Kern dieser Entwiirfe. Die Architektur
dréngt sich in bisher unbekannter Weise in ein
Gebiet, das eigentlich der Plastik vorbehalten
bleiben miifte: sie wird darstellende Kunst, und
sie kann es werden, weil es sich nun auch bei
ihr um Ideen-Vorstellungen handelt. Diese un-
leugbare Tatsache ist ein neuer Stiitzpunkt far
unsere Anschauung, daB man Kunstgeschichte
unmoglich als reine Formengeschichte betreiben
kann.
*
Die Idee der klassizistischen Architektur hat
stark romantische Ziige. Von den Forderungen
reiner Architektur aus wére es zu vielen dieser
Entwiirfe nicht gekommen, Ziindend hat viel-
mehr das Wort gewirkt, und das ist entschei-
dend. So iiberzeugend sie auf dem Papier wir-
ken, — ihre Ausfithrung hitte sicher nicht sel-
ten eine Enttduschung gebracht.
%
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.Ewig" (der Gegensatz zu ,unendlich') war das
Lieblingswort der Klassizisten.

P
Der Klassizismus setzt in Deutschland wie in
Frankreich gleichzeitig ein, als eine Art Reue-
zustand nach der Auflésung aller Formen im
Optischen, als eine Besinnung auf das Klassische.
Die beiden Lander verhalten sich aber hierbei
sehr verschieden. Der franzosische Klassizismus
hat einen politischen Unterton. Gegeniber dem,
was vorangegangen war, bedeutet er zweifellos
einen Verzicht, aber im Grunde tastet er doch
die Moglichkeit einer Weiterentwicklung des
Malerischen nicht an. Hinter dem deutschen
Klassizismus steht weniger Politisches als Gei-
stiges. Rein formal gesehen, ist seine Plastik
keine Wiedergeburt der Antike, sondern kiunst-
lich in Plastik iibersetzte Kartonkunst.

]

Rickgriff auf die Antike hat es in gewisser Hin-
sicht immer gegeben. Das also ist nicht das
eigentlich Neue am Klassizismus. Im iibrigen
greift er nicht, wie er selbst bisweilen glaubte,
auf das klassische Griechentum zuriick, sondern
hauptsachlich auf den Hellenismus.
kS

Die Klassizisten bemiihen sich um Typisierung
der Gesichter; deren Bildung entspricht dem da-
mals so beliebten ,griechischen’” Profil, das in
Wahrheit nicht notwendig mit der klassischen
Kunst zu tun hat. Stirn und Nase bilden fast
eine gerade Linie. Damit wird gerade die Stelle
ausgeschaltet, die zu den sprechendsten im
menschlichen Gesicht gehort; die Nasenwurzel.
Den Gesichtern wird somit fast alle Bewegung
genommen; auch auf sie iibertragt man die For-
men der niederen Geometrie.

e
-
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In der gleichen Richtung wie das Streben der
Klassizisten nach niederer Geometrie geht ein
Bleichwerden der Farbenwelt. Es bezeichnet das
Ausgeblutete dieser Kunst. Bei all ihrem edlen
Wollen hat sie nicht mehr die echte, lebensvolle
Kraft des Barock.

&
Wenn irgendwo im Klassizismus noch innere
Schwellkraft die plastische Form erfillt, so nur
dort, wo es sich um Darstellung des (geistigen)
Menschen handelt.

&
Gegeniiber klassizistischer Plastik bedeutet das
Arbeiten mit der Photographie eine weit gerin-
gere Siinde als etwa bei Plastik aus der Zeit
um 1600: der beste Beweis dafiir, wie sehr im
Klassizismus alles auf eine bestimmte Ansicht
festgelegt ist, wie reliefmdfBig alle Formen zu-
sammengesetzt sind.

B

Im Klassizismus taucht noch einmal das neu und
bewuBt erklarte Monopol der Gestalt auf.

#

Klassizismus ist Verneinung der Bedingtheit des
Menschen, Bedingtheitsflucht. Fiir formwiirdig
erklart wird nicht der gesamte Lebensstrom, son-
dern aus ihm herausgeschnittene abstrakte For-
men. Seine Malerei ist kiinstliche Anti-Tief-
raum-Malerel.
Ed

Im Klassizismus war der Wille, den Tiefraum
zu brechen, so fest verankert, daB er niemals
programmatisch ausgesprochen worden ist.

%

Vollkorperlichkeit (das heiBt eine, nicht die Form
der Dreidimensionalitdt) wirklich zur Darstel-
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lung zu bringen, ist den Klassizisten nicht gelun-
gen; ebensowenig ein wirklicher Bruch mit der
Dreidimensionalitat des Raumes.

&

Eine absolute Negierung des Tiefraumes kann
es garnicht geben. Auch in der klassizistischen Kar-
tonkunst, die sich um Verneinung der Tiefraum-
lichkeit bemiihte, ist iiberall zu spiiren, dab
raumliche Vorstellungen vorhanden sind; sie
lassen sich eben, der zeitlichen Lage entspre-
chend, nicht mehr vollstdndig leugnen. Aber
man bemiiht sich um moglichstes Weglassen
raumlicher Anhaltspunkte. Das ist bewuBter Ar-
chaismus, Primitivismus. Das Wissen um die
Moglichkeiten raumlicher Gestaltung ist unleug-
bar da, nur glaubte man, sie nicht mehr wollen
zu dirfen.
Ed

Auch die Farbe ist bei den Klassizisten nicht
restlos ausgeschaltet, aber sie wird zum poly-
chromen Anstrich. Sie ist nichts mehr, woraus
sich eine Figur entwickeln konnte.

&

Dem Klassizismus fehlt ein echtes Verstandnis
fiir das Kind; es wird wiedergegeben als kleiner
Erwachsener. Damit steht er in scharfem Gegen-
satz zum Barock, der das Besondere kindlichen
Wesens (man denke nur an barocke Putto-Dar-
stellungen) oft in wunderbarer Weise erfaft hat,
— aber auch zur Romantik.

i
Der Freundeskreis Canova — Dannecker --
Scheffauer — Schiller ist bezeichnend fir den

Klassizismus, der ein iibernationaler Stil war.
Es wire falsch, hier kunstgeschichtlich nach Na-
tionen trennen zu wollen.

ES
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J. A. Carstens ist sozusagen ein Musterbeispiel
fiir die Gefahren, die der Klassizismus in sich
birgt. Er hat einmal in einem verloren gegan-
genen Blatte die kantischen Begriffe ,,Raum'' und
wZeit" dargestellt. (Schon dieses Thema ist un-
gemein bezeichnend!) Es wird erzdhlt, daB nie-
mand wubBte, welches das eine und welches das
andere darstellte. Und eben darin liegt eine
grofe Gefahr des Klassizismus: er ist die Kunst,
zu der die Unterschrift gehort: die Kunst der
unsichtbaren, aber zum Verstdndnis unbedingt
notwendigen Beischrift, die ihre Voraussetzung
in der mitschwingenden Bildung des Betrachters
hat. Nicht mehr das Sehen, sondern die Tat des
literarischen Denkens ist das Wesentlichste.

ES

Ein weiteres entscheidendes Merkmal der Zeit
war der Geniekultus: Zeichen einer erschiitterten
Spatzeit. Das Anstaunen groBer Personlichkeiten
erreichte damals einen fast krankhaften Grad
von BewubBtheit. ,,Genie" ist hier nicht in seinem
eigentlichen Sinne, als das von innen heraus
Schopferische zu verstehen. Der Klassizismus
sucht Geist und Willen iiber das Gefiihl zu

sefzen,
s

Heroismus und Bildung sind die Grundziige des
frihen 19. Jahrhunderts. Man konnte es, iiber-
treibend, das ,Kanonenzeitalter nennen. Der
Heroenkultus spielt eine wesentliche Rolle in
der Kunst, die sich mit Vorliebe Gestalten wie
Friedrich den Grofien oder Napoleon zum Thema
nimmt. Der Heroenkultus war zunachst national
unbetont, — man denke nur an die urspriingliche
Widmung der Eroica. Dort, wo diese Zeit sich
menschlich-natiirlicher Bindungen, vor allem in
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volkischer Hinsicht, bewuBt wird, haben wir nicht
mehr Klassizismus, sondern entweder Sturm und
Drang oder Romantik.

%
Der Heroenkultus hat zwei verschiedene Seiten:
auf der einen ist er rein klassizistisch, auf der
anderen durchdringen sich hier Klassizismus und
Romantik bis zur Unkenntlichkeit der einzelnen
Elemente. Gemeinsam ist beiden Stréomungen
das Vorherrschen der Idee iiber das Sichtbare.

'3

Rembrandts anerkannte Bedeutung fiir die bil-
dende Kunst der Sturm- und Drang-Zeit war
ebenso groB wie die Rolle, welche Shakespeare
fiir die Dichtung dieser Zeit spielte.

*®

Betonung des Gewaltigen ist nicht romantische
Stimmung, sondern echter Sturm und Drang.
ks

Was den Sturm und Drang vom Barock aufs
tiefste unterscheidet, ist die Ubersteigerung der
dichterischen Absicht. Der Barock war in dieser
Beziehung ein viel naiverer Stil

*

Auch die Romantik besitzt, dhnlich wie der
Sturm und Drang, ein Gefiihl fiir das Untergrun-
dige und den Hang zum Urttimlichen, aber mehr
als Sehnsucht denn als wirkliches Vordringem
bis zu den Urtiefen des Lebens. In diesem Sinne
ist die Romantik ein sentimentalisiertes Barodk-
gefiihl. Immer aber kommt im 19. Jahrhundert die
Qual der BewuBtheit hinzu,
*

Die Goethezeit ist in Deutschland eine Epoche
von unvergleichlicher Zusammendrangung gro-
Ber Gestalten. Dichter und Denker stehen an der
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Spitze, ihnen zur Seite die Musiker. Dort wo sich
die beiden Welten des Denkens und des Bildens
beriihren, entsteht das Portrat,

&

Die Geburtsdaten von Goethe und Schiller liegen
genau zehn Jahre auseinander. Es ist eine merk-
wiirdige Tatsache (die hier gewiB nicht meta-
physisch ausgelegt werden soll), daB3 alle bedeu-
tenderen Maler jener Schicht dem Alter nach
Goethe ndher stehen, wiahrend die Plasiiker
ihrer Geburtszeit nach enger mit Schiller zusam-
mengehoren. (Auch Schillers Welt war vorwie-
gend eine Welt der Gestaltenl!)
£
Der Klassizismus ist durchaus anthropozentrisch;
deshalb gibt es keine eigentlich klassizistische
Landschaft. Der Romantiker denkt zwar auch stark
an das Ich, aber in anderer Weise: an ein in-
neres Ich. Im Grunde wird hier der Mensch ver-
neint; er will aufgehen im All.
%*

Der Begriff ,,romantische Architektur” muB ein
Widerspruch in sich selbst sein, eigentlich ist es
schon der Begriff ,romantische Plastik”, Denn
romantisch heiBlt anti-plastisch, und Romantik
ist auch ein anti-architektonisches Prinzip, weil
sie danach strebt, die Grenzen zu verwischen,
wahrend Architektur notwendig mit Grenzen

rechnen mub.
:;;

Vom Ich ausgehend hat auch die Romantik ge-
dacht, und darin ist sie ein echtes Kind des
Klassizismus. Aber der Begriff der kiinstlerischen
Person stiilpt sich um: an die Stelle des Men-
schen als Individuum tritt das All. Die Roman-
tiker waren erfiillt von dem Gefiihl, die Welt
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sei am Ende; das Einzige, was der Kunst noch
ibrig bleibe, sei die Darstellung der Landschaft.

*

Das neue, vielfach religios gefarbte Gefiihl der
Romantiker fiir die Landschaft bertihrt sich mit
einem starken BewuBtsein der menschlichen Ur-

sprunge.
B

Der Begriff ,,Romantik" ist, wie alle derartigen
Begriffe, ein Verabredungswort. Seine Grenzen
schwanken., Zudem hat das Wort ,romantisch”
einen doppelten Sinn: als Verhaltungsweise
(als psychologisches Moment, also aufBlerhisto-
risch) und als Epoche (als: geschichtliches Cha-

rakteristikum).
EY

Dreihundert Jahre vor der offiziellen Romantik
des frithen 19. Jahrhunderts gab es, um 1500,
schon einmal eine romantische Epoche in der
deutschen Kunst. Das Gesamtbild , Deutsche Ro-
mantik” ist mindestens aus diesen beiden zu-
sammengesetzt. Um 1500 wie um 1800 war
Deutschland vergleichslos reich an Genies, an
Talenten und genialischen Naturen. Beides wa-
ren sehr kritische Epochen. In beiden Fdllen hat
die romanische Bewegung etwas gleichzeitig
Anderes ergédnzt, war ihm als Gegenbewegung
zugeordnet. Um 1800 aber 1dBt sich eine roman-
tische BewuBtheit erkennen. Romantisch waren
Philosophie, Dichtkunst, Musik und — als Deri-
vat — eine begleitende bildende Kunst gleicher
Richtung, die aber nicht als Ganzes romantisch
im Ausdruck war. Die Romantik um 1500 war
unbewubBt, ohne eine romantische Theorie: eine
Romantik der Augensinnlichkeit. Es war die
letzte Epoche ohne Wort, das heilit die letzte,
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in der der Deutsche sein Wesentlichstes aus-
sagte in der Sprache der bildenden Kunst.

*

In der Malerei um 1500, vor allem bei Altdorfer,
war die romantische Form schon einmal da, in
viel starkerem Grade sogar als zur Zeit der
eigentlichen Romantik. Aber hinter ihr steht
keine romantische Weltanschauung. Sie ist viel-
mehr eine naive Vorwegnahme dessen, was man
um 1800, nur viel weniger naiv und darum
kiinstlerisch nicht mehr so stark, gewollt und

getan hat.
e

Romantische Gesinnung heifit noch nicht roman-
tische Form.

E
Ein ganz wesentlicher Zug alles romantischen
Empfindens ist das Traumhafte, auch die Traum-
logik: eine im Leben unmogliche Verknlipfung
von an sich moglichen Einzelsituationen.

i®

Ein bezeichnender Einzelzug ist der so oft zitierte
Begriff des Pilgers, — in einer Zeit kurz vor
Erbauung der ersten Eisenbahn! Auch darin wird
die Neigung zum Traumhaften deutlich und eine
Sehnsucht, die im Grunde selbst an keine wirk-
liche Erfiillung glaubt.

£

Zum echt Romantischen gehort die klare Ziel-
richtung ebensowenig wie in der Literatur das
straffe Drama, wie iberhaupt jede Art von
Vollkommenheit. Eine bei den Romantikern be-
liebte Form war dagegen der ins Unendliche
weisende Roman.

ES
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Der Romantiker erliesi die Form nicht. Roman-
tisches Denken will nicht Einzelnes gegeneinan-
der absetzen, sondern alles weiterspinnen, bis
in den Reiz des Nebensdchlichen hinein. In der
romantischen Anschauung hat alles Geltung, auch
das Kleine, scheinbar Unbedeutende.

*

Dem romantischen Denken wird auch das Hei-
ligste zu einem romantisch-abenteuerlichen Bilde.

*

Echtes Landschaftsgefiihl gehort zu jeder Roman-
tik, aber es bezieht sich nicht objektiv auf grofie,
klare Landschaften. Die Romantik ist nicht monu-
mental.
%

Verliert die Situation im Bilde ihren romanti-
schen Charakter, dann kann so etwas entstehen
wie .das, was man , Realismus" nennt. Spaterhin
wurde dann die Natur als ein Objektives erfaBf,
aus dem man einen Ausschnitt sowohl sehen als
auch darstellen kann. Es entsteht die Landschaft
in der Ndhe einer Bahnstation. Der Glaube an
die unmittelbare Gegenwart der Natur wird le-
bendig, sei es auch nur ein ganz bestimmtes
Stiickchen Natur. Das Primat der inneren Vor-
stellung erlischt. Charakteristisch das Aufkom-
men des , Motivsuchers'. Die Situation wird nicht
selbst geschaffen, sondern vorgefunden. Das
Komponieren besteht vor allem in der Wahl des

Ausschnitts.
®

Im spateren 19. Jahrhundert entsteht die notili-
sierung’’, und man kann gewisse Berithrungen
mit dem Manierismus beobachten, die aber mehr
auBerlicher Art sind. Im 19. Jahrhundert wird
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eine Naturform, ein Objekt kiinstlich geschwacht
und stilisiert. Der Manierismus tat etwas ganz
Anderes: Er stilisierte (wenn man so sagen darf)
einen Stil, nicht die gegebene Natur; und eben
dieser Stil, die groBe klassische Kunst, ist seine
Voraussetzung.

g

Das 19. Jahrhundert hat das Freilicht als einen
Gegenstand erobert.

e

Die Impressionisten haben das Poetische nicht
neutralisiert, sondern trivialisiert, zum Teil ganz
bewuBt. Das Objekt wird herabgedriickt zum
bloBen Netzhauteindruck. Der Gegenstand im-
pressionistischer Gemadlde besitzt keine Dauer —
als reiner Gegenstand eigentlich tiberhaupt kei-
nen Wert. Auch das ist Ergebnis einer sireng
gestellten Frage nach der Art des Sehens. Im-
pressionismus heiBt: Form als Hingabe an die
rein optische Ausstrahlung.

£

Im Impressionismus wird die Bilddauer auf ein
Minimum verkiirzt. Von hier aus kann es kein
Weiter mehr geben, nur noch einen Gegenschlag,
der auch sehr bald erfolgte (Expressionismus,
Kubismus wusw.). Im Impressionismus werden
alle Dinge in eine Sphdre geriickt, in der sie uns
eigentlich nichts mehr angehen, — sie sind
schicksallos. In einem impressionistischen Bilde
kann man nicht gehen, das heilit man kann es
nicht mit der Raumphantasie abschreiten, son-
dern man kann nur noch an seiner flimmernden
Vorderschicht entlanggleiten. Das Fernsein von
allen architektonischen Begriffen gehort zu den
Grundvoraussetzungen des Impressionismus. Fast
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nie wird eine zusammengebaute siidliche Stadt
dargestellt. Das ,,Stadt-Intérieur” ist eine Erfin-
dung des Impressionismus.

e

Impressionistische Bilder sind vor allem Netz-
hautbilder. Der Tiefraum wird natiirlich nicht
ganz aufgehoben, aber er wird zu etwas Sche-
menhaftem, das nur wie aus Versehen in das
Bild hineingekommen ist. Das Wesensmerkmal
impressionistischer Bilder ist ihre Vordergrin-
digkeit; sie sind nur noch eine optische Schleier-
gardine, ein Schaum. Impressionismus auf seinem
Hohepunkt bedeutet: Unvoreingenommenheit
dem Objekt und dem Raum gegeniiber.

*

Die impressionistische Kunst hat keinen schick-
salhaften Ausdruck. Sie ist — bei all ihrer histo-
rischen Notwendigkeit fiir die Geschichte der
europaischen Malerei — nichts Endgiiltiges,
nichts GroBes.

9 Pinder, Aussagen 129
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