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DAS WERK HEFT 2

Gustave Courbet von Gotthard Jedlicka

Der Realismus in der franzosischen Malerei, der in
Courbet seinen bedeutendsten Vertreter hat, kann zu
einem Teil als Gegenbewegung zur franzosischen Roman-
tik erkliart werden, wie sich der Impressionismus wie-
derum als Gegenbewegung gegen den Realismus darstel-
len lisst. Doch sieht man die Dinge immer zu einfach,
wenn man eine kiinstlerische Bewegung restlos aus einer
andern Bewegung heraus erkliren will. Bewegung und
Gegenbewegung gehen im geistigen und im kiinstleri-
schen Leben nie restlos auseinander hervor. Das kann
man gerade in diesem besondern Falle wieder beweisen.
Der franzosische Realismus trat nur mit Teilen seiner
kiinstlerischen Form, mit Teilen seiner Gestaltung in
Gegensatz zur franzosischen Romantik. Mit seinem Pro-
gramm, mit seiner geistigen und bewussten Haltung
nahm er den Kampf auf. In seiner unbewussten Haltung,
mit grossen Teilen der kiinstlerischen Form aber nicht.
Der franzosische Realismus nahm vieles aus der roman-
tischen und sogar aus der vorromantischen Form auf. Die
Romantik und der Realismus haben ein verschiedenes
Verhiiltnis zu dem, was man Natur nennt. Die franzssi-
sche Romantik war im Kern naturfeindlich. Sie brauchte
die Natur immer nur zur Begleitung der Handlung. Es ist
kein Zufall, dass Ingres, Géricault, Delacroix kaum je
Landschaften gemalt haben. Natiirlich hat neben ihnen
eine grosse Landschafterschule bestanden. Der franzosi-
sche Realismus aber wollte wiederum von der Natur aus-
gehen. Und hierin konnte er die Schule von Barbizon
fortsetzen. So bringt er einerseits ein neues kiinstleri-
sches Verhiltnis zur Natur. Aber andererseits enthélt er
auch eine Theorie der sozialen Bestimmung der Kunst.
Die franzosische Romantik hat einen aristokratischen
Zug. Der franzosische Realismus hat einen humanitiren,
einen sozialen Einschlag. Bestimmte kiinstlerische Be-
wegungen werden stark durch ihre entschiedene Bin-
dung an die Vergangenheit. Andere Bewegungen nur
dadurch, dass sie diese Bindung in einem grossen Aus-
mass aufgeben. Der Realismus hat die Bindung an die
Vergangenheit und an die Tradition weitgehend und zwar
absichtlich aufgehoben. Er tat es vor allem einmal durch
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die andere Aufgabenstellung. Er wollte nicht mehr das
Schone, das Interessante, das gesteigert Charakteristische
darstellen, das er als Liige bezeichnete und in Bausch
und Bogen abtat, sondern die Wirklichkeit des Alltags,
die Natur und sozusagen auch alles, was man mit der

Bezeichnung «banals abzutun liebte.
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Das Verhiiltnis von Géricault zu Courbet, das fiir die
Beurteilung der Malerei von Courbet wesentlich ist, wird
nur dann richtig bewertet, wenn man auch jenes von
Géricault zu Delacroix in Betracht zieht. Durch ihre Be-
ziehung zu Géricault werden Delacroix und Courbet auch
gegenseitig charakterisiert. In der Geschichte der Kunst
tritt der dhnliche Fall verhiltnismissig selten ein. In
der Gestaltung von Géricault, der am Ende des ersten
Jahrhundertviertels mit seinem «Medusafloss» so stark
und reich in Erscheinung trat, ist im Keim schon ent-
halten, was auf der einen Seite in der Malerei von
Delacroix, auf der andern Seite in jener von Courbet
sich befreit und damit erst michtig wird. Den Beginn
der Romantik in der franzosischen Malerei ldsst man oft
mit dem Tag zusammenfallen, an dem dieses Medusa-
floss zum erstenmal in der Oeffentlichkeit gezeigt wurde.
Aber eigentlich beginnt damit, worauf man nie hinweist,
auch schon der franzosische Realismus. So gehen von
Géricault nicht nur zwei grosse Maler, sondern auch
zwei grosse kiinstlerische Bewegungen aus. Géricault war
ein Vorlaufer, und er wollte, wie viele Vorlaufer, nicht
nur das Grosse erreichen, sondern zugleich auch das
Unméogliche erfiillen. Auch in der Kunst gibt es Mog-
liches und Unmdgliches, auch in der Kunst braucht es
sehr viel Erfahrung, um das eine vom andern zu schei-
den. Die kiinstlerische Gestaltung von Géricault war nam-
lich von einem grossen Zwiespalt durchsetzt, der auf die-
sen Willen zum Unmoglichen zuriickging, und dadurch
auch gelihmt. Es war das kiinstlerische Ziel von Géricault,
mit der reichsten und dichtesten farbigen Materie doch
zugleich auch die stirkste innere und dussere Bewegung
wiederzugeben. Der Fiebertraum auf seinem Kranken-
lager, wenige Monate vor seinem Tode, Riesenbilder
mit Eimern von Farbe und mit Besen als Pinsel zu
malen, war eigentlich auch der Traum seiner besten
und seiner niichternsten Stunden. Er wollte in seiner
Malerei immer Dynamiker und Statiker zugleich sein.
Delacroix und Courbet konnten von Géricault angeregt
und entscheidend getordert werden, weil sie gegensitz-
liche, aber dabei gleich geschlossene und intakte kiinst-
lerische Naturen waren; weil beide, um die Formel, die
wir bereits gediussert haben, noch einmal aufzunehmen,
in ihrer kiinstlerischen Gestaltung nicht zugleich Dyna-
miker und Statiker sein wollten: sondern der eine, Dela-
croix, in der Malerei vor allem die Bewegung darstellen

wollte, der andere, Courbet, aber die bewegte Ruhe.
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Delacroix erkannte, dass die Darstellung der Bewegung
in der Malerei in dem Masse gehemmt wurde, in dem er
die Farbe mit zeichnungsfremder Materie lud und be-
schwerte. So iibernahm er sehr vieles von der zeichneri-
schen Wucht von Géricault, so gab er aber auch seine
ganze farbige Materie (und wahrscheinlich mit einem
grossen Bedauern) auf. Und weil er nun nicht mehr
durch die farbige Materie wirken konnte, musste er sie
durch die Farbigkeit ersetzen, durch eine besondere far-
bige Leuchtkraft, und ergaben sich fiir ihn daraus die
andern Probleme, das Problem des Auftrags der Farbe
in getrennten Strichlagen und in komplementéren Far-
ben — alle die malerischen Probleme, durch die er dann
wiederum zum Vorliufer des Impressionismus wurde:
der eigentliche Vater dieser Bewegung, wie man ihn
auch schon genannt hat. Und Courbet? Genau das, was
Delacroix in der Malerei von Géricault auf der Seite
liess, auf der Seite lassen musste, nahm Courbet in sei-
ner Malerei auf. Er wollte der Stofflichkeit der Natur,
der Fiille von Materie, die er iiberall empfand, auch
wieder eine farbige Stofflichkeit entgegensetzen, eine
eigene Materie, mit der er seine besondere Welt
schaffen konnte. Und was fiir grossartige Ansétze in
dieser Richtung fand er nun in der Malerei von Géri-
cault! Er konnte von der genau gleichen Farbe und vom
genau gleichen Farbenauftrag ausgehen. Und weil er vom
Problem der Darstellung der Bewegung entlastet war,
weil es fiir ihn tiberhaupt keine Rolle spielte, so konnte
er nun seinerseits die farbige Materie ausbauen und aus-
gestalten. Er unternahm es selbstverstindlich nur aus
seinem kiinstlerischen Instinkt heraus. Und es ist durch-
aus denkbar, dass Delacroix gerade durch diese dichte
farbige Materie, die er zum erstenmal bei Géricault er-
lebt hatte, wiederum angesprochen wurde, als er der
Malerei des jungen Courbet zum erstenmal begegnete,
und dass vor allem sie ihn zu seiner Anerkennung
bewog, so dass er also sogar noch in Courbet, in dem
er seinem ganzen Wesen nach einen Gegner zu sehen
hatte, die kiinstlerische Gestaltung von Géricault bewun-
dert hatte. In diesem Sinne ergédnzen sich Delacroix
und Courbet ebensosehr, wie Ingres und Delacroix. Wer
sie miteinander vergleicht, wird so ziemlich zu allen
Fragen gefiihrt, die in der franzosischen Malerei wichtig
sind. Auch sie stellen in ihrer Verbindung eine Summe
von Moglichkeiten der franzosischen Malerei dar. Sie sind
kiinstlerische Extreme. Delacroix ist der geistigste Maler,
den Frankreich je gehabt hat, Courbet der naturhafteste.
Der eine ist die leidenschaftlichste kiinstlerische Intelli-

genz, der andere der ungestiimste Naturtrieb.

*

Der Beitrag von Courbet an die Entwicklung der

franzosischen Malerei des neunzehnten Jahrhunderts be-
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stand, wenn man seine Malerei nur kunstgeschichtlich
betrachtet, in seiner neuen Naturanschauung und in sei-
ner neuen farbigen Materie. Erst in seiner Malerei be-
ginnt die farbige Materie wieder als solche zu wirken,
erst in seiner kiinstlerischen Form kommt ihr wieder
eine grosse Bedeutung zu. Bis zu ihm war sie, auch dann,
wenn sie stark entwickelt war, nur eines der vielen
Mittel zu einem Zweck, der mit dieser farbigen Ma-
terie als solcher nicht mehr sehr viel zu tun hatte. Mit
der Malerei von Courbet wurde es anders. Nun war die
Unterlage des Bildes nicht mehr die Leinwand, sondern
iiber einer bestimmten Untermalung diese farbige Ma-
terie, und mit ihr und aus ihr heraus und ohne andere
kiinstlerische Mittel wurde das Bild entwickelt. Den
vielen Ueberraschungen, die sie bot, kam eine grosse
Bedeutung zu. Der schopferische Prozess wurde dadurch
in einem grossen Umfang verlagert. Nun waren nicht
mehr bloss der menschliche Geist und die Natur die
schopferischen Quellen, sondern auch die farbige Mate-
rie. Sie entsprach auf eine wunderbare Weise der physi-
schen Vitalitit und der Materialsinnlichkeit dieses Mei-
sters. Courbet verwendete sie wie Ton in der Fliche.
Sie gab ihm sehr viel: mit ihrem fruchtbaren Widerstand,
mit ihrer steigernden Schmiegsamkeit. Wir vermogen
itberhaupt nicht zu ermessen, wie vieles Courbet gerade
dieser Materie zu verdanken hat. Viele Gefahren wur-
den damit von vornherein ausgeschaltet. Die Bedeutung
dieser Tatsache ‘haben die Zeitgenossen selbstverstind-
lich nicht sogleich erfasst. Sie entsetzten sich {iber die
Malerei von Courbet. Aber sie wussten nicht richtig,
warum sie es taten. Erst mussten andere Ereignisse ein-
treffen. Die tieferen Erkenntnisse stellten sich auf Um-
wegen ein, wie es ja hdufig geschieht. Man hat die Grosse
der Malerei von Courbet in ihrem vollen Ausmass darum
erst spit erkannt, weil man sich tiber die Fiille der
Materie nur in dem Umfang klar wurde, in dem man sie
auch in den alten Meistern wiedererkannte. Und dann
erst sah man, dass sie auch in diesem neuen Meister
vorhanden war. Man war ja von jeher geneigt, die Ma-
lerei von Courbet, die sich in einer so geschlossenen
und primitiven Kriaftigkeit darbot, viel einfacher zu
sehen, als sie in Wirklichkeit ist. Das Grosse, welcher
Art es nun sei, wirkt immer einfach. Aber das grosse
Einfache ist vielfiltig zusammengesetzt, es ist in einem
reichen Boden verwurzelt, es ist aus vielen Kriften ge-
nihrt. Das erkennt man gerade auch vor der Malerei
von Courbet. Er ist ein Meister, der durch jeden Meister
gewinnt, den man neu kennenlernt und mit ihm in Be-
ziehung setzt.
*

Courbet hat vieles erfiillt und in vielem ist er ein

Vorldufer gewesen. Er war ein Maler, an dem ein ande-

rer zu lernen vermochte wie an der Natur selbst. So hat



das Erlebnis seiner Malerei dem jiingeren Manet man-
chen Umweg erspart. Eine Periode seiner Entwicklung
kann mit dem Namen Courbet bezeichnet werden, wie
eine andere mit dem Namen: Hispanisierung. An Courbet
hat Manet die Grosse und die Gefahr einer bestimmten
kiinstlerischen Gestaltung erkannt. Manet hat an Velas-
quez gelernt, wie man es machen soll, an Courbet aber,
wie er es nicht machen durfte. Das Wort von der Billard-
kugel, das er vor dieser Malerei #dusserte, weist darauf
hin. Und es war schon so: Manet war von der Malerei
von Courbet in gleicher Weise fasziniert und befremdet.
Er wurde von ihr zugleich angezogen und abgestossen.
Die Plastizitiat der malerischen Wirkung befremdete ihn.
Nach seinem Empfinden war damit in der Malerei etwas
erreicht (und zwar vollendet erreicht), was damit tiber-
haupt nicht erreicht werden sollte. Die Fiille der Ma-
terie und die reiche Tonigkeit aber riefen seine Bewun-
derung hervor. Die Bilder schienen aus farbigen Kost-
barkeiten zusammengesetzt. Man sagt, dass ein Maler
immer nur seine ganz personliche Vision verwirkliche.
Aber diese Realisierung ist auch ein dialektischer Vor-
gang. Der Kiinstler verwirklicht in einem grossen Aus-
mass, was andere vor ihm und neben ihm nicht ver-
wirklicht haben — und er verwirklicht es gerade im
Gegensalz zu ihnen. Auch darin driickt sich eine Gesetz-
missigkeit aus. Wer weiss, wie sehr die Vollkommenbheit
der malerisch-plastischen Wirkung der Malerei von
Courbet den Jiingeren dazu gefiihrt hat, in seiner Ma-
lerei nach einer ebenso intensiven Flichigkeit zu streben?
Die Malerei von Velasquez verhalf ihm dazu. Die Ma-

lerei von Courbet ist vor allem dort gross, wo sie die

reichste farbige Materie hat. Die Malerei von Manet ist

dort vollendet, wo sie auf die eigentliche farbige Ma-
terie verzichtet, wo die Formen und Farben gleichsam ab-
strakt geworden sind und jede Materie tiberwunden ha-
ben. Dabei wirkt sie doch wieder wie ein einziger Extrakt
aus der Malerei von Courbet, aus seiner Materie und aus
seinen Farben und Formen. Diese Auffassung wird nun
auch noch durch eine geschichtliche Tatsache bestitigt.
Is ist kein Zufall, dass die japanische Kunst in Frank-
reich unmittelbar nach Courbet entdeckt worden ist. Ent-
deckungen aut dem Gebiete der Kunst entsprechen einer
Notwendigkeit. Nur nach einer so krifticen und korper-
lichen Malerei, die in ihrer Art vollkommen war und
eine Weiterfithrung in ihrer Richtung gerade durch
diese Vollkommenheit verbot, konnte die Sehnsucht nach
einer andern Gestaltung miéchtic und die Schonheit der
japanischen Flichenkunst in ihrer ganzen Grosse erlebt
werden. Sie zeigte Manet und der Generation, die auf
ihn folgte, noch mehr kiinstlerische Moglichkeiten als
Velasquez. Und es spricht durchaus fiir die kiinstlerische
Bedeutung von Courbet, dass der franzosischen Malerei

die Ueberwindung und Weiterfithrung seiner kiinstleri-

schen Gestaltung nur aus dem Erlebnis einer ganz ande-
ren Kunst gelang.
*

Die Auseinandersetzung von Manet mit der Malerei
von Courbet ist in einem grossen Ausmass durch das
kiinstlerische Bewusstsein, durch die kiinstlerische In-
telligenz, durch den Kunstverstand geschehen, so dass
man Courbet und Manet manchmal fast rechnerisch mit-
einander vergleichen kann. Man glaubt zu sehen, wie das
Gehirn von Manet vor dieser Malerei zu arbeiten beginnt.

Die Natur von Renoir war von jener von Manet grund-
verschieden. Und darum war auch die kiinstlerische Wir-
kung von Courbet aut ihn eine andere. Die Betrachtung
seiner frithen Werke, die so sehr unter dem Einfluss von
Courbet stehen, dass man sie auf einen ersten Blick hin
mit ihnen verwechseln kann (zum Beispiel ein grosses
Blumenstilleben der Sammlung Liebermann, das man
auch einmal in Ziirich hat sehen konnen), zeigt sehr
deutlich, wie unbefangen er sich diesem kiinstlerischen
Erlebnis hingegeben hat: so unbefangen und so intensiv
wie dem Erlebnis der Natur selber und ohne den Ehr-
geiz, von vornherein eine eigene grosse Leistung geban
zu wollen. Aber meistens gewinnt man gerade auf diese
Weise sehr viel! Was konnte Renoir fiir seine wesent-
liche Gestaltung bei Courbet lernen? Die Frage ist nicht
so einfach zu beantworten wie bei Manet. Was Manet
lernen konnte, das lernte er schon bei der ersten Aus-
einandersetzung, und zwar fiir immer. Aber Renoir lernte
an Courbet zuerst viel weniger, als dass er ihn eben ganz
in sich aufnahm. Nach seinem ersten grossen Erlebnis
losten sich in ihm so viele Gegenkriifte aus, dass sich
seine eigene kiinstlerische Natur — und gleichsam ohne
einen willentlichen Beitrag von seinem kiinstlerischen
Bewusstsein her — die Ueberwindung dieser Abhingig-
keit erzwang. Aber spiter hat Renoir doch wieder und
wieder auf Courbet zuriickgegriffen. Seine kiinstlerische
Entwicklung vollzieht sich zwischen zwei Polen, von
denen man den einen mit dem Namen Courbet, den
andern vielleicht mit dem Begriff Impressionismus be-
zeichnen kann. Die grossartige Altmeisterlichkeit der
frithen Meisterwerke, mit der starken Plastizitit, der
herrlich festen Haut («Der Junge mit der Katze») ist
ohne Courbet nicht denkbar. Aber wie sehr ist Courbet
darin doch schon verfeinert! Am stirksten zeigt sich die
Wirkung von Courbet aber dort, wo man sie am weniz-
sten erwartet: in den spédten Akten von Renoir, in der
sonderbar lockeren Festigkeit dieser Frauenkorper,
deren grosse und neue Schonheit auch heute noch nicht
in das kiinstlerische Allgemeinbewusstsein iibergegangen
ist. In Werken dieser Art sind die beiden Pole, zwischen
denen sich seine kiinstlerische Entwicklung durch die
Zeit hindurch vollzog, ins gleiche Bild zusammengeriickt,

und mit den einfachsten Mitteln, mit einer fast asketi-

35



schen Beschrinkung auf wenige Tone ist doch eine voll-
kommene Festigkeit der plastischen Wirkung erreicht.
Courbets Verhiltnis zur korperlichen Form ist sehr
aufschlussreich. Die Korperlichkeit seiner Gestalten, die
man in vielen Fillen plastisch nachbilden zu koénnen
glaubt, ist nicht durch #dusserliche Mittel, nicht durch
Zeichnung, Licht und Schatten, sondern nur durch die
Stufung in den Farben und in ihren Tonwerten erreicht.
Courbet steht damit in einem entschiedenen Gegensatz
zu David und Ingres, wie er damit auch lingst vergessene
Moglichkeiten der Malerei wiederum aufnimmt. David
und Ingres haben die Welt der Erscheinungen plastisch
gesehen und zwar aus verwandten kiinstlerischen Tem-
peramenten heraus. Sie haben diese Wirklichkeit, die
nie restlos jene des reinen Malers sein kann, mit den
Mitteln der illusionistischen Modellierung durch Zeich-
nung und Farbe wiedergegeben. In der Geschichte der
Malerei lasst sich der eine Vorgang immer wieder ver-
folgen. In dem Masse, in dem in der kiinstlerischen Ge-
staltung das Problem der Darstellung der Bewegung an
Intensitit gewinnt, nimmt in ihr auch der Gehalt an
plastischer Anschauung ab. Man betrachte daraufthin die
Malerei von David und Ingres im Verhéltnis zu jener
von Courbet. Der Wille zur Darstellung der plastischen
Erscheinung auch in der Malerei hat im Werk von David
und Ingres weitgehend die Verwendung der zeichneri-
schen und malerischen Mittel bestimmt. Dieser Wille
hat auch die Hierarchie in diesen Mitteln geschaffen.
Aus diesem Willen hat sich auch die ganze kiinstlerische
Methode ergeben. Die Malerei der ersten Hilfte des
neunzehnten Jahrhunderts in Frankreich ist ebensosehr
durch die Zeichnung bestimmt wie die wesentliche Ma-
lerei der zweiten Jahrhunderthilfte von der Farbe aus-
geht. Die kiinstlerische Gestaltung von David, Gros, Géri-
cault, Ingres, Delacroix setzt die Zeichnung voraus. Sie
ist das Geriist, dem alles weitere untergeordnet wird,
ob sie nun ganz ausfiihrlich oder bloss skizziert wieder-
gegeben sei. Die kiinstlerische Gestaltung von Courbet
aber braucht keine Zeichnung mehr. Sie geht von einem
farbigen Erlebnis der Welt der sichtbaren Erscheinungen
aus. In der reinen Malerei gibt es nur Farben und Va-
leurs. Ja, eine Zeichnung miisste die Bildentwicklung
von Courbet geradezu storen, sie miisste in die Reifung
des Bildprozesses hindernd eingreifen, weil sie Diamme
setzt, wo Ueberginge sein miissen. Die plastische Wir-
kung der Malerei von Courbet ergibt sich durch die far-
bigen Uebergiinge; sie ist das Ergebnis der Tonalitit.
Und darum kennt man so wenig Zeichnungen von
Courbet, wie auch die Malerei des Impressionismus auf
die Zeichnung verzichten kann. Dabei steht auch sie zu
jener von Courbet in einem entscheidenden Gegensatz.
Courbet malt eigentlich ohne sichtbaren Umriss und ohne

sichtbare Binnenzeichnung. Die Impressionisten aber
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haben einen grossen Teil der zeichnerischen Reize und
Mbglichkeiten in ihre malerische Methode, in die Art
ihres Farbenauftrags hiniibergerettet. Sie haben die
Zeichnung viel weniger aufgegeben als aufgelost und in

Teilen und Teilchen in die Farben hiniibergerettet.

*

Gegen das Ende des Lebens von Courbet nimmt die
Vollkommenheit seiner Malerei etwas ab. Das Nachlassen
der kiinstlerischen Gestaltungskraft ist in den verschie-
denen kiinstlerischen Temperamenten durch verschie-
dene Griinde bedingt. Die Vollkommenheit der Malerei
von Courbet nimmt nicht durch eine Veridnderung der
kiinstlerischen Probleme, sondern durch das Schwinden
der vitalen Kraft ab. Hier rédcht sich, was dieser Malerei
ihre Grosse gegeben hat: die physische Vitalitét, die den
Gesetzen des Reifens und des Alterns unterworfen ist.
Courbet hat zu allen Zeiten seines Lebens auch schlechte
Bilder gemalt. Sie hiufen sich gegen sein Ende. Die
schwingende [ille dieser Malerei, die auf die gespannte
Physis zuriickgeht, nimmt ab, weil die korperliche Ge-
sundheit zu schwanken beginnt, weil die triebhafte Sinn-
lichkeit zeitweise versagt — es scheint, als ob die far-
bige Materie, die nun manchmal viel dichter und kiihner
aufgetragen wird, nicht mehr die gleiche Kohésionskraft
besitze. Die Farben erginzen einander nicht mehr, sie
treten gegeneinander auf. Und zugleich zeigt sich immer
hiufiger eine bestimmte Geschmacklosigkeit. Wihrend
zum Beispiel gerade der kranke, der gelihmte Manet
die herrlichsten Werke schafft, in denen alle sloffliche
Befangenheit iiberwunden wird. Und idhnlich liegt der
Fall fiir van Gogh, fiir Lautrec. Der Ausweg in die

kiinstlerische Vergeistigung war der malerischen Be-

gabung von Courbet versperrt — er war kein kiinstle-
risch intelligenter Mensch — aber seltsamerweise auch

der andere Ausweg in die malerische und farbige Su-
blimierung, wie sie sich zum Beispiel im Spitwerk von
Frans Hals auswirkt. Das Verhéltnis von Frith- und Spit-
werk in der Malerei von Frans Hals ist anders als jenes
in der Malerei von Manet. Im Spitwerk von Manet ver-
geistigt sich die malerische Form. Im spiten Werk von
Hals manifestiert sich der reifere Mensch und sublimiert
sich die farbige Materie. Im spiiten Werk von Courbet
bemerkt man nur wenig davon. Courbet hat im Verlauf
seiner kiinstlerischen Existenz nur wenige kiinstlerische
Erfahrungen gesammelt. Die Malerei von Courbet hat,
in den vollendeten Werken, alles, was die triebhafte
Natur gibt, alle Verfithrung, die vom Stoff ausgehen kann.
Sie enthilt viel von dem, was der kiinstlerische Instinkt
hinzuzufiigen vermag — sie hat wenig oder gar nichts
von dem, was iiber Instinkt und Begabung hinaus der
Geist, das Bewusstsein, die kiinstlerische Problematik

zu geben vermag.
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