Ausstellungen

IM LICHTE DES NORDENS.
SKANDINAVISCHE MALEREI UM DIE JAHRHUNDERTWENDE.

London, Hayward Gallery, 10. 7.—5. 10. 1986; Diisseldorf, Kunstmuseum, 26. 10.
1986—1. 2. 1987; Paris, Petit Palais, 20. 2.—17. 5. 1987.

Skandinavische Kunst um die Jahrhundertwende diirfte, auch fiir viele Kunsthistori-
ker, in Deutschland gleichbedeutend sein mit Eduard Munch und vielleicht, freilich auf
einer anderen Ebene der Rezeption, mit Carl Larsson, den uns Schwedenwerbung und
Weihnachtskarten nicht vergessen lassen. Wer dariiber hinaus noch unter Kiinstlerna-
men wie Akseli Gallen-Kallela, Peder Severin Krgyer oder Anders Zorn sich etwas vor-
stellen kann, darf fast schon als Kenner gelten. Dabei reprisentiert diese Ausstellung
eine Epoche, in der die kulturellen Beziehungen zwischen den nordischen Landern und
Deutschland eng waren. Den meisten bekannt ist vielleicht die Wirkung der Dramen von
Henrik Ibsen und August Strindberg, aber auch heute fast vergessene Dichter wie Ola
Hansson, Arne Garborg oder Holger Drachman wurden zu ihrer Zeit viel gelesen, und
unter den jetzt ausgestellten Kiinstlern genossen auf jeden Fall Kroyer und Zorn interna-
tionalen Ruf.

Die hier von mir vielleicht etwas zugespitzt unterstellte Unwissenheit des deutschen
Publikums in bezug auf skandinavische Kunst beruht auf Gegenseitigkeit. Diejenigen in
Skandinavien, die mehr von deutscher Kunst der Jahrhundertwende als einzelne Bilder
von Bocklin, Klinger und allenfalls Hodler und Liebermann kennen, diirften leicht ge- -
zahlt sein. Es ist hier nicht der Ort, nach den Griinden fiir diese Situation zu fragen, so-
viel ist wohl aber klar, daf die Fixierung der Kunstgeschichte auf Frankreich, den
Impressionismus und die danach folgenden -ismen das Interesse fiir die Entwicklungen
in anderen Teilen Europas nicht gerade gefordert hat. Im Gegenteil, mit dem MaBstab
der franzosischen Malerei gemessen, erscheint manches, was dem Skandinavier teuer
ist, dem deutschen Kenner unzeitgemdB und provinziell und vice versa. Im Zuge der
Umwertung der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts, die seit geraumer Zeit im Gange
ist, scheint jetzt auch die Zeit fiir eine Neuentdeckung der Randgebiete Europas und fiir
ein neugewecktes BewuBtsein dafiir gekommen zu sein, dafl es auch andere Zusammen-
hénge gegeben hat als EinbahnstraBen vom Zentrum Paris in die Peripherie.

Der Ubergang von den achtziger zu den neunziger Jahren wird in der Kunst- und Lite-
raturgeschichte der nordischen Lander als eine wichtige Epochengrenze gesehen. Waren
die achtziger Jahre durch den EinfluB des franzosischen Naturalismus und der Freilicht-
malerei, durch Sozialkritik und politischen Radikalismus geprégt, so zeichnen sich die
neunziger Jahre durch eine Hinwendung zum Symbolismus und zu einer auf dem Natur-
erlebnis fuBenden Nationalromantik aus. Hatten die meisten der fiithrenden Kiinstler
wihrend der siebziger und achtziger Jahre lange Zeit im Ausland, vor allem in Frank-
reich gelebt, kehrten sie um 1890 in ihre Heimatlinder zuriick. Viele etablierten sich
in der Provinz, die Abwendung von der GroBstadt gehort zu den ideologischen Merkma-
len dieser Zeit. Bei vielen Kiinstlern kann man gleichzeitig Verdnderungen ihrer Malerei
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Abb. 1 Jakob oder Hans Andreas Anthoni, Maria mit dem Kind, vor 1632. Tschenstochau,
Klosterkirche von Jasna Gora, Gnadenaltar (Bayer. Nationalmuseum Miinchen)



Abb. 2 Hans Jakob Bair d. J., Kerzentragender Engel, 1629/30. Tschenstochau, Klosterkirche
von Jasna Céra, Gnadenaltar (Bayer. Nationalmuseum Miinchen)
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Abb. 3a Foligno,
Fassade des
Palazzetto oder
Palazzo Pretorio
(D. Blume)

Abb. 3b Foligno,
Palazzo Trinci,
Romische Grabstelle
mit der Stiftungs-
inschrift von 1407
(D. Blume)
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Abb. 6 Florenz, Domopera, Modell fiir die Domfassade von Bernardo Buontalenti (Bibl.
Hertziana Rom)
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Abb. 7a Philibert De 1'Orme, Teilentwurf eines ionischen Kapitells
(De [’'Orme, Architecture, 1648, 163)
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Abb. 7b Schlof3 Anet, lonisches Kapitell (nach R. Pfnor)






beobachten, die zwar ohne den Synthetismus und andere ,,dekorative’” Tendenzen nicht
zu denken sind, nichtsdestoweniger aber oft von der Ambition getragen wurden, eine
eigenstdndige ,,nationale’’ Kunst zu schaffen. Wichtige Beispiele dafiir sind die Ent-
wicklung der Stimmungslandschaftsmalerei in Schweden und Norwegen und der dekora-
tive Linearstil bei Gallen-Kallela oder Gerhard Munthe. In der Tat hat diese Epoche das
Selbstverstdndnis der nordischen Volker stark geprégt, und viele der jetzt ausgestellten
Bilder gehoren zu den bekanntesten und beliebtesten in ihren jeweiligen Landern.

Die Idee, die Kunst dieser Epoche in einer grofen Ausstellung einem internationalen
Publikum zu zeigen, geht wohl auf den tiberraschenden Erfolg einer Ausstellung zuriick,
die 1982/83 in den USA unter dem Titel Northern Light gezeigt wurde. Initiator war
Kirk Varnedoe, der auch fir die Auswahl verantwortlich zeichnete. Northern Light
vereinte Werke der achtziger und der neunziger Jahre und war vom Konzept her ein Ver-
such, einer bestimmten These iiber die skandinavische Malerei jener Zeit Anschaulich-
keit zu verleihen. Varnedoes Ausstellung bereitete den skandinavischen Fachkollegen
manche Uberraschungen, sie hat aber gerade dadurch der Beschiftigung mit der Kunst
des ausgehenden 19. Jahrhunderts und der Jahrhundertwende wichtige Impulse gegeben.
Das zeigte bereits die groBe Ausstellung iiber die Malerei der achtziger Jahre, die
1985/86 in Oslo, Stockholm, Helsinki und Kopenhagen gezeigt wurde. Chronologisch
gesehen ist Im Lichte des Nordens eine Fortsetzung davon, wenngleich fiir ein anderes
Publikum zusammengestellt. (Erst nachtrdglich ist die Vereinbarung zustande gekom-
men, die Ausstellung im Sommer 1987 auch in Kopenhagen zu zeigen.)

War Northern Light durch eine subjektive Auswahl von Kiinstlern und Werken ge-
kennzeichnet, so scheint /m Lichte des Nordens auf breite Vielfalt angelegt zu sein. Man
kann mit einer Epochenausstellung dieser Art verschiedene Ziele verfolgen. Ein Ziel
wire es, einfach durch die Auswahl von qualitativ hochrangigen Werken eine dsthetisch
attraktive Ausstellung zu zeigen, die den Besucher beeindruckt und einen allgemein gu-
ten Eindruck von der skandinavischen Malerei vermittelt. Das ist ein legitimes und aus-
reichendes Konzept, vor allem wenn Absichten der kulturellen Repridsentation mit dem
Projekt verbunden sind. Man kann aber auch versuchen, dariiber hinaus durch Auswahl
und Hangung Zusammenhdnge kunsthistorischer und anderer Art anschaulich zu ma-
chen. Betrachtet man Im Lichte des Nordens von diesem Standpunkt aus, scheint mir die
erstgenannte Alternative maBgeblich gewesen zu sein, allerdings ergdnzt durch die Am-
bition, die kiinstlerische Vielfalt der Epoche herauszustellen.

Die tiberwiegend positiven Reaktionen auf die Ausstellung bestétigen dieses Konzept;
dennoch gibt meines Erachtens die Auswahl von Kiinstlern und Bildern AnlaB zu einigen
kritischen Fragen.

Die Verteilung der ca. 150 Exponate zwischen den einzelnen Léndern ist ungefihr pa-
ritdtisch mit Ausnahme von Island, das nur mit vier Werken von einem Kiinstler vertre-
ten ist. Das Konzept der Ausstellung bringt den Gedanken zum Ausdruck, daB die Kunst
der nordischen Lénder trotz aller Unterschiede als eine Einheit gesehen werden kann,
und die Hidngung der Bilder in Diisseldorf nahm daher auch mit Recht keine Riicksicht
auf die nationale Zugehorigkeit der Kiinstler. Der Einfachheit halber will ich dennoch
bei der Erorterung der Auswahl nach Léndern vorgehen. Das scheint mir auch aus dem
Grund gerechtfertigt zu sein, weil die nationalen Arbeitsgruppen anscheinend die Repré-
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sentation ihres Landes weitgehend bestimmt haben. Einen Versuch, auf Gemeinsames
hinzuweisen, kann ich darin nicht entdecken.

In der dénischen Auswahl sind Wilhelm Hammershe¢i und Laurits Andersen Ring dam
starksten vertreten. Hammershei ist zweifellos eine sehr interessante Kiinstlerperson-
lichkeit, dessen meist in Grautonen gehaltene, an Vermeer, aber auch an das sogenannte
Goldene Zeitalter der ddnischen Malerei und natiirlich auch an Whistler erinnernde In-
terieurs zu den eindrucksvollsten Bildern der Zeit gehéren. Wie Hammershgi war auch
L. A. Ring eher ein Einzelgdnger. Seine Bilder aus dem Leben auf dem Dorf sind von
biedermeierlich anmutendem Realismus und zeigen nur ausnahmsweise symbolistische
Ziige (dann vor allem in einer spitromantischen Art); die in der Ausstellung gezeigten
Gemalde von der Frau des Kiinstlers sind in ihrer nachdenklichen Stille und Intimitat
aber auch sehr charakteristisch fiir die Stimmungsmalerei der Epoche. Hammersh¢i und
Ring zeugen beide von der Bedeutung der Tradition von Eckersberg, Christian K¢bke
und- Constantin Hansen fiir die dénische Kunst der Jahrhundertwende. Das dinische
Kunstleben zeigte aber auch andere Tendenzen. Unter den jungen Kiinstlern machten
Johan Rohde, Mogens Ballin und vor allem J. F. Willumsen von sich reden. Sie standen
in personlichem Kontakt mit Gauguin und der Pont Aven-Schule. Ihr Sprachrohr war
die allerdings nur kurzlebige Zeitschrift Taarnet (der Turm) und ihr Forum die ,,Freie
Ausstellung’’, die eine wichtige Rolle fiir die Rezeption der neuesten franzosischen
Kunst in Skandinavien spielte. Hier wurden 1893 z. B. Werke von van Gogh und Gau-
guin gezeigt. Dieser Kreis von jungen Symbolisten ist mit bedeutenden und charakteri-
stischen Werken von Ludwig Find, Harald Slott-Mgller, Ejnar Nielsen und J. F.
Willumsen vertreten; erstaunlich und bedauerlich finde ich es aber, daB kein Bild gezeigt
wird, in dem die Auseinandersetzung mit der Pont Aven-Schule sichtbar wird. Willum-
sens groBes, in seiner grellen Farbigkeit eindrucksvolles Bild ,,Nach dem Sturm’’ von
1905 zeigt einen anderen Stil als seine Bilder der neunziger Jahre und bezeichnet meines
Erachtens etwas Neues, z. B. den vitalistisch gefarbten Badebildern Eduard Munchs
Vergleichbares. Es leuchtet ein, daf das groBe symbolistische Landschaftsbild der
,,Jotunheim’’ von 1892/93 (Farbtafel im Katalog) aus konservatorischen Griinden in der
Ausstellung nicht gezeigt werden kann, ein Beispiel von Willumsens Arbeiten aus den
frithen neunziger Jahren als Ergédnzung zu ,,Nach dem Sturm’’ hitte aber ein deutliche-
res Bild von der Entwicklung des Symbolismus in Dianemark und von der Bedeutung
Willumsens gegeben.

Als die eigentliche Zentralgestalt des ddnischen Kunstlebens der neunziger Jahre mufl
aber Peder Severin Krgyer gelten. Zwar haben er und die tibrigen Maler der Kiinstler-
kolonie auf Skagen ihre wichtigste Rolle in den achtziger Jahren gespielt, Krgyers
Strandbilder mit Spaziergidngern in Sommerabendstimmung sind aber in ihrer hinreiflen-
den Schwermut und hervorragenden malerischen Qualitdt Schliisselwerke der Epoche,
die es verdient hitten, in der Ausstellung durch ein Hauptwerk vertreten zu sein. Die
kleinen Bilder von Krgyer, die hier gezeigt werden, sind zwar gut, haben aber eher Stu-
diencharakter und konnen im Rahmen der Ausstellung den Rang Krgyers nicht sichtbar
machen.

Den Schwerpunkt in der Auswahl Finnlands bilden 6 zentrale groBe Werke von Akseli
Gallen-Kallela. Sein 270 x 106 cm groBes, prachtvolles Gemalde ,,Wasserfall bei Min-
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tykoski’’ bildet einen der Hauptakzente der Ausstellung und ist auch ein Schliisselbild
im (Buvre Gallen-Kallelas. Bereits in den spéten achtziger Jahren hatte er symbolisti-
sche Elemente in seine Malerei aufgenommen, ohne jedoch von seinem naturalistischen
Stil abzugehen. Im ,,Wasserfall’’ versucht Gallen-Kallela durch eine die Fliche beto-
nende Malweise und vor allem durch die fiinf goldenen Streifen, die das Bild durch die
Mitte vertikal teilen und die als Anspielung auf die Geigensaiten des mythischen Neck
zu verstehen sind, den stilistischen Ausdruck fiir die symbolistische Dimension des The-
mas zu finden. In den Gemaélden mit Themen aus dem finnischen Nationalepos Kalevala
hat Gallen-Kallela seinen neuen Stil gefunden: kraftvolle, ausdrucksstarke und linear-
dekorative Flachenkompositionen, denen die Maltechnik (Tempera auf grober Lein-
wand) fast den Charakter von Textilkunst verleiht. In diesen Werken sind Einfliisse von
japanischen Holzschnitten, von der Illustrationskunst der Préraffaeliten und vielleicht
auch von Hodler zu spiiren, das Ergebnis stellt aber einen unverwechselbar persénlichen
Stil dar.

Ist die Bedeutung Gallen-Kallelas als einer der Hauptvertreter des europdischen Sym-
bolismus inzwischen anerkannt, diirfte fiir die meisten Hugo Simberg ein unbeschriebe-
nes Blatt sein. Seine zwischen Schwermut und Humor pendelnden, bewuBt naivisti-
schen, farbgliihenden kleinen Aquarelle, von denen in der Ausstellung 12 Stiick gezeigt
werden, stellen einen spannungsreichen Kontrast zu den heroischen Werken Gallen-
Kallelas dar, dessen Schiiler Simberg war.

An eine ganz andere Tradition kniipfte Magnus Enckell an. Er stand in engem Kontakt
mit den symbolistischen Stromungen in Paris, unter anderem auch mit Sar Peladan. In
seinen Knabengestalten hat man einen Ausdruck von Spekulationen iiber das Androgyne
sehen wollen. Eine gute Auswahl von Werken von Pekka Halonen, Eero Jarnefeldt,
Juho Rissanen, Helene Schjerfbeck und Ellen Thesleff runden den finnischen Beitrag ab.

In der norwegischen Auswahl nimmt Eduard Munch den zentralen Platz ein. Der Ver-
gleich von ,,Inger am Strand’’ von 1889 mit ,,Melancholie’” von 1891/92 zeigt, wie
Munch seinen charakteristischen symbolistischen Stil fand. Entscheidend dafiir war sei-
ne Begegnung mit dem franzosischen Synthetismus wéhrend seines Pariser Aufenthaltes
ab Herbst 1889. Diese Bilder wurden beide in Berlin 1892 gezeigt. Mit ,,Mondschein’’
(1893) und ,,Asche’’ (1894) aus der Nationalgalerie in Oslo und ,,Die Stimme’’ (1893)
und ,,Roter wilder Wein’’ (1898—1900) aus dem Munch-Museum werden so bedeuten-
de Werke aus dem ganzen Jahrzehnt vorgestellt, da es dem Betrachter leichtféllt, auf
eine deutlichere Présentation von Munchs symbolistischem Projekt par préference, dem
Lebensfries, zu verzichten.

Ahnlich wie die Dinen, stellen auch die Norweger einen auBerhalb des Landes wenig
bekannten Einzelgdnger groB aus: Harald Sohlberg. Fiinf groBe Bilder, von denen wohl
vor allem ,,Winternacht in Rondane’” von 1901 und ,,Nacht’’ von 1904 die eindrucks-
vollsten sind, geben ein gut umrissenes Bild seines Schaffens. Wie bei Hugo Simberg,
findet man auch bei Sohlberg naivistische Ziige, die den Bildern eine besondere, eigen-
willige Note geben.

Etwa zur gleichen Zeit, als Gallen-Kallela in den Arbeiten mit Kalevala-Themen sei-
nen linearen Flachenstil entwickelte, malte der Norweger Gerhard Munthe eine Reihe
grofer Aquarelle mit Marchenmotiven, die im Stil an alte norwegische Wandteppiche
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erinnern. Sie sind nachtréglich auch als Vorlagen fiir Wandteppiche gebraucht worden,
waren aber urspriinglich als eigenstidndige Bilder gedacht. Munthe, der ein hervorragen-
der naturalistischer Landschaftsmaler war, hat sein Experiment mit der stilisierten For-
mensprache selbst begriindet: ,,Mit den Mitteln des Naturalismus wird man nie Walhalla
erreichen’’. Wie bei Gallen-Kallela handelt es sich hier also um den Versuch, einen ,,na-
tionalen’’ Stil zu finden. Es ist schade, daB die andere Seite von Munthes Kunst, seine
stimmungsvolle Landschaftsmalerei, in der Ausstellung nicht gezeigt wird. Ein Beispiel
davon hitte ihn ohne Zweifel in einem interessanteren Licht erscheinen lassen. Die nor-
wegische Landschaftmalerei ist allerdings mit bedeutenden Werken von Kitty L. Kiel-
land und Eilif Petersen sehr gut vertreten. Zu nennen sind vor allem die beiden
Sommernachtsbilder, die wihrend eines gemeinsamen Aufenthaltes auf dem Hof Flaes-
kum auBerhalb von Christiania (Oslo) 1886 entstanden. Dort traf sich in jenem Sommer
fast die ganze Elite der norwegischen Kiinstlerschaft. Der Flaeskum-Sommer wird als
der Durchbruch der Freilichtmalerei in Norwegen angesehen, gleichzeitig zeigen sich
hier vor allem in der Hinwendung zu Sommernachtsstimmungen Tendenzen, die fiir die
Landschaftsmalerei der Jahrhundertwende kennzeichnend werden sollten. Davon zeugt
bereits das Plakatmotiv der Ausstellung, das monumentale Bild ,,Nordischer Sommer-
abend’’ des schwedischen Kiinstlers Richard Bergh von 1899—1900. Richard Bergh ge-
horte zu den fithrenden Mitgliedern des aus der Opposition der jungen Kiinstler gegen
die Akademie hervorgegangenen Kiinstlerbundes (Konstnérsférbundet). Er war auch ein
bedeutender Kunstschriftsteller und beendete seine Karriere als Chef des Stockholmer
Nationalmuseums. In den neunziger Jahren lebte er zusammen mit seinen Kiinstlerfreun-
den Karl Nordstrom und Nils Kreuger in Varberg an der schwedischen Westkiiste. Diese
kleine Kiinstlerkolonie hat eine wichtige Rolle in der schwedischen Kunstgeschichte ge-
spielt. Hier wurde ein ganz spezifischer Stil der Landschaftsmalerei entwickelt, stark
beeinfluft von der Kunst van Goghs und Gauguins, die die Kiinstler 1893 in Kopenhagen
gesehen haben. Wenn auch Berghs ,,Sommerabend’’ und der mit drei Hauptwerken ver-
tretene, den Varberger Kiinstlern nahestehende Prinz Eugen (Bruder des spéteren Ko-
nigs Gustav V.) die schwedische Landschaftsmalerei in sehr iiberzeugender Weise
vertreten, ist es meines Erachtens nicht zu verstehen, warum keine Varberg-
Landschaften gezeigt werden und warum eine zentrale Kiinstlerpersonlichkeit wie Karl
Nordstrom tiberhaupt nicht vertreten ist.

Ahnlich wie bei den Dénen, beeintréichtigt auch hier der Wunsch, Vielfalt zu zeigen,
die Geschlossenheit des Eindrucks. Neben den bereits genannten Kiinstlern sind Eugene
Jansson und Anders Zorn in guter Auswahl vertreten. Der Tiermaler Bruno Liljefors,
der auf seinem Gebiet zweifellos eine internationale GroBe darstellt, hitte es meines
Erachtens verdient, in diesem Zusammenhang etwas stiarker repriasentiert zu sein. Von
ihm werden zwar mit der groBen ,,Auerhahnbalz’’ von 1888 und ,,Enten im Schilf’’ von
1901 zwei Hauptwerke gezeigt, in denen auch seine stilistische Spannweite sichtbar
wird; ein Hauptwerk aus den neunziger Jahren, wie z. B. der groBe ,,Uhu’’ von 1895
(Kunstmuseum Goteborg), hitte seinen Beitrag zur schwedischen Nationalromantik aber
noch deutlicher machen konnen.

Von Ernst Josephson, der 1888 geisteskrank wurde, wird das durch seinen fast durch-
geistigten Charakter bereits weit tiber Bastien-Lépage hinausgehende Bild einer alten
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Frau in der Tir6ffnung, ,,Herbstsonne’’, von 1886 gezeigt, auerdem zwei Gemélde
und eine Reihe Zeichnungen aus seiner Krankenzeit. Werke aus dieser Periode sind in
den letzten Jahren mehrmals im Ausland gezeigt worden, z. B. in der grofien Ausstel-
lung tiber C. F. Hill und Josephson in Hamburg, Stuttgart und Miinchen 1984/85.
Obwohl diese Werke sozusagen auBerhalb des Kunstlebens entstanden, ist ihre Aufnah-
me in eine Ausstellung tiber die Kunst der Jahrhundertwende durchaus zu vertreten, da
sie bei den Kiinstlerfreunden bekannt waren und im Zeichen des aufkommenden Symbo-
lismus rezipiert wurden.

Auch August Strindbergs Malerei ist in den letzten Jahren in Deutschland gezeigt wor-
den. Als eine Hauptgestalt des schwedischen Kulturlebens der Jahrhundertwende iiber-
haupt, durch seine Beziehungen zu vielen der bekanntesten nordischen Kiinstler, aber
auch durch die Originalitit seiner Gemaélde 148t sich seine Aufnahme in die Ausstellung
leicht rechtfertigen. Er war aber als Maler ein Amateur, und wenn man bedenkt, welche
Kiinstler nicht aufgenommen werden konnten, mufl man sich fragen, ob diese Entschei-
dung richtig war. Zu den fehlenden Namen gehoren Olof Sager-Nelson und Ivan Aguéli,
von denen jedenfalls der letztere auch in einem internationalem Zusammenhang Interes-
se beanspruchen darf. Uber die Auswahl von Kiinstlern und Werken 148t sich freilich
immer gut streiten.

Eine interessante Bekanntschaft ist der islandische Maler Thérarinn B. Thorlaksson,
von dem vier Bilder ausgestellt sind. Thorlaksson kann als Begriinder der isldndischen
Malerei gelten. Er wurde in Kopenhagen ausgebildet, und obwohl er mit den Skagenma-
lern' Kontakt hatte, weisen seine Bilder mehr Verwandtschaft mit der danischen Malerei
der ersten Jahrhunderthélfte und mit norwegischen Malern wie J. C. Dahl und Peder
Balke als mit den zeitgendssischen Stromungen in Dédnemark auf. Von den Norwegern
hat er es z. B. gelernt, die heimische Gebirgslandschaft kiinstlerisch zu erfassen. Solche
Einfliisse verbinden sich mit einem gewissen naiven Charakter, der die Bilder Thorlaks-
sons im Zusammenhang dieser Ausstellung paradoxerweise besonders ,,modern’’ er-
scheinen 14ft.

AbschlieBend kann gesagt werden, daB Im Lichte des Nordens eine représentative
Auswahl von Gemélden der Jahrhundertwende zeigt. Man kann in einigen Punkten iiber
die Auswahl zwar diskutieren, dariiber, da der Wunsch, nur gute und fiir die einzelnen
Kiinstler charakteristische Bilder aufzunehmen, die Auswahl geprdgt hat, kann jedoch
kein Zweifel bestehen. Es bleibt zu hoffen, daff die Ausstellung iiber ihren momentanen
guten Eindruck hinaus dazu beitragen kann, auf lingere Sicht das Interesse fiir die Viel-
falt der europdischen Kunst um die Jahrhundertwende anzuregen.

Der Katalog bildet alle ausgestellten Werke ab. DaB fast alle Abbildungen dabei in
Farbe gedruckt werden konnten, ist besonders erfreulich, zumal man damit rechnen
kann, daB dieser Katalog fiir absehbare Zeit einen Handbuchcharakter haben wird. Gute
einfiihrende Essays von Uwe M. Schneede, Knut Berg, Salme Sarajas-Korte und den Hi-
storikern Matti Klinge und Gunnar Broberg geben einen Uberblick iiber die kunsthistori-
sche, die sozialgeschichtliche und ideologische Problematik der Epoche. Eine umfang-
reiche Bibliographie erhdht den Wert des Kataloges. Im AnschluB an die Er6ffnung der

Ausstellung wurde in kleinem Rahmen ein Symposium mit Teilnehmern der nordischen

Léinder durchgefiihrt. Lars Olof Larsson
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