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Das Zustandekommen dieser von Peter A. Ade schon seit langem geplan- 

ten grofien Ausstellung, die Sir Ellis Waterhouse gewidmet war, ist vor 

allem der intensiven Unterstiitzung durch den British Council zu verdan- 

ken. Die britischen Wissenschaftler John Gage, Michael Kitson, William 

Vaughan und Christopher White hatten die Auswahl und wissenschaftliche 

Bearbeitung der insgesamt 382 Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen, Drucke 

und illustrierten Bucher aus vomehmlich britischen Sammlungen, dem Yale 

Center for British Art (Paul Mellon Collection), dem Louvre und der Ham­

burger Kunsthalle ubernommen. Die Einftihrungen in die einzelnen Aus- 

stellungssektionen und die Beschreibung der Exponate, die vollstandig im 

Katalog abgebildet sind, zeichnen sich durch Klarheit, Prazision und Ver- 

standlichkeit aus, so dafi man diesen ausgezeichneten Katalog, der wirklich 

ein Begleiter durch die Ausstellung und kein davon unabhangiges volumi- 

nbses Kompendium ist, vielen deutschen Kulturinstitutionen als Beispiel 

empfehlen mbchte.

Die Ausstellung zielte nicht auf Selbstdarstellung der .Englishness of 

English Art", um Nikolaus Pevsners 1956 erschienenes Buch zu zitieren, der 

auch der .Quarterly Review" (Jan. 1879) unter dem Titel .The Reflection of 

English Character in English Art" nachgegangen war, sondem auf eine 

Herausarbeitung von Gemeinsamkeiten und Beriihrungspunkten mit dem 

Kontinent und seiner Kunst. Die historische Sonderstellung Englands be- 

giinstigte zuweilen die Herausbildung gewisser kunstlerischer, .englischer" 

Eigenheiten, die man als linear, atmospharisch und realistisch im Gegen- 

satz zu plastisch, farbig und formal zu charakterisieren versucht hat, die 

aber nur einen Teil des Gesamtphanomens der englischen Kunst betreffen.
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Andererseits sprach Pevsner von der wachsenden Bedeutung des ..national 

character of practical sense, of reason, and also of tolerance', welcher der 

Grund dafiir sei. dafi England keinen Michelangelo, keinen Rembrandt, we- 

der einen Diirer noch einen Griinewald, einen Greco Oder Velazquez hervor- 

gebracht hatte (p. 206). Immerhin kann es Kunstler wie Hogarth, Reynolds, 

Gainsborough, Stubbs, Constable oder Turner sein Eigen nennen, deren 

Werke das .Englische' par excellence verkbrpem. Indem dieses Element 

absichtlich in der Ausstellung heruntergespielt und das „Europaische“ her- 

ausgestellt wurde, erhielten manchmal zwar historisch interessante, ktinst- 

lerisch aber mittelmafiige Werke Prominenz unter den Exponaten. Die The- 

men der Ausstellung betrafen den EinfluB auslandischer Schulen auf die 

Entwicklung der englischen Malerei seit dem 17. Jahrhundert, die Reisen 

der Kunstler, auf die naturgemafi Italien bzw. Rom die grofite Anziehungs- 

kraft ausubte, die wachsende Bedeutung englischer Kunst fur den Konti- 

nent, welche durch graphische Reproduktionen und Ausstellungen von Wer- 

ken ermoglicht wurde, Reiseberichte und schliefilich Publikationen liber die 

englische Malerei, von denen Chesneau (1882) oder Muther (1903) als die 

bekanntesten Autoren hier genannt seien. Die Ausstellung zielte vor allem 

darauf, die historischen und kunstlerischen Wechselbeziehungen wahrend 

der zwei groCen Jahrhunderte englischer Malerei wissenschaftlich zu doku- 

mentieren und aufzuarbeiten. Das ausgestellte Material, das sich durch 

Komplexitat, Varietat und Dichte kiinstlerischer Form und inhaltlicher Aus- 

sage auszeichnete, trug zweifellos dazu bei, die englische Malerei von dem 

Etikett des blofl Jnsularen' zu befreien.

Die Ausstellung war in acht Sektionen gegliedert, verantwortlich fur sie 

waren Michael Kitson (von dem die Einfuhrung, „Britische Kunst und 

Europa', stammt; aufierdem hatte er Sektion I, .Hintergrund des 17. Jahr- 

hunderts: Kunst und Mazenatentum', und Sektion V, „Rom selbst war ihre 

Akademie' — Maier figiirlicher Themen in Italien im 18. Jahrhundert, vor- 

bereitet), Christopher White (Sektion II, „Das Rokoko', Sektion IV, .Die 

.Grand Tour’“), John Gage (Sektion III, „Der englische Gartem ein sichtbarer 

Exportartikel', Sektion VI, „Sind Briten hier? Britische Kunstler in Europa 

im 19. Jahrhundert') und William Vaughan (Sektion VII, „Englische Kunst 

und europaische Romantik', Sektion VIII, „Britische Kunst im Ausland').

In der ersten Abteilung setzte Michael Kitson mit 11 Bildern Akzente 

innerhalb der Epoche des 17. Jahrhunderts, deren Kunst weniger anhand 

stilistischer Merkmale als kunstsoziologischer Kriterien charakterisiert wer- 

den konnte. Unter Karl I. waren Rubens und van Dyck als fuhrende aus- 

landische Kunstler tatig, nach deren Stil sich Lely, Dobson, Walker oder 

Kneller richteten. Sie schufen eine am englischen Geschmack sich orien- 

tierende Bildnisschule, in welcher die gesellschaftlichen Veranderungen 

nach dem Biirgerkrieg (1642—46) Tendenzen zur Versachlichung im Bildnis 

begunstigten und Allegorisierungen des Modells weniger berucksichtigten.
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Im Gegensatz zur umfangreichen Sammeltatigkeit von Karl I. oder dem 

Grafen Arundel stand die langsam sich formierende nationale Schule eng- 

lisdher Malerei. Neben dem Bildnis, fur das van Dyck Pate stand (sein Bild- 

nis Karls I. in Rtistung erbffnete die Ausstellung, Nr. 1), war die hollandische 

Marinemalerei, fur die Willem van de Velde der Jiingere der Hauptvertre- 

ter war (vgl. Nr. 8), fur die englische Malerei von Interesse.

In der zweiten Abteilung wurden die komplexen Fragen nach den Be- 

ziehungen zwischen englischer und franzbsischer Rokokomalerei gestellt, 

wobei sich diese Bewegung vor dem Hintergrund des offiziell protegierten 

Palladianismus abspielte. Seit den 1720er Jahren erschienen Werke, bzw. 

deren Reproduktionen, von Watteau, Lancret, Pater und anderen auf dem 

englischen Kunstmarkt, beeinflufiten den allgemeinen Geschmack und spiel- 

ten eine entscheidende Rolle fur die Entwicklung der englischen Bildnis- 

kunst. Es war Philippe Mercier, ein Schuler des preuCischen Hofmalers 

Antoine Pesne, der als neue Varianten das Konservationsstiick (vgl. Nr. 12) 

und das Kostumbild („fancy picture") in die Bildnismalerei einfuhrte. Sogar 

William Hogarth, dem ein Mangel an patriotischer Haltung .nicht nachge- 

sagt werden konnte, verschlofi sich nicht der franzosischen Kunst, deren 

verschiedene Elemente er allerdings in sein eigenes Werk der 1730er Jahre 

geschickt aufzunehmen wufite: seine „Angelpartie“ (Nr. 13), seine Pendants 

,Vorher“ / .Nachher" (Nr. 14 und 15) oder sein Bild, Der indianische Kaiser 

oder die Eroberung von Mexico" (Nr. 16) illustrierten diesen Aspekt. Hier 

deutete er bereits das erzahlende und moralisierende Element an, das viele 

seiner spateren Kompositionen, von denen die „Ehe a la Mode" (1745) durch 

Kupferstiche vertreten war, auszeichnet. Gemeinsam mit einem anderen 

Franzosen, Gravelot, widersetzten sich Hogarth, Hayman, Mercier und 

Highmore dem Stile der hofischen Kunst unter Georg IL; Fragonard, 

Greuze, Chardin bereicherten die Palette der englischen Maier und 

deren Tendenz zur bildhaften, moralisierenden Erzahlung. Doth Hogarth 

loste sich bald von der dekorativen, zierlichen Formensprache Gra- 

volets, als er wie mit einem Paukenschlag sein Bildnis des Captain Tho­

mas Coram (Nr. 20) in dessen wuchtiger, aber so menschlicher Prasenz jen- 

seits aller Eleganz eines van Dyck oder Reynolds vorfuhrte und somit den 

bis dahin von Rigaud gepragten hofischen Bildnistypus revolutionierte; sein 

„Krabbenmadchen“ (Nr. 27) ist ein Beweis seiner virtuosen Pinselfuhrung, 

die das Gegenstandliche auf malerische Weise abkurzt und in grofiange- 

legten Formen zusammenfafit. Wahrend bei dem Schotten Ramsay franzbsi- 

sche Einfltisse zartfarbiger Pastellmalerei unmittelbaren, aber nur zeitwei- 

ligen Niederschlag fanden, wie in dem schbnen Bildnis seiner Frau (Nr. 30), 

schien Gainsborough, der in den 1740er Jahren im Atelier von Graverot ge- 

arbeitet hatte, zeitlebens um eine malerische Poetisierung der Welt der 

Erscheinungen bemuht; neben dem Franzosischen wirkte auch das Flami- 

sche und Hollandische des 17. Jahrhunderts auf ihn; in einem fruhen Bildnis,
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.Sitzendes junges Madchen in einer Parklandschaft* (um 1750, Nr. 29) sind 

elegante Erscheinung und landliche Umgebung harmonisch aufeinander ab- 

gestimmt; in spateren Bildern poetisierte er die Natur als Idylle (Nr. 37) und 

nahm darin gleichsam eine Abwehrstellung gegen die beginnende industri- 

elle Revolution ein. Kunst als asthetischer Zufluchtsort, an dem Mensch und 

Landschaft im malerischen Einklang existieren; das Bildnis der Mary White 

(1787, Nr. 40) illustriert die poetische Zustandlichkeit, wobei das romantische 

Sehnsuchtsmotiv in der Lichtfuhrung und der auf Blau abgestimmten Farb- 

harmonie seinen Ausdruck findet.

Wie diese poetisch neu erfafite Naturwirklichkeit im englischen Garten 

sich als Kunst manifestierte und ihrerseits den Wandel in der englischen 

Landschaftsmalerei beeinflufite, zeigte die dritte Abteilung. John Gage wies 

mit Nachdruck auf diese Abhangigkeit hin, im G'egensatz zu der allgemein 

vertretenen Ansicht, den Garten aus der idealen Landschaftsmalerei des 

17. Jahrhunderts abzuleiten. Um 1730 trat ein neuer englischer Gartenstil 

hervor, fur den hauptsachlich William Kent verantwortlich war, der auf sei­

ner „Grand Tour* zahlreiche Eindriicke von italienischen Btihneninszenie- 

rungen erhalten hatte, die er in seinen Garten von Claremont, Chiswick 

und Stowe weiterverarbeitete. Die Geschichte des Englischen Gartens kann 

nicht, wie John Gage zurecht betont hatte, von den sozialen und wirtschaft- 

lichen Entwicklungen der Zeit losgeldst betrachtet werden; die aristokrati- 

schen, burgerlichen Oder popularen Konzeptionen spiegeln verschiedene 

Phasen innerhalb der englischen Geschichte. Die Tendenz zur Sentimentali- 

sierung der Natur im englischen Garten wirkte zuriick auf die romantische 

Landschaftsmalerei; so hatten Wilson und Turner die Begriffe des Kon- 

trastes und der Reihung auf ihre eigenen Bilder angewandt. Im Nachhinein 

wurde diese Konzeption beispielsweise auch auf Claude Lorrains Landschaf- 

ten zuriickprojiziert. C. D. Friedrichs Verhaltnis zur Parklandschaft in sei­

nen Bildkompositionen bedtirfte in diesem Kontext noch einer ausfuhrliche- 

ren Interpretation. Die ausgestellten Beispiele begannen mit einem fruhen, 

um 1700 entworfenen symmetrischen Garten in Staunton Harold (Nr. 41), 

der ganz im Gegensatz zu den um 1730 dann in Mode gekommenen Garten 

stand: Beispiele von Lord Burlingtons Chiswick House und William Kents 

Landschaftsgarten (Nr. 42—43), Henry Hoares Garten in Stourhead (Nr. 49), 

der sein Interesse an Virgils Aneis und Claude Lorrains Bildern widerspie- 

gelt — iibrigens einer der wenigen von Claudes Bildkompositionen abhangi- 

gen Garten —, Browns Garten fur den Tragbden und Komiker David Gar­

rick in Hampton, den Johann Zoffany gemalt hat (Nr. 53—54). Dann gab es 

zahlreiche Bilder, in denen der Garten zur unmittelbaren Inspiration fur 

den Maier wurde: Wilsons poetische Evokation der Torbogen-Ruine in 

William Chambers Kew Gardens (um 1762, Nr. 56), Turners malerische Er- 

innerung an Browns Meisterwerk, Blenheim House und Park (Nr. 60) Oder 

Constables Kitchen- und Blumengarten aus dem Jahre 1815 (Nr. 66—67).
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Aber es gab auch die spaten Parklandschaften, wie die von Leigh Woods 

(Nr. 70), die Danby durch seine Intensitat und konsequent unmalerische 

Vision in Poesie verwandeln konnte, wie John Gage meinte (p. 158). Diese 

letzten Beispiele sind kennzeichnend fur die Ruckwendung zu einem for- 

malen und einfachen Stil.

Die beiden nachsten Sektionen in der Ausstellung befaflten sich mit der 

englischen .Grand Tour" im 18. Jahrhundert und ihren Folgen fur die Ent­

wicklung der englischen Schule. Wahrend sich Abteilung IV mit der Land- 

schaftskunst beschaftigte, war die Figurenkomposition das Thema der fiinf- 

ten Abteilung. Christopher White betont in seiner Einleitung zunachst die 

padagogische Rolle der Italienreise; er geht dann auf die Bedeutung ein, die 

die antike Literatur fur die poetische Neuschaffung der romischen Welt in 

der englischen Landschaftskunst des 18. Jahrhunderts gewann, wobei N. und 

G. Poussin, S. Rosa und vor allem Claude Lorrain die Vorbilder bereithiel- 

ten. Mit Alexander Cozens begann die lange Reihe bedeutender englischer 

Landschaftskunstler, die Rom besuchten; seine topographische Behandlung 

der Landschaft kniipft an die groCe Tradition der vorhergehenden Jahrhun- 

derte an. Seine Fleckenmethode (vgl. Nr. 83 a/b) ist mit der manieristischen 

macchia-Theorie zu vergleichen.

Es war Richard Wilson, dem in Anlehnung an die barocken Landschafts- 

maler der romischen Campagna die schonsten Ansichten im 18. Jahrhun­

dert gelangen: sein Stil bewegte sich zwischen direkt vor der Natur in Blei- 

stift ausgeftihrten Ansichten, zu denen das Haus des Pompeius in Albano 

gehort (um 1753/56, Nr. 103), und nachempfundenen klassischen Landschaf- 

ten mit Staffage, etwa seiner Phantasielandschaft mit der Villa Medici, Rom 

(Nr. 81) oder dem .Ego Fui in Arcadia" (1755, Nr. 82), das sein letztes be- 

kanntes datiertes Bild aus Italien darstellt und seine melancholische Ab- 

schiedsstimmung in der Manier von Nicolas Poussin und Guercino symbo- 

lisch zu uberhbhen scheint. Hohepunkt seiner in Italien ausgeftihrten Land- 

schaften sind sicherlich seine Arbeiten fur den zweiten Grafen von Dart­

mouth (Nr. 91 und 92), jene Ansichten von Rom von der Villa Madama, bzw. 

vom Janiculum aus gesehen, in denen Wilson sich zwar an die Kompo- 

sitionsformeln von Claude Lorrain hielt, sie aber mit seiner ihm eigenen 

Naturbeobachtung anfullte und bereicherte. Wahrend J. Skelton in seinen 

Arbeiten (Nr. 107) die uberlieferte und von Wilson aufgenommene ideali- 

sierte Landschaft pflegte, zeichnet Th. Jones’ Landschaften eine direkte 

farbige Ubersetzung des Natureindrucks aus. Dabei bevorzugte er den Ge- 

brauch von Olfarben, welche er auf das Papier setzte (Nr. 97); wohl am ein- 

drucksvollsten ist seine Ansicht von Hausern in Neapel (1782, Nr. Ill), in 

welcher er die rechteckigen Bauformen linear betonte und die Intensitat des 

Lichtes durch hell aufgesetzte Farben akzentuierte. Thema und Darstel- 

lungsform befreiten sich von dem konventionellen Geschmack und schufen 

hier bereits eine Vorstufe zum spateren malerischen Realismus.
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Die Entdeckung der Alpen als kiinstlerisches Thema war wohl Pars (Der 

Rhone-Gletscher, 1770/1, Nr. 74) zu verdanken, der hier den Ausdruck des 

Erhabenen (.Sublime") empfand und die Nichtigkeit des Menschen im An- 

blick dieser gewaltigen Naturszene erlebte. Genau das empfand spater auch 

der letzte grofle Kiinstler der .Grand Tour" im 18. Jahrhundert, John Robert 

Cozens, als er seine Reise durch die Schweiz machte. Seine Landschaftskunst 

bewegt sich von der objektiven Wiedergabe weg zur emotionalen Inter­

pretation der Landschaft (vgl. Nr. 75 und 76); der Keim zur romantischen 

Landschaft lag hier; Girtin, Turner und Constable haben ihm ihre Anre- 

gungen zu verdanken.

Mit Rom als dem Zentrum der intemationalen Kunstszene in der Mitte 

des 18. Jahrhunderts bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts befafite sich 

Michael Kitson in der fiinften Sektion der Ausstellung. Hier ging es haupt- 

sachlich um die Beschaftigung englischer Kiinstler mit der Historienmalerei 

und der italienischen Kunst. Die Bildnismalerei als Broterwerb spielte da- 

neben eine nicht unwesentliche Rolle; Allan Ramsays in Italien ausgefuhrte 

Portrats zeigten sowohl seine Adaption des Barockstils, wie ihn Solimena in 

Neapel pflegte (Nr. 115), als auch spater neoklassizistische Ztige, wie in dem 

farblich harmonischen Bildnis des Robert Wood (1755, Nr. 116). Die Grand- 

touristen liefien sich von den fuhrenden Bildnismalem in Rom portratieren; 

Batoni, Mengs und Imperial! konkurrierten um die lukrativen Auftrage, bei 

denen sich Reynolds (Nr. 120—121), nachdem er nach England zurtickge- 

kehrt war, manche Anregungen holte: in seinen zahlreichen Rollenbild- 

nissen, von denen hier das vom .Master Crewe als Heinrich VIII." (Nr. 124) 

Oder .Mrs. Musters als Hebe" (Nr. 125) genannt seien, benutzte Reynolds 

Vorbilder, die er parodierte, oder Posen, deren ursprunglicher Kontext dem 

Modell eine wiirdevolle Prasenz gab. Dabei konnten grofiartige Muster der 

Vergangenheit, etwa Raffaels .Schule von Athen", von Reynolds auch kari- 

kiert werden (Nr. 118) oder von anderen, wie Zoffany in seiner .Tribuna* 

Oder seinem Bild von Towneleys Bibliothek in Park Street, das in ideali- 

sierter Weise dem Dilettanten und Kenner ein Denkmal im neoklassizisti- 

schen Geschmack setzt (Nr. 137), assimiliert werden. Rom war ein lebendiges 

Kunstzentrum, wo es Kunsthandler wie Thomas Jenkins und James Byres 

zu Reichtum brachten, wo Gavin Hamilton Kunst mit Handel erfolgreich zu 

verbinden wufite. Seine zahlreichen Kunden, die von ihm alte Kunstwerke 

erwarben, muflten auch seine grofiformatigen Bilder kaufen, in denen sich 

die ersten Proben neoklassizistischer Historienmalerei zeigten. Die von 

Cunego angefertigten Kupferstiche nach den homerischen Themen (z. B. 

.Andromache weint uber der Leiche Hektors", 1764, Nr. 126) haben viel zur 

Entwicklung des Neoklassizismus beigetragen. Hamiltons .Sibylle" (Nr. 127) 

und .Agrippina mit der Asche des Germanicus" (Nr. 128) sind fruhe Bei- 

spiele einer Sentimentalisierung antiker Themen, wofur ubrigens auch 

Mengs zitiert werden kbnnte, der auf Dance (Nr. 131) oder West (Nr. 133)
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nicht ohne Einflufi geblieben ist. James Barrys Selbstbildnis (1767, Nr. 140) 

betont die Sensibilitat und das Sendungsbewufitsein des Kiinstlers und 

leitet damit, wenn man so will, ein romantisch.es Leitmotiv ein, wie uber- 

haupt romantische und neoklassizistische Tendenzen in den Arbeiten von 

West, Barry, Runciman, Romney, Ftifili oder Flaxman nicht leicht vonein- 

ander zu trennen sind. Einige ihrer italienischen Werke waren in der Aus- 

stellung zu sehen, darunter John Runcimans Studie eines lesenden Mannes 

(um 1767, Nr. 146), die sich durch aufierste Einfachheit und Knappheit in der 

zeichnerischen Beobachtung von den ublichen klassizierenden Arbeiten der 

anderen Kiinstler abhob. Fufilis geistiges Selbstbildnis („Der Kiinstler in 

Ehrfurcht vor den Uberresten der Antike", 1778/9, Nr. 154) fuhrte Barrys 

Bildidee weiter, in welchem er der romantischen Auffassung des Kiinstlers 

als Genie Ausdruck verlieh; in seinen Kompositionen zu Shakespeare, Dan­

te, Homer oder dem Nibelungenlied (vgl. Nr. 155—156 und Nr. 157) kommt 

der in einfachen Formen dargestellte erzahlende Moment zu dramatischer 

Steigerung. Flaxmans Zeichnungen sind viel beruhigter und dem Ideal eines 

Umrifi-Stiles nahe, den eine Generation friiher bereits in den Antikenkopien 

entwickelt hatte. Flaxmans Illustrationen, von denen die Vorzeichnungen 

zu Homer und Aschylus bzw. deren jeweiligen Stiche (Nr. 165 und Nr. 168) 

zu sehen waren, regten Runge in seinen fruhen Arabesken, den „Tageszei- 

ten“, an; der junge Ingres war ein Bewunderer des Englanders, und selbst 

William Blake konnte sich seinem Einflufi nicht entziehen: seine Zeichnung 

„Das Siechenhaus, oder das Haus des Todes" (um 1795, Nr. 1770), welche 

diese Sektion beschliefit, demonstriert gleichzeitig Rezeption und Transfor­

mation des Flaxmanschen Stils in einen leidenschaftlichen Ausdruck per- 

sonlicher Welterfahrung.

Die Franzosische Revolution und die Napoleonischen Kriege setzten eine 

Zasur. Erst seit 1815 war der europaische Kontinent den englischen Reisen- 

den wieder zuganglich. Doch hatten sich inzwischen die Motivationen zu 

soldi einer Reise in dem neuen Zeitalter der Technik und des Massentou- 

rismus, wie John Gage in seiner Einleitung zur sechsten Abteilung schrieb, 

verandert. Schon geographisch gesehen hatten sich die Akzente der all- 

gemeinen Aufmerksamkeit verschoben: Hazlitts Tour durch Europa (1824— 

1825) kann als Beispiel dienen, dem die meisten der Europareisenden folgten. 

Paris, Venedig, die Schweiz und der Rhein sind die neuen Attraktionen. 

Im Laufe der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts sollte sich Paris zum neuen 

Kunst- und Studienzentrum entwickeln und somit Rom nicht nur ablosen, 

sondern auch in den Schatten stellen. Die Entdeckung der Rheinlandschaft 

und die magische bzw. poetische Heraufbeschwbrung ihrer mythischen 

Vergangenheit war hier Lord Byron zu verdanken, dessen melancholische 

Entdeckung Venedigs einen tiefen Eindruck auf Turner machte. Die Rei- 

henfolge der Exponate, die hauptsachlich aus Zeichnungen und Aquarellen 

bestand, entsprach der allgemein gewahlten geographischen Reiseroute:
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rein topographische Darstellungen standen neben malerischen, deren sym- 

bolgetrankte Ansichten die alte Vedutenmalerei ablosten. Hier seien vor 

allem Turners zahlreiche Arbeiten erwahnt, von denen seine .Seinemun- 

dung, Quille-Boeuf* (1833, Nr. 1776), .Sonnenuntergang" — Rouen (?) (urn 

1829, Nr. 185) Oder .St. Denis: Mondlicht" (um 1829, Nr. 192) als besonders 

gute Beispiele fur die stimmungsvolle poetische Interpretation der Land- 

schaft zitiert seien. Thomas Girtins Handschrift macht sich in den ner- 

vosen, gebrochenen Linien bemerkbar, die er uber die Erscheinung legt 

und somit in ein malerisdhes System einfugt, das einerseits seine Herkunft 

aus dem 18. Jahrhundert nicht verleugnen kann, das andererseits einer 

gesteigerten romantischen Empfindsamkeit Ausdruck verleiben kann. 

Seine .Strafienszene bei Paris" (1802, Nr. 194) und der damit verbundene 

malerische Stil haben John Crome (vgl. Nr. 198) entscheidende Anre- 

gungen gegeben; John Ruskin, der in seinen .Modern Painters" Turner 

als den grbfiten Landschaftsmaler feierte, war mit der praktischen Seite 

der Kunste wohlvertraut, was die ausgewahlten Blatter bewiesen, von 

denen hier nur seine Aquarelle .Amboise" (1841, Nr. 202) in der „Art von 

Turners grandiosestem Stil" oder .Fribourg" (1859, Nr. 234) in Diirers Manier 

erwahnt seien. In der Ausstellung waren auch S. Prout und R. P. Bonington 

mit sehr schonen Arbeiten vertreten; besonders reich war aber Turner zu 

sehen. Seine Ansicht des Heidelberger Schlosses (um 1840/45, Nr. 213) oder 

sein Olbild .Schneesturm" (1812, Nr. 220) Jgehorten mit zu den Hohepunkten 

in dieser Abteilung. Man war von W. H. Hunts Lichtmalerei (.Eine Fiesta in 

Fiesole", 1868, Nr. 241) beeindruckt, die wie ein Anachronismus in der Zeit des 

Impressionismus wirkte, aber auch an Waldmuller denken liefi, und fand 

S. Palmers Studien von Zypressen auf blauem Papier (1838, Nr. 243) von ein- 

dringlicher Wirkung. Turners Ansichten von Venedig aus den 1840er Jahren 

sind durch dramatische Lichteffekte charakterisiert: fur sein 1840 entstande- 

nes Aquarell, .Venedig — Sonnenuntergang" (Nr. 258), wahlte er eine be- 

grenzte Ansicht, deren gluhende Farbintensitat er potenzierte; Whistlers 

ausgestellte Radierungen aus den Jahren 1880 und 1888, die ebenfalls vene- 

zianische Themen behandeln, folgen Turners Visionen, wobei die Radier- 

nadel die Hell-Dunkel-Werte zu nuancieren und zu kontrastieren weifi (Nr. 

263 bis Nr. 267).

Fur die beiden letzten Sektionen, die sich mit den Beziehungen zwischen 

englischer Kunst und europaischer Romantik bzw. britischer Kunst im Aus- 

land beschaftigten, war William Vaughan zustandig. Waren in den fruheren 

Abteilungen bereits Anzeichen einer romantischen Stromung zu erkennen, 

man denke an J. H. Mortimer oder J. Barry, so waren jetzt besonders zwei 

Auslander als Katalysatoren verantwortlich: P. J. de Loutherbourg, dessen 

Bild .Schmuggler bei einer sturmischen Landung" (1791, Nr. 278) jenen 

.gothic horror" erzeugen sollte, und der bereits erwahnte J. H. Filfili, dessen 

.Nachtmahr" (Variante von 1790, Nr. 279) das Thema des Traumes und des
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Unterbewufitseins beriihrt. Nicht viel spater waren Blakes Illustration en zu 

Youngs .Night Thoughts” (17795/97, Nr. 284 und Nr. 285) entstanden, in de- 

nen die .herrlichen phantastischen Kupferstiche”, wie sie Jean Paul 1801 

nannte, die melancholische Stimmung des Dichters visionar umschrieben. 

Blake und sein Kreis, zu dem S. Palmer, G. Richmond, E. Calvert zahlten, 

huldigten der Gotik als dem religiosen Stil, mit dem man die innere mythi- 

sche Verbindung mit dem All ausdrucken konnte. Ahnliche Tendenzen gab 

es in den 1790er Jahren schon in Deutschland; wie weit Ideen von Wacken- 

roder, den Schlegels Oder Tieck durch Vermittlung von Ch. Aders, eines 

deutschen Kaufmanns in London, der eine Sammlung an deutschen .Primi- 

tiven” hatte und Kontakte mit dem Kreis um Blake unterhielt, nach England 

gedrungen sind, muCte noch untersucht werden. Fur die k0SNoe Diirer-Re- 

zeption waren in der Ausstellung gute Beispiele zu sehen, etwa Linnels 

.Flufi in der Nahe von Newbury* (1815, Nr. 288) und R. Ackermanns Litho- 

graphien nach Diirers Gebetbuch (1817, Nr. 289). Patons .Morgendamme- 

rung: Luther in Erfurt” (1861, Nr 330) oder Sandys .Amor Mundi” (1865, Nr. 

333) deuteten spater Diirers Motive in symboltrachtige Kompositionen um. 

In ihren Landschaften verbanden die .Ancients”, wie sie sich nannten, eine 

scharfe naturalistische Beobachtung mit einer visionaren Intensitat, wie sie 

ganz besonders S. Palmers Landschaften (Nr. 297 oder Nr. 304) auszeichnet. 

Mit Eastlakes Bewunderung und Glauben an die deutsche geistige Uberle- 

genheit in Sachen der Kunst wurde der deutsche Einflufi auf die englische 

Kunstszene noch breiter: seine Verbindung mit den Nazarenem in Rom 

sollte die .German manner” seit 1845, besonders auch im Zusammenhang 

mit dem Neubau des Parlamentsgebaudes und der damit zusammenhan- 

genden Ausmalungen, propagieren helfen. W. Dyce und F. Madox Brown 

lieflen sich hauptsachlich von der deutschen Kunst des Kreises um Corne­

lius und Overbeck beeinflussen, wobei auch die Druckgraphik, besonders 

die Rethels und Richters, eine entscheidende Rolle spielte. Von Dyce gab es 

hochinteressante Beispiele in der Ausstellung; .Francesca da Rimini” (1837, 

Nr. 306), .Joas schiefit den Pfeil des Heils” (1844, Nr. 309), .Madonna und 

Kind” (1845, Nr. 310) Oder .Die Ritter der Tafelrunde” (1849, Nr. 317). Auch 

zur Herausbildung und Entwicklung der Kunst der Praraffaeliten haben die 

deutschen Nazarener keinen unwichtigen Beitrag geleistet. Gegeniiber die- 

sem Einflufi Deutschlands auf Themen- und Stilwahl hatten sich die eng- 

lischen Beruhrungen mit franzosischer Kunst fast ausschliefilich auf die 

Malweise beschrankt. Hauptsachlich waren es Delacroix, Gericault und 

Dbveria, deren Werke einen bestimmbaren Einflufi auf Etty (vgl. dessen 

.Hero stirbt bei dem Leichnam Leanders”, 1829, Nr. 301) und die Schule der 

traditionellen Historienmalerei ausgeubt haben, wobei hier auch R. P. Bo­

nington erwahnt werden soil, der mit zahlreichen Werken auf der Aus­

stellung vertreten war.

Die letzte Sektion der Ausstellung, .Britische Kunst im Ausland”, be-
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schaftigte sich, wie der Untertitel von William Vaughans Einleitung klar- 
machte, mit der Aufnahme der britischen Kunst in Deutschland und Frank- 
reich im 19. Jahrhundert. Die hier gezeigten Werke reichten von Wests „Ge- 
neral Wolfes Tod‘ (Stich von Woollett, 1776, Nr. 335) bis zu G. F. Watts’ 
.Liebe und Tod' (1887, Nr. 381), der von den deutschen Zeitgenossen als 
visionarer Kunstler von hdchster Bedeutung gesehen wurde, Lawrence mit 
Beispielen seiner Bildniskunst war vertreten (Nr. 345, 346, 347), Wilkies Bild 
»Die Testamentseroffnung' (1818/20, Nr. 349), das Ludwig von Bayern in 
Auftrag gegeben hatte, illustrierte die kontinentale Begeisterung fur den 
englischen Realismus, der sich an hollandischer Malerei des 17. Jahrhunderts 
schulte, Constables Landschaften wurden gezeigt, die in dem Pariser Salon 
der 1820er Jahre lebhaften Beifall ernteten — ein Kaleidoskop standig 
wechselnder Bildeindriicke, durch die diese letzte Abteilung an die europai- 
schen Mifiverstandnisse, Vorurteile und Begeisterungen gegeniiber der eng­
lischen Schule des 19. Jahrhunderts erinnerte: grofiartige Landschaften von 
J. Crome (Nr. 348), Constable und Turner; Historienmalerei, die leicht ins 
Sentimentale ausartet (Landseers „Der Hauptleidtragende des alten Hirten', 

1837, Nr. 364), das Zeitgeschehen reportageahnlich festhalt (.Der Bahnhof' 
von Frith, 1862, Nr. 372) oder in Illustrationen fur .Punch" oder. The Graphic' 
(Nr. 374 und Nr. 375) sozialkritische Themen behandelt. Die Praraffaeliten 
waren mit exemplarischen Werken vertreten — das viktorianische Weltreich, 
Kunst als die Frucht groflburgerlichen Mazenatentums, die Kunst als Illu­
sion ... eine Apotheose, die um 1880, womit die Ausstellung endete, in sich 
zusammenfallt.

In Zusammenhang mit der Ausstellung Englischer Malerei hatte der 
British Council und das Zentralinstitut fur Kunstgeschichte in Munchen ge- 
meinsam ein WFzE7pNIzT.IzToezgTOe0TMe.NeoIDieDT.jNpuoeDTH0NSNpuoe0 
IDOTc7DSNDeDSgRe0T3IDpSTKa rL­arrLs am 15. und 16. Januar 1980 veranstal- 
tet, auf dem zwolf Referenten aus Grofibritannien und Deutschland spra- 
chen. Nachdem das Kolloquium durch den britischen Botschafter in Bonn, 
Sir Oliver Wright, eroffnet worden war, machte Willibald Sauerlander in 
seiner Begrtifiungsrede auf mogliche Griinde fur die relativ lange Vernach- 

lassigung englischer Kunst auf dem Kontinent aufmerksam, die er als 
Resultat der industriellen Revolution und der unterschiedlichen Haltung 
gegeniiber den Kiinsten sah. Dabei zitierte er auch Lord Eastlake, President 
der Royal Academy, Ubersetzer von Goethes Farbenlehre und Freund der 
Nazarener: .The English have a matter, the Germans a mind of art'. Die 

englische Kunst entwickelte sich seit dem 17. Jahrhundert in einem standi- 
gen Dialog mit den kontinentalen Schulen; dafi dabei auch England zuwei- 
lei als gebender Partner auftrat, illustrierten einige der Referate. So haben 
die Englander in der Landschaftsmalerei, der Sir Ellis Waterhouse (Oxford) 

seinen Vortrag .The Continental Control of the Birth of British Landscape'
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widmete, Aufierordentliches geleistet. Allerdings konnten sich wegen der 

Abhangigkeit von der hollandischen und franzosischen Malerei jene spezi- 

fisch englischen Kriterien der Landschaftskunst erst spater entwickeln. Die 

Befreiung aus der ausschliefilichen stilistischen Abhangigkeit von den kon- 

tinentalen Schulen schuf zunachst eine Synthese aus klassisch-idealer Tra­

dition und real gesehener Natur. Es waren Richard Wilsons Landschaften, 

die Constables und Turners realistische Elemente in deren Landschafts- 

behandlung antizipierten. Landschaftsmalerei als Abbild und Sinnbild der 

Natur, das waren sowohl Constables Gemusegarten (1815) als auch seine 

Salisbury Kathedrale (1831).

Rom spielte eine wichtige Rolle in der Entwicklung der englischen Schule. 

Dabei trat in der Kunst auch der wachsende Einflufi aristokratischer Auf- 

traggeber hervor. Keith Andrews (Edinburgh) erwahnte in seinem Vortrag 

.Scottish Artists in Rome in the 18th Century", dafi in Rom auch schottische 

Royalisten politische Zuflucht fanden. Er legte wenig bekanntes Material 

vor, das ebenso G. Hamiltons Oder R. Adams Beziehungen zum Kreis um 

Winckelmann und Piranesi wie den franzosischen Einflufi auf A. Ramsay 

Oder die fruhromantischen Elemente in der Kunst der Gebruder Runciman 

als schottischen Beitrag zur europaischen Romantik betraf. Wie wichtig 

englische Auftraggeber fur A. R. Mengs in Rom waren, zeigte Ulrich Finke 

(Manchester) in seinem Referat .Mengs im Urteil seiner englischen Zeitge- 

nossen". In seinem Stil richtete sich der an der Wende vom Barock zum 

Klassizismus stehende Maier nach den jeweiligen Wiinschen seiner Auftrag­

geber. Trotz der Rivalitat mit Reynolds wurde es moglich, dafi Mengs zu 

seinen Lebzeiten Einflufi auf die englische Schule ausiibte, der allerdings 

nach seinem Tode rasch erlosch, wenn auch seine theoretischen Schriften 

weiterhin gelesen wurden. Nachhaltiger und ausdauemder war Rubens’ 

Einflufi auf die englische Malerei, was Christopher White (London) in sei­

nem Vortrag .Rubens and British Art 1630—1850“ anhand von umfangrei- 

chem Material illustrierte. Hogarth war mit Rubens’ Werk vertraut, das 

auch Reynolds kopierte bzw. zitierte, um seinen Schopfungen den Anschein 

dekorativer Gelehrsamkeit zu geben. Nach seiner Niederlandischen Reise 

(1781) anderte er unter dem Einflufi von Rubens sogar seinen Stil; sein „Em- 

tewagen" bedeutet eine Hommage fur den grofien Flamen. Constables spate 

Regenbogenlandschaften sind nicht ohne Rubens’ Vorbilder denkbar. Ande- 

rerseits hatte englische Landschaftskunst bei Georg von Dillis, dem bayeri- 

schen Corot, zur kunstlerischen Befreiung gefiihrt, wie Christoph Heilmann 

(Miinchen) in .Eine fruhe Beruhrung Munchens mit englischer Landschafts­

malerei" anhand eines unveroffentlichten Skizzenbuches aus dem Jahre 

1793 dokumentieren konnte. Dillis begleitete auf Vermittlung des Grafen 

Rumford Lord Palmerston 1793 ins Salzburgische, nachdem jener gerade 

auf seiner Riickreise von Italien in Miinchen eingetroffen war. Seine Land- 

schaftsskizzen legen seine Kenntnis von R. Cozens und W. Pars nahe, die
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ihn zu seinem malerischen Stil, wie ihn sein .TrivaschloCchen" (1797) zeigt, 

angeregt haben.

Solche kunstlerische Interpretation der Natur war dem Prinzip des .Pic­

turesque" bereits verpflichtet und deutete den Vorgang einer .Verinnerli- 

chung der Kunst" an. Dagegen hatte Hogarth als ein Mann der Aufklarung 

die im Laufe des 18. Jahrhunderts auseinandertretenden Bereiche von Na­

tur, Schonheit und Gottlichkeit in seiner Theorie, die er in seiner beruhm- 

ten Schrift .The Analysis of Beauty" seiner Nachwelt hinterlassen hatte, 

noch einmal zusammenbringen wollen. Uber Kunst und Moral sprach 

Michael Podro (Colchester), in seinem Beitrag .Hogarth on Drawing" und 

wies auf Horgarths Ziel hin, mit den asthetischen Mitteln der Kunst und 

durch die Darstellung der .moral beauty" die Gegensatzlichkeit von Schon- 

heit und Hafllichkeit oder Gut und Bose als Vielheit in der Einheit aufzu- 

losen und miteinander zu versohnen. In Hogarths Einflufi auf Kant und 

Schiller erweist sich die Bedeutung seiner philosophischen Anstrengungen. 

Um Fragen der moralisch-sittlichen Wirkung der freien Natur ging es 

Adrian von Buttlar (Mtinchen) in seinem Vortrag .Englische Garten in 

Deutschland". Nachdem er einen Abrifi zur Ikonologie der Englichen Garten 

in Deutschland gegeben hatte, machte er auf den wachsenden Widerspruch 

zwischen dem urspriinglichen Anspruch des Gartens, ein Symbol einer freien 

Gesellschaft zu sein, und der politischen Realitat aufmerksam, die den ur- 

sprtinglichen Naturkult als utopischen Weltentwurf fur die individuelle 

Freiheit umfunktionierte und das Individuum zur idyllischen Weltflucht 

oder romantischen Verinnerlichung veranlaflte. Tendenzen zur Verwand­

lung des Volksgartens in einen Koniglichen Garten waren auch in England 

zu bemerken.

Helmut Borsch-Supan (Berlin) wandte sich dem Thema .Die Anfange des 

Panoramas und Dioramas in Deutschland" zu und verwies dabei auf den iri- 

schen Maier R. Parker als den Erfinder des Panoramas. In Deutschland 

beschaftigten sich mit diesem neuen Mittel illusionistischer Wirklichkeits- 

vermittlung J. A. Breysig, Schinkel, Rottmann und Reinhart. Die Kunst 

wurde hier zu einem Mittel, den Schein als Wirklichkeit vorzutauschen. 

Landschaften oder Ereignisse aus den Napoleonischen Kriegen wurden dem 

sensationshungrigen Publikum als wirkliches .Augenerlebnis" vorgeftihrt. 

In der Zeit der englischen industriellen Revolution erkannte die Kunst es 

kaum als ihre neue Aufgabe, die soziale Wirklichkeit darzustellen oder gar 

zu demaskieren. Zwar verabscheuten die deutschen Besucher Carus, Heine, 

Passavant, Waagen Oder Fontane das industrielle England, bewunderten 

aber die englische romantische Malerei in Coalcotts Landschaften, Wilkies 

andachtigen und humorvollen Genrebildem oder Landseers sentimentalen 

Geschichten. Mit diesem Aspekt beschaftigte sich Alex D. Pott (Norwich) in 

seinem Referat .English Romantic Art through German Eyes"; englische 

romantische Kunst hiefi keineswegs die Kunst eines Constable oder Turner
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fur den deutschen Besucher. Der viktorianische Maier hatte sich in seine 

Idylle zuriickgezogen, die ihm ein moralisches Alibi fur sein soziales Des- 

interesse zu bieten schien. Eine Spannung zwischen Kunst als asthetischem 

Vorgang und der sozialen Wirklichkeit liefi sich auch in der englischen 

religidsen Malerei des 19. Jahrhunderts beobachten. Diesem Thema hatte 

sich William Vaughan (London) in seinem Beitrag .Realism and Tradition 

in Religious Art” zugewandt. Das Sichannahem von Rationalismus und Re­

ligion machte sich auch in der viktorianischen Malerei bemerkbar. Hunts 

.Licht der Welt” (1854) bot ein interessantes Beispiel fur die zeitgenossische 

Diskussion uber Allegorie und Realismus, an der sich auch Ruskin und 

Waagen als Kontrahenten beteiligten. Einerseits sollte der .erhabene Realis­

mus” des malerischen Materialismus die traditionellen religidsen Gegenstan- 

de vergeistigen; dieselben realistischen Mittel sollten bei neuen Themen, 

wie Hunts .Der Schatten des Todes” (1868—73), eine historische Glaub- 

wurdigkeit und Sachtreue — im positivistischen Sinne — geben, wie sie 

pietistischer Frommigkeit entsprachen. Fehlender Symbolgehalt wurde durch 

malerische Akribie kompensiert. Carl-Wolfgang Schumann (Krefeld) hatte 

Zitate aus Queen Victorias Tagebiichern anlafilich ihrer Rheinreise zusam- 

mengestellt (.Royal Opinions on Rhenish Art”), die iiberaus interessantes 

Material zur englischen Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts darstellten. 

Michael Stunners (Erlangen) Vortrag .Londons Kunstschreiner im 18. Jahr- 

hundert* beschlofi die Reihe der zwolf Referate, die demnachst in Buchform 

vorgelegt werden sollen.

Es sei noch auf eine Ausstellung hingewiesen, die Peter Proschel in den 

Raumlichkeiten seiner Galerie Carroll in Miinchen vom November 1979 bis 

zum Januar 1980 veranstaltet hatte: ’DiRNpuoeTC0uoNSecSI0.eNuoDIDieDTOep 

3RgppN.NpzIpTKah L­arlLsm Das Royal Institute of British Architects in Lon­

don hatte freundlicherweise das Material augewahlt und zur Verfiigung ge- 

stellt. Der informative Katalog zu dieser Ausstellung, deren wissenschaft- 

liche Betreuung in den Handen von Gerhard Dietrich lag, enthielt Beitrage 

von John Harris (.Stilstromungen in der englischen Architektur um 1710— 

1820”), Werner Oechslin (,Zu Mythos und Wirkung der archaologischen Pu- 

blikationen im fruhen Klassizismus”), Joachim Hotz (.Worlitz, Weimar, Kas­

sel, Coburg — Zum Einflufi Englands auf die deutsche Architektur von 1770 

bis 1830”) und Adrian von Buttlar (.Vom Englischen Garten bis Glaspalast — 

Englisches in Miinchen 1789—1854”). Aspekte moglicher Wechselwirkungen 

zwischen England und Deutschland lagen der Auswahl der 37 Exponate 

zugrunde, welche die verschiedenen Stilformen des englischen Klassizismus 

in der Architektur veranschaulichten und noch durch romische Veduten von 

J. M. Gandy und Bildnisbiisten der englischen Klassizisten aus Bestanden 

der Galerie erganzt wurden. Es waren Entwiirfe von Adam, Chambers, 

Dance, Wyatt, Soane, Nash und anderen zur Profan- und Sakralarchitek- 

tur, zu Dekorationen und visionaren Bauten zu sehen. Der .englische Pira-
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nesi", Gandy, war mit einem Entwurf zu einer „Totengedenkstatte am Meer" 

(um 1810, Nr. 21) vertreten, in dem das visionare, romantische Element des 

englischen Klassizismus present war. Zahlenmafiig uberwogen die Villen- 

entwiirfe im palladianischen Stil — neben der englischen Gartenkunst und 

der klassizistischen Neugotik ein weiteres Gebiet, auf dem England seinen 

EinfluC auf Deutschland ausuben konnte, der allerdings in Mitteldeutsch- 

land starker war als in Stiddeutschland. Die Tendenz zur malerischen Ein- 

bettung von Bauten in Landschaftsgarten, fur welche die Ausstellung Bei- 

spiele von Bonomi, Wyatville, Nash und Repton bot, wurde von Erdmanns- 

dorff, Jussow, Gontard oder Schinkel aufgegriffen. Im suddeutschen Raum 

dagegen, wo italienische und franzosische Vorbilder ihre Prasenz behielten, 

iibte die englische klassizistische Architektur eine nur indirekte Wirkung 

aus. Dagegen wurde der englische Gartenstil fruh importiert; Sckell reinigte 

den Miinchener Englischen Garten zugunsten eines Klassizismus, indem er 

Entwiirfe und Anlagen von Lechner Oder Frey kritisierte. Englische An- 

regungen liefien sich in Fischers Prinz Carl Palais (1803), Klenzes Entwurfen 

zur Glyptothek (vgl. damit Th. Harrisons Plan fur einen Zentraibau, um 

1796, Nr. 33) oder Gartners Wittelsbacher Palais finden, in welchem sich der 

Maximiliansstil bereits ankiindigte. Peter Prbschel ist die Initiative zu die- 

ser schonen Ausstellung zu danken, die den Besucher mit dem Thema engli- 

scher Architekturzeichnungen bekanntgemacht hat.

Ulrich Finke

NACHBETRACHTUNGEN ZUR PARISER CEZANNE-RETROSPEKTIVE 1978 

(Erster Teil)

Der grofien, 1977 in New York und Houston veranstalteten, 1978 (in klel- 

nerem Ausmafl) in Paris gezeigten Cezanne-Retrospektive gebuhrte das 

Verdienst, allein das Spatwerk des Meisters zum ersten Mai als ein in sich 

geschlossenes Ganzes prasentiert zu haben. Dank einer umfassenden Aus- 

wahl von Exponaten, die sich ausschliefilich auf Gemalde und Aquarelle 

seiner letzten Lebensdekade (1895—1906) beschrankte, wurde durch sie die 

Kenntnis seiner Altersschopfungen, in ihrer Besonderheit wie auch als Sum­

ma einer durch hochste visuelle und geistige Konzentration gekennzeich- 

neten schbpferischen Lebensleistung, wesentlich erweitert und vertieft.

Gewifi hat auch die Kunstwissenschaft im Lauf der letzten funfundzwan- 

zig Jahre, insbesondere seit dem Erscheinen des wegweisenden Buches von 

Kurt Badt („Die Kunst Cezannes", Munchen 1956), schon erheblich dazu bei- 

getragen, neue Zugange zu Cdzannes Alterswerk zu schaffen. Ihre wichtig- 

sten jungeren Forschungsergebnisse in dieser Richtung liegen in den neun 

ausfuhrlichen, von berufenen amerikanischen, englischen und franzbsischen 

Kennern Cezannes verfafiten Essays vor, die dem Katalogband der New 

Yorker Retrospektive (William Rubin [ed.], Cezanne: The Late work, New
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