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1. F. Hayman. Walpole auf dem Weg zum Tempel des Ruhmes, 1740

Werner Busch

Die englische Karikatur in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts

Ansdtze zu einer Entwicklungsgeschichte*

Im folgenden soll der Versuch unternommen
werden, die Entwicklung der englischen Karika-
tur in drei Stufen darzustellen. Beispiele aus al-
len Stufen sollen analysiert werden. Es wird sich
zeigen, dafl man bei den drei Stufen durchaus
von einer Abfolge von These, Antithese und Syn-
these sprechen kann. Ferner soll versucht werden,
die besondere Rolle, die William Hogarth in die-

* Urspriinglich war daran gedacht, eine Rezension des
Buches von Herbert M. Atherton, Political Prints in
the Age of Hogarth, Oxford 1974, zu schreiben. Ather-
tons Arbeit hitte dann in erster Linie mit dem zwei-
bindigen Werk von M. Dorothy George, English Po-
litical Caricature, Oxford 1959, verglichen werden
miissen, Athertons Kritik (S. 273) an Georges Buch
lauter: “There is a tendency to consider the prints as
but passing and disconnected reflections of public
opinion and to touch only the peaks of popular outcry
and notoriety. The book (von George) left a need for
a thorough examination of the relation of prints to
pamphlet literature and for the study of the printsel-
ling trade and the position of the authorities.” Diese

ser Entwicklung eines neuen Zeichenstils gespielt
hat, genauer zu fassen. Hogarths entscheidende
Bedeutung fiir die Karikaturisten wird zwar in
der Literatur grundsitzlich vorausgesetzt, jedoch
kommt die Schilderung dieses Abhingigkeitsver-
hiltnisses zumeist nicht iiber die Konstatierung
bestimmter Motiviibernahmen hinaus.

Liicke zu schlieflen, ist Atherton zum Teil sicherlich ge-
lungen. Sein Kapitel 1 handelt von den Graphikliden
in London und Westminster, eine Reihe von Verlegern
wird historisch greifbar. Was den geschichtlichen Hin-
tergrund anbetrifft, so ist das Feld durch die Arbeiten
von George und Atherton nunmehr vorziiglich bestellt.
Eine kunsthistorische Analyse der englischen Karikatur
bleibt jedoch nach wie vor zu leisten. Mrs. George ist
Historikerin, Atherton Politologe und Ronald Paulson,
dessen Arbeit fiir die Untersuchung von Rowlandson
herangezogen wurde, trotz seiner Biicher iiber Hogarth,
Literaturwissenschaftler. Es scheint, als bestiinden von
kunsthistorischer Seite nach wie vor gewisse Vorbehalte
gegen eine Beschiftigung mit einer derartigen Materie.
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1. 1740 entwarf Francis Hayman, ein trotz
aller biirgerlichen Ziige nicht uneleganter Portrit-
maler der englischen Gesellschaft, eine sorgfiltig
komponierte politische Graphik, die von van der
Gucht in Kupfer gestochen wurde (Abb. 1)*. Van
der Gucht gehdrt zu der groflen Gruppe nicht-
englischer professioneller Stecher, die den engli-
schen Markt fiir gehobenere Sticherzeugnisse in
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts beherrsch-
ten, sehr zum Nachteil der einheimischen, tech-
nisch nicht annihernd so versierten Kiinstler, die
durch diese eingewanderten Kiinstler auf das
Feld der von Straflenverkiufern vertriebenen
Penny-Graphik abgedringt wurden. Fast alle
bekannteren englischen Maler dieses Zeitraums
bedienten sich dieser professionellen Stecher zur
Umsetzung und Verbreitung ihrer gezeichneten
oder gemalten Werke. Das Blatt von Hayman
ist schon daher von besonderem Interesse, weil
es eine der ganz wenigen existierenden positiven,
das heifit, im Interesse der Regierung agierenden
Graphiken darstellt. Es unterliegt damit dem
Dilemma aller positiven politischen Graphiken,
die ihren Gegenstand anpreisen missen und ihn
nicht kritisieren, was in diesem Medium einfa-
cher, treffender und vor allem wirkungsvoller
geleistet werden kann. Aber gerade dadurch ist
das Blatt fiir unsere Untersuchung besser geeig-
net, denn der Kiinstler sah sich stirker als der
aggressive Satiriker auf die Kunsttradition und
ihre Bildsprache verwiesen. So steht das Blatt
ginzlich in der allegorischen Tradition der hol-
lindischen politischen Graphik des spdteren 17.
Jahrhunderts.

Dargestellt ist Premierminister Walpole, der
von einem hofisch gekleideten Begleiter den fel-
sigen Pfad der Tugend zum Tempel des Ruhms
gefiihrt wird, in dem die gefliigelte Fama auf
einem Altar mit einer Trompete seinen Ruhm
verkiindet. Der Begleiter hat bereits die erste
Stufe des Tempels betreten und verweist Walpole
auf den Tempel. Dieser hat vor den Tempelstu-
fen verhalten und blickt iiber die Schulter auf
den Betrachter, dazu posiert er, den linken Fuf}
vorgestellt, den linken Arm leicht eingestiitzt, die
linke Hand am Degen, die rechte Hand repri-
sentierend vor die Brust genommen; er ist die
einzige dargestellte Person, die eine Periicke trigt.
Sein Schatten zeichnet sich auf einer hereindrin-

genden Wolke ab, auf der Athena erscheint und -

mit Speer und strahlenwerfendem Schild eine
Gruppe von fiinf Walpole bedringenden alle-
gorischen Figuren abwehrt, von denen Neid, Haf}
und Krieg identifizierbar sind. Die Gruppe, von
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Walpole unbeachtet, nimmt die rechte Bildhilfte
ein. Links im Vordergrund im Schatten eines
Baumes auf einem eigenen Geldndestiick befinden
sich als Repoussoir zwei Bauern, ein alter und
ein junger, mit Stab und Pflugschar, wie Hirten
bei einer Anbetung oder einer Verkiindigung.
Ihnen erscheint das dramatische Geschehen auf
dem Tugendpfad. Als Pendant zu den Vertre-
tern des Bauernstandes sieht man auf dem offe-
nen Meer hinter den allegorischen Figuren Han-
delsschiffe.

Walpole galt als Friedensbefiirworter, gestiitzt
auf friedliche Wirtschaftsentwicklung, seine Geg-
ner votierten, ebenfalls u.a. aus wirtschaftlichen
Erwidgungen, fiir Krieg und gewaltsame Expan-
sion; unter ihrem Druck kam es 1740, also noch
im Jahr der Entstehung des Kupferstiches, zum
Kriegsausbruch. So ist der Propagandacharakter
des Stiches mit Hilfe des allegorischen Apparates
klar, er plddiert fiir Walpoles Friedenspolitik.
Das Formenrepertoire ist klassisch, selbst den
Bauern fehlt es nicht an eleganter Gestik, die Li-
nienfiihrung ist flissig. Dunkle Partien und Wol-
bungen werden zumeist durch schwingende
Kreuzschraffuren erreicht, die die kiinstlerische
Tradition und Fertigkeit des Stechers ausweisen.
Erstaunlich gut — bei dem kleinen Format des
Stiches von 17 x30 cm — ist das auf Anhieb
erkennbare Portrit Walpoles mit feinen Punktie-
rungen gelungen; man fragt sich, ob es auf ein
Gemilde zuriickgeht.

2. Vom 18. Februar 1784 stammt eine Karika-
tur von J. Sayers mit dem Titel “The Atlas of
the Landed Interest” (Abb. 2)2. Sayers, gelernter
Anwalt, gehort zu der Reihe von Amateurkari-
katuristen, die in den fiinfziger Jahren mit Ge-
orge Townshend, spaterem 4. Viscount und 1. Mar-
quis Townshend, ihren Anfang nahm. Sayers’
einfigurige Portritkarikatur zeigt Mr. Thomas
Powys, M. P., der die Interessen der unabhin-
gigen, reichen, ldndlichen Grundbesitzer, deren
Sprecher er war, in Form eines rechteckigen,
“Landed Interest” beschrifteten Ballen, den er
auf der Schulter trigt, zu Mr. Fox, dem Auflen-
minister, bringt.

Ende Januar 1784 hatten die politischen Ak-
tivititen der unabhingigen M. P.’s begonnen und

I F. G. Stephens, Catalogue of Prints and Drawings
in the British Museum, Division I: Political and
Personal Satires, 4 Bde, London 1870—3; (Fort-
setzung durch M. Dorothy George, 7 Bde, Lon-
don 1935—54), Nr. BM 2459.

2 BM 6413.



2. J. Sayers. The Atlas of the Landed Interest, 1784

nahmen bis Anfang Mirz ihren Fortgang. Es
handelt sich also bei Sayers’ Blatt um eine direkte
tagespolitische Karikatur. Die Figur von Mr. Po-
wys ist in silhouettierter Seitenansicht gegeben.
Er erscheint lang und diirr mit groflem, von der
Last leicht nach vorn gebeugtem Kopf, in lan-
gem, gekndpftem Mantel, der Arm, der den Bal-
len trigt, und die aus dem Mantel herausschauen-
den Beine sind anatomisch verzeichnet; auch stim-
men die Groflenverhiltnisse nicht zueinander, die
an die Verschniirung greifende Hand ist ginz-
lich unartikuliert. Das karikierende Portrit im
Profil allerdings ist vorziiglich. Aufler der Figur
mit ihrer Last ist nur ein wenig Straflenpflaster
als Standfliche angegeben. Der Stil ist krude, die
Strichlagen sind unorganisiert. Das Blatt ist im
Gegensatz zum gestochenen Blatt Haymans ra-
diert. Die allegorische Anspielung erschdpft sich

im bloflen, ob seiner Unangemessenheit ironischen
Vergleich des schwer an den gebiindelten Interes-
sen tragenden Mr. Powys mit dem unter der Last
des Himmelsgewolbes leidenden Atlas. Auf einen
weiterfithrenden Vergleich ist nicht abgezielt.

3. Die Gegentiberstellung der beiden Blitter von
Hayman und Sayers beschreibt den entscheiden-
den Schritt von einer ersten zu einer zweiten
Phase der englischen politischen Graphik.
Dorothy George, der wir nicht nur die letzten
und wichtigsten Binde des beschreibenden Ver-
zeichnisses zum British Museum Katalog der
“Political and Personal Satires”, sondern auch
das zweibindige Standardwerk iiber die Ge-
schichte der englischen politischen Karikatur bis
1832 verdanken, kann belegen, daf in den
1750er Jahren mit dem Auftauchen der Portrit-
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karikatur (personal caricature) bei George Town-
shend zum erstenmal auch der Begriff “caricatu-
ra” oder “caricature” speziell als Bezeichnung fiir
die englische satirisch-politische Graphik er-
scheint3, Sie fiihrt ferner Quellen an, die die
Kenntnis der italienischen Vorldufer der Portrit-
karikatur und der italienischen Gattungsbezeich-
nung fiir England schon am Ende des 17. Jahr-
hunderts sichern4. Den von ihr angefiihrten Quel-
len wire Richardsons Definition in “An Essay
on the Theory of Painting” (erste Ausgabe 1715,
zweite Ausgabe 1725) hinzuzufiigen: “Many
Painters have taken a fancy to make caricatures
of people’s faces; that is exaggerating the defects,
and concealing the beauties, however preserving
the resemblance; the reverse of that is to be done
in the present case (beim Portritmalen), but the
character must be seen throughout”s. Richardson
sieht also die Karikatur als Abweichung von der
natiirlichen Erscheinung im Sinne von Verhifli-
chung und das offizielle Portratmalen als das ge-
naue Gegenteil davon als Abweichung im Sinne
von idealisierender Verschonerung. Richardsons
Formulierung legt den Schluf} nahe, und das ist
wichtig zu betonen, daff seine Kenntnis von Kari-
katur theoretischer Natur ist, und zwar durch die
italienische Kunstliteratur vermittelt; Richardson
scheint auf der fast gleichlautenden Definition
Baldinuccis von 1681 zu fuflenf, was um so
wahrscheinlicher ist, als sich die Kenntnis Baldi-
nuccis schon bei Richardsons Vorldufer Graham
auf Grund gleichlautender Definitionen hat nach-
weisen lassen?. Diese bisher iibersechene Gegen-
iiberstellung von verhiflichender Karikatur und
idealisierendem Portrit in der englischen Kunst-
theorie ist zum Verstindnis der Genese der eng-
lischen Portritkarikatur ungemein wichtig, wie
unten gezeigt werden soll.

Den direkten Anstofl zu Townshends Karika-
turen der frithen fiinfziger Jahre haben, wie man
seit langem weif}, Ponds Nachstiche der Umrif3-
zeichnungen Ghezzis aus den Jahren 1736 bis
1747 gegeben’, es werden auch Originalzeichnun-
gen Ghezzis in Townshends Umbkreis zu finden
gewesen sein. Auflerdem kann Townshend auf
seiner Grand Tour von 1749 Ghezzi selbst gese-
hen haben, der in dieser Zeit als besondere At-
traktion fiir englische Rombesucher galt. Dank der
Forschungen von Atherton und durch den Kata-
log der National Portrait Gallery von 1974 zum
Townshend Album, das Karikaturen von 1751
bis 1758 umfaflt, sind wir iiber Townshends Ka-
rikaturen inzwischen relativ gut unterrichtet?, In
der iiberwiegenden Mehrheit handelt es sich um
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einfigurige Karikaturzeichnungen von Zeitgenos-
sen, insbesondere politischen Gegnern Towns-
hends. Walpole schreibt, Townshend habe die
Tavernen in Pall Mall mit Karikaturen seiner
Erzgegner, dem Duke of Cumberland, Sir John
Lyttleton, dem Duke of Newcastle und Fox voll-
gemalt™©, 1756 liefl Townshend als ginzlich neues
Genre kleine Karten mit Portritkarikaturen in
Stichform iiber die Printshops vertreiben, die sich
vom Typ her an die seit 1660 in England ge-
briuchlichen gestochenen, szenischen Spielkarten
anschlossen®, Die einflufireichen Graphikhindler

3 M. Dorothy George, English Political Caricatures,
A Study of Opinion and Propaganda, 2 Bde,
Oxford 1959, Bd 1, S. 11.

op. cit., S. 12.

Jonathan Richardson, The Works of J. R., Lon-
don 1773, I. An Essay on the Theory of Pain-
ting, S. 43 f.

Filippo Baldinucci, Vocabulario Toscano dell’Arte
del Disegno, Bd 1, Milano 1809 (= Opere, Bd 2),
Stichwort “Caricare”, S, 111: “... aggravando o
crescendo i difetti delle parti imitate sproporzio-
natamente”’. Noch niher der Formulierung Ri-
chardsons kommen Baldinuccis Bemerkungen zu
Bernini in seinen “Notizie de’ professori del di-
segno” von 1681 ff.: “Effetto di quetsa franchezza
¢ stato laver egli operato singolarmente in quella
sorta di disegno, che noi diciamo caricatura o di
colpi caricati, deformando per ischerzo a mal
modo leffigie altrui, senza togliere loro la so-
miglianza” (Baldinucci, Opere, Bd XIV, Milano
1812, S. 130; freundlicher Hinweis von Remigius
Briickmann, Bonn).

Werner Busch, Nachahmung als biirgerliches Kunst-
prinzip, Ikonographische Zitate bei Hogarth und
in seiner Nachfolge, Hildesheim 1977, S. 121;
vgl. die Stelle aus Richard Grahams Anhang der
Drydenschen Ubersetzung von Ch. A. Du Fres-
noy, The Art of Painting, 2London 1716, S. 371:
“He (Rembrandt) was a Man of Sense and Sub-
stance; but a Humourist of the first Order”, mit
Filippo Baldinucci, Cominciamento, e progresse
dell’arte dell’intagliare in rame, Milano 1806
(= Opere, Bd 1), S. 196: “... perché egli era
umorista di prima classe, e tutti disprezzava”.

8 Henri Hake, Pond’s and Knapton’s Imitations of
Drawings, in: Print Collectors Quarterly, 9, 1922,
S. 325 1.

Herbert M. Atherton, Political Prints in the Age
of Hogarth, A Study of the Ideographic Repre-
sentation of Politics, Oxford 1974, S. 5I1—060;
Herbert M. Atherton, George Townshend Cari-
caturist, in: Eighteenth Century Studies 4, 1971,
S. 437—46; Eileen Harris, The Townshend Al-
bum, National Portrait Gallery, London 1974.

10 Horace Walpole, Letters, ed. by Arnold Toynbee,
London 1905, Bd 3, S. 403, zitiert bei Harris,
op. cit., S. 3.

zum Typus der Spielkarten, s. David Kunzle, The
Early Comic Strip (= History of the Comic
Strip, Bd 1), Berkeley, Los Angeles, London 1973,
S. 130—154; George, op. cit., S. 48.
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Mat und Mary Darly verkauften sie wegen des
Erfolges in der Folgezeit in kleinen Sammelbin-
den. 1757 machte Townshend einen entscheiden-
den Schritt, indem er eine szenische politische
Karikatur “Recruiting Serjeant™?, gefiillt mit
seinen Portritfiguren, stechen liel. Damit war
die Portritkarikatur in die politische Propagan-
dagraphik eingefiihrt. Das Blatt war eine Sensa-
tion und verursachte einen Skandal. Walpole
lachte Trdnen®, die Betroffenen reagierten em-
port mit einem bitteren “Essay on Political Ly-
ing”. Sie erkannten zwar den “Dutch-like genius
of his picture” und “boldness of his pencil” an,
sahen sich personlich jedoch auf iibelste Weise
diffamiert™.

Was war passiert? Townshend hatte sein Pri-
vatvergniigen zu einem Offentlichen gemacht. Er
hatte die allegorische Einkleidung der politischen
Graphik, was die dargestellten Personen anbe-
trifft, iber Bord geworfen und quasi eine Hin-
richtung “in effigie” vorgenommen. Er hatte
nicht mehr bildhaft von etwas gesprochen, son-
dern Personen und Gegenstinde beim Namen ge-
nannt. Dorothy George hat verschiedene Quellen
zusammengetragen, die die ungemein direkte po-
litische Wirkung der szenischen Portritkarikatu-
ren in der Offentlichkeit belegen's. Von Fox ist
iiberliefert, er habe gesagt, Sayers’ Karikaturen
hitten ihm in der Offentlichkeit mehr geschadet
als die Parlamentsdebatten oder die Presse. Nicht
zuletzt aus diesem Grunde belohnte Fox’ Erz-
gegner Premierminister Pitt Sayers mit der Sine-
kure “Marshal of the Court of Exchequer”.

4. Der Entstehung dieser neuen Gattung liegt die
besondere Situation des englischen Kunstbetriebes
im 18. Jahrhundert zugrunde. Die erste Phase
der englischen politischen Graphik setzte mit der
weitgehenden Aufhebung der Zensur 1696, die
Druckfreiheit gewihrleistete, ein. Graphikliden
entstanden, die die Organisation der Herstellung
und des Vertriebes iibernahmen, ihre Besitzer
stachen selbst oder beschiftigten professionelle
Stecher fiir Illustrationen, gehobenere Reproduk-
tionsgraphik und Pennygraphik. Zu diesen Li-
den trat Hogarth ab etwa 1730 in Konkurrenz,
er setzte seine Gemilde selbst in Stichform um
und gab seine Blitter im Eigenverlag heraus; um
sich vor billigen Nachstichen zu schiitzen, setzte
er 1735 sein beriihmtes, wenn auch nicht ginzlich
effektives Copyright, den nach ihm benannten
“Hogarth Act”, durch. Sein Ziel war es, mit sei-
nen “modern moral subjects” ein mittleres Genre
zwischen der hohen klassischen Historienmalerei

und der populiren niederen Kunst, wie sie durch
die Graphikldden vertrieben wurde, zu etablie-
ren. Er wollte sein neues Genre jedoch gleichran-
gig mit der hohen Kunst gewertet wissen. Die-
ses mittlere Genre sollte sowohl durch Verzicht
auf Idealisierung als auf Karikierung gekenn-
zeichnet sein. Die Nobilitierung seiner realitdts-
nahen Kunst sollte iiber ihren moralisch-erziehe-
rischen Anspruch erfolgen. Hohe englische Kunst
gab es in den 1730er Jahren nicht; vorhanden
waren Sammlungen italienischer Kunst in der
“grand manner” in Adelsbesitz und die Kenntnis
von klassischer Kunsttheorie, die das Konzept
von der hohen Kunst vertrat.

Man kann sagen, dafl von etwa 1730 an die
Auseinandersetzung um die Formulierung einer
englischen Schule zu datieren ist. Hogarth stand
mit seinem Vorgehen allein auf weiter Flur. Von
Seiten der Dilettanti und vermeintlichen Kunst-
kenner, eben den Vertretern des Konzeptes von
der hohen Kunst, wurde er in einen Topf mit
den niederen Kiinstlern geworfen, deren Stil und
Geschmack den sogenannten Kennern abwertend
als ,hollandisch® galt™7. Als andererseits Ponds
Stiche nach Ghezzis Karikaturen erschienen,
wollte Hogarth nichts damit zu tun haben und
veroffentlichte 1743 “Character und Caricatu-
ra”8 uym den Unterschied zwischen Charakter-
darstellung, die er fiir sich in Anspruch nahm,
und Karikatur, deren Eigenheiten er mit Beispie-
len von Leonardo, Annibale Carracci und Ghezzi
belegte, deutlich zu machen. Inwieweit es sich
hier um eine Verkennung der Physiognomiestu-
dien Leonardos handelt, mag dahingestellt sein,
Hogarth sah richtig die Gefahr einer Nachah-
mung der italienischen Portritkarikaturen fiir
sein neues mittleres Genre. 1758, nach Town-
shends Erfolgen, versuchte Hogarth noch einmal

12 BM 3581, Townshend signiert das Blatt bezeich-
nenderweise mit Leonardo da Vinci. Das scheint
eine Replik darauf zu sein, dafl Hogarth in sei-
nem Blatt “Characters and Caricaturas” (s. Anm.
18) von 1743 Leonardo unter die (abzulehnenden)
Karikaturisten reihte. Vgl. Harris, op. cit., Kat.
Nr. 24a.

Horace Walpole, Letters, ed. Toynbee, Bd 4, S.47.
14 s, Atherton, op. cit., S. 56.

15 George, op. cit., S. 48 f., 58, 66, 169 f., 175, 179.

16 George, op. cit., S. 169,

17 eines von vielen Beispielen: Horace Walpole,
Aedes Walpolianae ..., London 1752, S. XI:
“And as for the Dutch Painters, those drudﬂing
Mimicks of Nature’s most uncomdy coarseness .
Ronald Paulson, Hogarths Graphic Works, 2 Bde
New Haven and London 1965, Kat. Nr. 162.
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3. W. Hogarth. The Bench, 1758

in “The Bench” (Abb. 3), ironisch Townshend
gewidmet, die Unterschiede zwischen seiner Art
von Charakterdarstellung und den modischen
Karikaturen zu verdeutlichen.

Wie schwierig jedoch fiir Hogarth die Abgren-
zung von der neuen konkurrierenden Gattung
war, zeigt sein Auseinandersetzung mit Town-
shends zitierter Inkunabel der szenischen politi-
schen Karikatur. Es hat sich befremdlicherweise
unter den Manuskripten zu Hogarths “Analy-
sis” (1753) eine Zeichnung Hogarths gefunden,
die Hogarths Frau 1781, lange nach seinem Tod,
Bartolozzi zu stechen gab2® und die in identischer
Haltung und in sehr vergleichbarem Stil zwei
Hauptpersonen aus Townshends beriithmtem
Skandalstich “Recruiting Serjeant” und zwar Ge-
orge Budd Dodington, Baron Melcombe und den
8. Earl of Wmchelsea zeigt. Schon Walpole dis-
kutiert die Richtigkeit der Urheberschaft Ho-
garths, da er weLfS, dafl die Erfindung von
Townshend stammt?’, Zu Recht lehnt der
Townshend-Katalog 1974 die Datierung von
Hogarths Zeichnung auf 1753 und damit Ho-
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garths Prioritdt ab*2, die auch schon deshalb nicht
moglich ist, weil weitere Vorzeichnungen Town-
shends, insbesondere zu George Budd Dodington
(Abb. 4), existieren?3, die Townshend eindeutig
als den Autor dieser Karikaturfiguren ausweisen.
Eben diese Figur des George Budd Dodington
ist es, von der Walpole am 20. April 1757
schrieb, sie “made me laugh till I cried”24, Die-
ser Sachverhalt legt einen verbliiffenden, mogli-
chen Schluff nahe. Denn die Hauptperson in Ho-
garths groflem vierten Gemilde der “Election”-
Serie “Charing of Members” ist niemand ande-
res als George Budd Dodington, in eben der
Townshendschen Profilansicht. Nimmt man
Townshends Karikatur fiir Hogarth als Aus-

19 Paulson, op. cit., Kat. Nr. 205.

9

© Zum Nachstich s. Harris, op. cit., Kat. Nr. und
Abb. 24b.

21 ebenda.

22 ebenda.

23 Harris, op. cit., Kat. Nr. und Abb. 21—24.
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gangspunkt als gegeben an, dann hat das fiir die
Datierung zumindest der Fertigstellung des Ge-
mildes seine Folgen2s. Die Literatur datiert das
Gemilde einhellig auf 1754, und zwar auf Grund
der Subskriptionsausschreibung fiir den ersten
Stich der Serie von Mirz 1754; Februar 1755
wurde der erste Stich “Election Entertainment”
nach dem ersten Gemilde ausgeliefert. Hogarth
erdffnete sofort die Subskription fiir die nichsten
drei Stiche und schlofl die Liste offiziell Mai
1756, es wurden jedoch noch bis Mirz 1757 Sub-
skribenten in die Liste aufgenommen. Die Platte
des zweiten Stiches ist schlieflich Februar 1757
datiert, die Auslieferung erfolgte jedoch wohl erst
Anfang 1758. Direkt nach der Fertigstellung der
zweiten Platte Februar 1757 annoncierte Ho-
garth, entschuldigte die Verzdgerung der Aus-
lieferung der drei restlichen Stiche, erklirte sie
damit, dafl es ihm nicht méglich gewesen sei, ge-
eignete Stecher zu finden und vertrdstete schliefi-
lich die Subskribenten auf Weihnachten 1757.
Das dritte und das hier interessierende vierte
Blatt wurden dann erst Anfang 1758 fertigge-
stellt. Ist die Verzogerung nicht vielleicht auch
damit zu erkliren, dafl die Gemilde, zumindest
das vierte, wie Townshends Karikatur nahelegt,
bis zumindest April 1757 nicht vollendet waren?
Wenn Hogarth von Townshend ausgegangen ist,
dann handelt es sich jedoch um eine kritische
Auseinandersetzung, denn Townshends Karika-
tur soll unter Hogarths Hand zum “character”
werden, die Abstraktionen und Vereinfachungen
der Karikatur sollen bei aller verbleibenden Ko-
mik in eine denkbare Physiognomie zuriickiiber-
setzt werden. Wenn Hogarth also hiermit den
Unterschied zwischen Karikatur und Charakter
demonstrieren wollte, dann hat er sich auch
gleichzeitig parodistisch von der hohen Kunst
distanziert und damit wieder den von ihm ge-
wiinschten Mittelplatz eingenommen. Denn schon
die zeitgenossische Hogarth-Literatur wuflte, dafl
Hogarth mit der fliegenden Gans iiber Doding-
ton auf den Adler iber Alexander auf einem Ge-
milde Lebruns angespielt hat*6, Er machte sich
damit nicht nur tiber Dodington selbst lustig,
dessen passendes Symboltier nicht mehr als eine
Gans sein konne, sondern gleichzeitig tiber die
allegorische Verbrimung in der klassischen Ma-
lerei. Stimmt man dem geschilderten Sachverhalt
zu, so wirde auch Hogarths ironische Widmung
von “The Bench” an Townshend von September
1758 erst ganz verstindlich. Durch direkte Ge-
geniiberstellung demonstriert Hogarth auf “The
Bench” (Abb. 3) im zweiten Zustand, wie schein-

$

4. G. Townshend. Georg Budd Dodington, 1757

bar geringfiigig, aber wie entscheidend die Unter-
schiede zwischen einem wirklichen Charakter und
einer bloflen Karikatur sind. Nur wird man sa-
gen miissen, dafl den Zeitgenossen diese subtilen
Unterscheidungen sicherlich nur schwer einsehbar
gewesen sein werden.

5. In TItalien waren die Portritkarikaturen im
spaten 16. und 17. Jahrhundert privater Zeitver-
treib von Malern und Bildhauern, nicht zur Ver-
offentlichung gedacht, Kiinstler-Kunststiicke, nach
Richardsons bzw. Baldinuccis Definition das dia-
lektische Gegenstiick zur hohen Kunst, aber auch

25 die folgende Chronologie nach: Ronald Paulson,
Hogarth: His Life, Art and Times, 2 Bde, New
Haven and London 1971, Bd 2, S. 191—227.
“Election”-Serie, Szene 4, “Charing the Members™:
Paulson, Hogarths Graphic Works, Kat. Nr, 201;
zum Adler iiber Alexander bzw. Dodington s.
auch Paulson, Hogarth: His Life, Art and Times,
Bd!9,:S; Dot

»
a
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nicht populire Kunst, im Gegenteil, sie waren
durchaus “‘sophisticated”. So ist es kein Wunder,
dafl der einzige Italiener, der diesen Produkten
eine gewisse Offentlichkeit zukommen liefl —
und das heiffit auch, der das Karikaturzeichnen
halbwegs berufsmiflig betrieb — nimlich Ghezzi,
seinen Markt aufler bei Kiinstlerkollegen, vor
allem bei den reichen bildungsreisenden Englin-
dern sah, so dafl sich auch heute noch ein Gutteil
von Ghezzis Karikaturen in England befindet7.
In England dagegen, bei der sich erst entwickeln-
den, in den allerersten Anfingen befindlichen
hohen Kunst waren die Kiinstler noch nicht in
der Lage, Karikaturen, also Gegenprodukte zu
dem zu schaffen, was sie noch nicht sicher be-
herrschten. Dieser Part fiel den gebildeten Ama-
teuren zu, die — wie erwahnt — eines hatten,
nimlich die Kenntnis von Hochkunst-Kunsttheo-
rie und die, wie die italienischen Kiinstler, Por-
triatkarikatur zum privaten Zeitvertreib machen
konnten, da sie auf Verdffentlichung nicht ange-
wiesen waren; sie hatten die Distanz zu diesen
Produkten kraft Rang und Namen. Den adligen
Dilettanten war es rein technisch mdglich, diese
Art von Karikaturen zu schaffen, da der Gat-
tungsstil in zumindest teilweise lernbaren Form-
reduktionen bestand. Reynolds, der vielleicht
erste englische Kiinstler des 18. Jahrhunderts mit
ganz bewufitem Streben nach einer Kunst im
“grand style”, versuchte sich 1751 auf seiner
Studienreise in Italien unter dem Einflufl der
Ghezzi-Mode bei seinen adligen Landsleuten in
der neuen Gattung und iibertrug sie auch noch
— wohl in der Kenntnis der Versuche Hogarths
— in das hohere Medium Olmalerei. Er malte
etwa als Parodie auf die Bildungsreisenden und
sicher zu deren eigenem Vergniigen eine Schule
von Athen nach Raffael, besetzt mit englischen

27 Zu Ghezzis Karikaturen: Federico Hermanin, Un
volume di disegni di Pier Leone Ghezzi, in: Bol-
letino d’arte, I, 2, 1907, S. 17—24; H. Ronald
Hicks, Caricatures by Pietro Leoni Ghezzi (1674—
1755), in: Apollo 41/42, 1945, S. 198—200; Mar-
gherita Abbruzzese, Note su Pier Leone Ghezzi
(1674—1755), in: Commentari 6, 1955, S. 303—
308; Michel N. Benisovich, Ghezzi and the French
Artists in Rome, in: Apollo, 85, 1967, S. 340—
347. Als offizieller Maler steht Ghezzi bezeich-
nenderweise in der Tradition seines Paten Carlo
Maratta, den Reynolds zusammen mit Sacchi zu
den “ultimi Romanorum” zihlt (Sir Joshua Rey-
nolds, Discourses on Art, ed. Robert R. Wark,
New York-London 1966, S. 219, 14. Discourse,
1788). Also auch bei Ghezzi noch ist Karikatur
das dialektische Gegenstiick zu klassisch-akade-
mischer Historienmalerei.
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Kennern?8, Dafl diese Versuche seinem Renom-
mée als potentiellem hohen Kiinstler nicht zutrig-
lich waren, erkannte er schnell; er kam deshalb
nach seiner Italienreise nicht darauf zuriick. Sein
Unternehmen kennzeichnet jedoch die suchenden
Anliufe der vierziger und friithen fiinfziger Jahre
sehr genau.

Da es in England als geschichtlicher Konsequenz
der “Glorious Revolution” eine relative gesell-
schaftliche Durchlissigkeit zwischen Adel, geho-
benerem Biirgertum und auch Kleinbiirgertum

28 Ellis Waterhouse, Reynolds, London 1973, S. 17,
Abb. 12; weitere Beispiele: Ellis Waterhouse,
Reynolds, London 1941, S. 8, 38 (unter dem
Jahr 1751); ausfithrlicher zur “Schule von Athen:
Ellis Waterhouse, Three Decades of British Art,
Philadelphia 1965, S. 27 ff. Reynolds beeinfluflt
haben diirfte auch sein Landsmann Thomas Patch,
der bereits seit 1747 in Rom weilte, schon vor
seiner Italienreise in England einen gewissen Ruf
als Karikaturist hatte und der die Arbeiten Ghez-
zis offenbar genau kannte (zu Patch s. F. J. B.
Watson, Thomas Patch (1725—1782), Notes on
his Life, together with a Catalogue of his known
Works, in: Walpole Society 28, 1939—40, S. 15—
50; ders., Thomas Patch, Some new light on his
work, in: Apollo 85, 1967, S. 348—s53). Anderer-
seits ist es auch moglich, dafl Reynolds “Schule
von Athen”, auf der auch Patch erscheint, nun
umgekehrt Patchs berithmte gemalte Karikatur-
Konversationsstiicke insbesondere der 1760er und
1770er Jahre beeinflufit hat. Diese Gattung folgt
genau dem Typus der englischen, unter franzdosi-
schem Einflufl stehenden “conversation-pieces” (.
G. C. Williamson, English Conversation Pictures,
London 1931 (reprint New York 1975); Sache-
verell Sitwell, Conversation Pieces, London 1936
(reprint London-New York 1969); Ralph Ed-
wards, Early Conversation Pictures, London
1954; Mario Praz, Conversation Pieces, London
1971), fiir die etwa Hogarth in den spiten I720er
und 1730er Jahren bekannt war. Bei Patch er-
scheinen die Dargestellten ausschliefflich im Pro-
fil. Seine Konversationsstiicke erweisen sich damit
als eine Zusammensetzung von Einzelkarikaturen
im Ghezzi-Typus. Die englischen Bildungsreisen-
den saflen Patch in Florenz, wo er seit 1755 nach
seiner Verbannung aus Rom wohnte, wie zu einem
der iiblichen Konversationsstiicke und hatten of-
fenbar ein Vergniigen daran, sich selbst mit Freun-
den karikiert zu sehen. Auf dieses modische Para-
dox weist Geoffrey Baynal Clarke in einem Brief
vom I7. August 1775 an James Boswell: “Patch
has by this time encanvass’d you, and I dare say
has made us as ridiculous, as his Genius will ad-
mit of. After all ’tis absurd enough for a man to
sit seriously down to be laugh’d at, in the Copy
of his figure, who at the same time wou’d cut
one’s throat for grinning at the original” (zitiert
bei Watson, Thomas Patch, Some new light on his
work, S. 353).



gab, war es moglich, daff die Graphikhindler
sich an der Nutzung der neuen Gattung beteilig-
ten, nachdem sie einmal salonfihig geworden
war. Die Belege dafiir, dafl das neue Genre, zu-
mindest zu Beginn, ginzlich den gehobeneren
Kreisen vorbehalten war, sind leicht zu erbrin-
gen. Townshends Verlegerin Mary Darly gab
1762/63 eine Anleitung zum Karikaturzeichnen
heraus mit Beispielen von Townshend und ande-
ren Klienten®. Fiir diesen Band annoncierte sie
am 21. Dezember 1762 im Public Advertiser:
“For the Use of Young Gentlemen und Ladies
. . . The Principles of Caricature on 60 Copper-
plates, laid down in so easy a Manner that a
young Genius may soon attain a Facility in Dra-
wing any Droll Phiz, or Carrick . . .”3°, In dem
Band selbst heifit es in der Einleitung: “Carica-
ture is the burlesque of Charakter, or an exag-
geration of nature, when not very pleasing, it’s
a manner of drawing that was, and still is, held
in great esteem by the Italians and French, some
of our Nobility and Gentry at this time do equal
if not excel anything that ever has been done in
any other Country, tis a diverting species of de-
signing, and will certainly keep those that prac-
tise it out of the hipps and Vapours, and that it
may have that effect on her Friends is the wish
of My Darly.”st. Die Karikaturen des gehobe-
neren und niederen Adels seien also den italieni-
schen und franzdsischen zumindest gleichwertig,
ihre Anfertigung diene diesen Kreisen als Zer-
streuung und helfe bei schlechter Laune und De-
pression. 1773 wurde in Darlys Graphikladen
eine Karikaturenausstellung abgehalten, zu der
ein Katalog erschien, in dem die Exponate ge-
nau spezifiziert sind: von 233 Blittern sind 106
von “Gentlemen”, 74 von “Ladies”, 27 von “ar-
tists” und 26 nicht niher bestimmt32. Im Vor-
wort zu Darlys “Macaroni”-Binden von 1771—
73 schliefflich heifit es, Gentlemen und Ladies
konnten in ihrem Laden zur Radierung fertig
vorbereitete Druckplatten kaufen und die ndtigen
technischen Anweisungen zum Radieren erhalten;
weiter wird dann ausgefiihrt: “Ladies und Gent-
lemen sending their Designs may have them
neatly etch’d and printed for their own private
amusement at the most reasonable rates, or if
for publication, shall have ev’ry grateful return
and acknowledgement for any Comic Design’33.
Man kann das Radieren von Karikaturen also
verstehen als Erginzung der iblichen adligen
Zeichenstunden, dafiir spricht auch die nicht ge-
ringe Beteiligung von “Ladies” an diesem Amiise-
ment.

6. Townshends Verdienst war die Entwicklung
einer Zeichensprache fiir karikierende Physio-
gnomie und Korperlichkeit, die man nur verstehen
kann, wenn man Richardsons bzw. Baldinuccis
Definition von Karikatur nur als kunsttheoreti-
sche, das heifit als klassifizierende Definition und
nicht als praktische Anweisung begreift. Denn so-
wohl der offizielle Portritmaler wie der Portrit-
karikaturist iibertreiben nicht in die eine oder an-
dere Richtung, in der Realitit vorhandene Ziige
des Darzustellenden, sondern finden eine eigene,
dem jeweiligen Kunstmedium adiquate Sprache,
die dann fiir den Betrachter Ahnlichkeit ausmacht.
Das hat in Ansitzen schon Houbraken, dabei
offenbar auf Bellori fuflend, gewuf3t34, Gombrich
etwa hat es fiir Rembrandt gezeigt3s.

Townshends Genre weiterentwickelt hat Henry
Bunbury, Sohn eines Baronet mit engen Verbin-
dungen zum Hof und Townshends bedeutendster
Amateur-Nachfolger36. In drei Bereichen haben er
und seine Nachfolger wie Byron und Woodward
die Zeichensprache der Portritkarikatur vorange-
trieben: in Physiognomik, in K&rpermimik und
zum dritten, und das ist vielleicht das Wichtigste,
dadurch, daf sie eine interpretierende Zeichenge-
bung am Gegenstand selbst fanden und somit auf
allegorischen Zusatz verzichten konnten. Bunbu-
rys zu ihrer Zeit beriihmte Strips wie “A Long
Minuet as danced at Bath”37 und “The Propaga-
tion of a Lie”38 von 1787 zeigen Serien von mit-
einander kommunizierenden Paaren, die in den
unterschiedlichsten physiognomischen und korper-
mimischen Abstufungen auf ein und denselben
Gegenstand reagieren — auf eine Aufforderung
zum Tanz in “A long Minuet”, auf eine nicht

29 Atherton, op. cit., S. 20; George, op. cit., S. 116 f.
30 zitiert bei Atherton, op. cit., S. 35.

31 zitiert bei Atherton, op. cit, S. 35; George, op.
cifs, 8. 117:

George, op. cit., S. 147.

zitiert bei George, op. cit., S. 147 f.

s. dazu ausfiihrlicher: Busch, op. cit., S. 170 f.;
vgl. Arnold Houbraken, De groote Schou-
burgh ..., iibers. von A. v. Wurzbach, Wien 1880
(= Quellenschriften fiir Kunstgeschichte, Bd XIV),
S. 112 f. mit der “Idea”-Einleitung von Giovanni
Bellori, Vite de’ pittori, scultori et architetti mo-
derni, (1. Ausg. Rom 1672), Pisa 1821 (= colle-
zione di ottimi scrittori italiani in supplemento ai
classici milanesi, Bd 13), S. 14.

Gombrich, op. cit., S. 10; Ernst H. Gombrich, Art
and Illusion, London-New York 1960, The Ex-
periment of Caricature, S. 331.

36 zu Bunbury s. David Kunzle, op. cit., S. 360—63.
37 Kunzle, op. cit., Abb. 12—5.

38 Kunzle, op. cit., Abb. 12—7.
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5. H. Bunbury. The Propagation of a Lie, 1787 (Ausschnitt)

niher benannte Liige in “The Propagation of a
Lie” (Abb. 5). Hinzu kommt als drittes die nur
im Medium selbst zu findende, oben so genannte
interpretierende Zeichengebung an der einzelnen
Person: der diirre Eckige (Abb. 6) erhilt eine spit-
zige Periicke, einen spitz zulaufenden Rockschof3,
einen parallel zur dolchartig zulaufenden Periicke
angeordneten Degen, spitze Schuhe, abgehackte,
steife Bewegungen, der Dicke (Abb. 7) eine rund-
liche Periicke ohne Kanten, ein weiches bauschi-
ges Gewand usw., das heiflt, die gesamte durch
Reduktion gewonnene Zeichenform und Strich-
fihrung charakterisiert den dargestellten Typus,
bei dem es sich hdufig auch um einen bestimmten
Berufstypus handelt. Ansdtze hierzu finden sich
schon bei Ghezzi, verbliiffende Ahnlichkeiten auf
den, in England um 1780 wohl kaum bekannten,
zumeist aus den 1740er und 1750er Jahren stam-
menden Umrifkarikaturen Tiepolos39. Da es sich
bei diesen Zeichnungen im Normalfall um die
Charakterisierung von Typen handelt, fehlen
ithnen zumeist Individualphysignomien. Darstel-
lung von Kérpermimik und zeichenhafte Charak-
terisierung setzen ein grofleres zeichnerisches Kon-
nen voraus, als es etwa bei Townshend vorhan-
den war. Die Amateurzeichnung begann ihren
laienhaften Charakter abzulegen. Etwas schema-
tisierend kénnte man sagen, dafl all die aufge-
fithrten Charakteristika, auch etwa die Findun-
gen Hogarths, fiir die komplexe, szenische poli-
tische Graphik von den groflen, berufsmifligen
Karikaturisten wie Gillray und Rowlandson zu-
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sammengefafit und umgesetzt wurden, die damit
die dritte Phase der englischen Karikatur einlei-
teten.

Fiir diese Feststellung sprechen auch einige im
Bewufitsein der Beherrschung des Mediums ab-
sichtlich dilettantisch gezeichnete Karikaturen
Gillrays#, in denen er also seinen personlichen
Stil verbarg und als Amateurkarikaturist erschei-
nen wollte. Um den Spafl zu erhéhen, versah er
gelegentlich solche Blitter mit der Signatur von
Sayers4r.

39 Max Kozloff, The Caricatures of Giambattista
Tiepolo, in: Marsyas 10, 1967, S. 13 ff.

40 George, op. cit., S. 172, 185; z. B. BM 6528 “Re-
turning from Brook’s” im Stil der Personalkari-
katuren von Townshend oder Sayers mit iiber-
starken Konturen, Schraffuren als Schatten, be-
wufiten Verzeichnungen, ohne Hintererund und
nur gekritzeltem Fuflboden usw. Im Falle Gill-
rays scheint es sich um ein Spiel mit Moglichkei-
ten zu handeln. Bei Benjamin Wilson ist die Frage
schwieriger zu beantworten. Dorothy George, op.
cit.,, S. 134 f. wundert sich, dafl Wilson, einer der
fithrenden englischen Portritmaler, der unter der
Patronage des Duke of York stand, in seinen
beiden politischen Graphiken (BM 4124, BM
4140; George, op. cit., PL. 38, 39) kaum iiber das
Niveau der geldufigen politischen Graphiken hin-
auskommt. Man wird fiir Wilson die bewuflte
Verwendung eines Gattungsstils annehmen kon-
nen, zumal, wenn man bedenkt, daff Wilson zu-
sammen mit Hogarth Filschungen von Rem-
brandts Graphiken angefertigt hat, um die sog.
Kenner zu tauschen, s. Busch, op. cit., S. 101.

41 George, op. cit., S. 172.
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Wenn man es noch einmal verkiirzend zusam-
menfaflt, dann stellen sich die drei Phasen der
englischen Karikatur in etwa so dar:

I. 1696—1750 populdre und etwas anspruchs-
vollere allegorische politische Graphik in der hol-
lindischen Tradition; daneben letztlich vergeb-
liche Versuche Hogarths, die strikte Trennung
von hoher und niederer Kunst durch ein mittle-
res Genre zu iiberwinden. Von einer eigentlichen
Karikatur kann man im Grunde genommen noch
nicht sprechen.

2. 1750—1780/90 die Amateurkarikatur; Her-
ausbildung einer eigenen Karikatursprache in den
Bereichen Physiognomie, Korpermimik und zei-
chenhafter Charakterisierung.

3. 1780/90—1820/30 Synthese in einer aus bei-
den Phasen schopfenden, komplexen politischen
Karikatur.

7. Um die Herleitung dieser dritten Phase der
Karikatur nicht als blofl mechanistisch erscheinen
zu lassen, muf} ihr gestértes Verhiltnis zur offi-
ziellen Kunst mitbedacht werden. Parallel zur
Entwicklung der englischen Karikatur lief die
Entwicklung der englischen Hochkunst. 1768 war
sie mit der Griindung der englischen Akademie
institutionalisiert>, Reynolds wurde ihr erster
Prisident und lieferte in seinen jihrlichen “Dis-
courses” den kunsttheoretischen Uberbau.

Sowohl Gillray wie auch Rowlandson hatten
an der Akademie gelernt, beide entschieden sich
fir die Karikatur. Gillray entwidkelte sich in der
Folgezeit zum eingefleischten Akademiegegner,
Rowlandson, wie zu zeigen sein wird, geriet fiir
seine eigene kiinstlerische Arbeit in tiefe Zweifel
iber die weitere Tragfihigkeit eines Konzeptes
von der hohen Kunst. Karikaturisten hatten, zu-
mindest in der Anfangsphase, keinen Zugang zur
Akademie®s. So ist ein Gutteil der Karikatur der
achtziger und neunziger Jahre nur richtig zu ver-
stehen, wenn man ihren direkt antiakademischen
Charakter sieht. Die Karikaturisten sahen sich
durch die Akademie und die sie letztlich tragende
gebildete Aristokratie diskriminiert, da sie den
kiinstlerischen Charakter ihrer Produkte nicht an-
erkannt fanden. Die niedrige Einstufung ihrer Ar-
beiten hatte direkte Skonomische Folgen, sie ka-
men iiber den Penny- und Shillingbereich nicht
hinaus. Die Karikaturisten gerieten in dasselbe

Dilemma wie ihr Stammvater Hogarth 4o Jahre -

frither, einerseits strebten sie danach, die Eigen-
stindigkeit ihres neuen Mediums durch die Ver-
feinerung einer eigenen Zeichensprache zu legiti-
mieren, andererseits versuchten sie, die kiinstleri-
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sche Gleichrangigkeit ihrer Hervorbringungen
nun nicht durch Anwendung der Prinzipien der
hohen Kunst, sondern durch deren Parodie, die
aber eben ihre Beherrschung voraussetzte, zu de-
monstrieren. Greifbar ist dieser Zwiespalt an der
Reaktion der Karikaturisten auf zwei Unterneh-
mungen der offiziellen Kunst, die sie direkt —
auch dkonomisch — betreffen muflten, da sie sich
in ihrem Medium, der Graphik, abspielten.

Vorab mag die grundsitzliche Kontrastellung
von Hochkunst und Karikatur auch im Bewuf3t-
sein der Offentlichkeit durch eine Quelle von
1790 belegt werden, es lieflen sich andere an ihre
Seite stellen: “The lovers of humour were incon-
solable for the loss of Hogarth, but from his
ashes a number of sportive genuises have sprung
up. Bunbury . . . Nixon . . . Rowlandson etc.
etc. . . . have created 2 new uncommon style,
which though it may fall under the rigid frown
of the austere virtuoso, who can relish nothing
that is not of the Roman school, will still make
the sons of mirth and good humor laugh, in
spite of the dictatorial fiats of the dilettanti”.

1771 stellte Benjamin West in der Akademie
sein patriotisches Historienstiick “The Death of
General Wolfe” aus#s, das einen Begeisterungs-
sturm ausloste. Der Nachstich von Woolett, ver-
legt bei Boydell, brachte im Endeffekt die fiir
die Zeit ungeheure Summe von 15000 Pfund ein.

42 zur Vorgeschichte der englischen Akademie s.
William Sandby, The History of the Royal Aca-
demy of Arts, 2 Bde, London 1862 (reprint, Lon-
don 1970); Sidney C. Hutchison, The History of
the Royal Academy 1768—1968, London 1968;
Nikolaus Pevsner, Academies of Art, Past and
Present, Cambridge 1940, S. 124 ff.; Michael Kit-
son, Hogarth’s “Apology for Painters”, in: The
Walpole Society XLI, London 1968, S. 55 ff.; R.
Paulson, Hogarth: His Life, Art and Times, Bd 1,
S. 206 ff.

zum Streit tiber die Zulassung von Kupferstechern
iiberhaupt s. Sandby, op. cit, Bd 1, S. 61—63,
127 f., 151, 273 f., 402.; Hutchison, op. cit., S.
44 f., 53,89 f.

44 Hibernian Magazine, Mai 1790, S. 385, zitiert bei
Kunzle, op. cit., S. 360.

zu Wests “Wolfe”: Alfred Neumeyer, The Early
Historical Paintings of Benjamin West, in: Bur-
lington Magazine, 1938, S. 162 ff.; Edgar Wind,
The Revolution of History Painting, in: JWCI 2,
1938—39, S. 116, 125 f.; Charles Mitchell, Ben-
jamin West’s “Death of General Wolfe” and the
Popular History Piece, in: JWCI 7, 1944, S. 20 ff.;
Ellis Waterhouse, Painting in Britain, London
1954, S. 190 ff.; Hugh Honour, Neo-classicism,
Harmondsworth 1968, S. 150 ff.; Kat. Ausst. The
Age of Neo-classicism, London 1972, Kat. Nr.
271:
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8. J. Gillray. The Death of the Great Wolf, 1795

West hatte die klassische Nobilitierung dieser
zeitgenOssischen Historie, wie an anderer Stelle
gezeigt werden konnte4, durch die Verwendung
klassisch-ikonographischer Schemata (Pieta fiir
den sterbenden Wolfe) und die Befolgung von
Lebruns Vorschriften fiir die Leidenschaftstypen
erreicht. Gillray kopierte 1794 den Stich relativ
wortlich (Abb. 8)47, er ersetzte nur die Leiden-
schaftstypen durch nun allerdings leicht karikierte
individuelle Physiognomien, und Newton paro-
dierte 1792 in einer hochst komplexen Karikatur
die Verwendung des Pieta-Schemas seitens der
Akademiker bei jeder beliebigen Sterbe-Historie#s.
Beide wollten das Pathos der klassischen Historie
als hohl und aufgesetzt erweisen.

Sehr viel deutlicher noch wird die bewufite
Auseinandersetzung Karikatur-Hochkunst in Gill-
rays wiederholten Angriffen auf Boydells Sha-
kespeare-Gallery4. Ab 1786 hatte der Verleger
Boydell ein grofles Unternehmen zur Forderung
nationaler, akademischer Historienmalerei ins Le-
ben gerufen, er forderte alle bedeutenden eng-
lischen Historienmaler auf, Gemilde zu Themen
Shakespeares einzureichen, machte die ersten ge-

lieferten Bilder 1789 der Offentlichkeit zuging-
lich und ging dann daran, sie in einer aufwendi-
gen Publikation in Stichform erscheinen zu las-
sen. Das komplette Werk erschien 1803 bzw.
1805. Zu seinen Intentionen schrieb Boydell selbst
im Ausstellungskatalog von 1789: “... in a coun-
try where Historical Painting is still in its in-
fancy. — To advance that art towards maturity,
and establish an English School of Historical
Painting, was the great object of the present de-
sign. — In the course of many years endeavours,
I flatter myself I have somewhat contributed to
the establishment of an English School of Engra-
ving”s°. Gillrays bissige Karikatur auf dieses
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Busch, op. cit., S. 68—7o.

Draper Hill, Mr. Gillray, The Caricaturist, Lon-
don 1965, S. 59—61, Abb. 64.

Francis D. Klingender, Hogarth and English Ca-
ricature, London 1945, Abb. 86.

BM 7584 (20. Juni 1789) BM 8013 (20. Mirz
1791) und BM 7976 (26. April 1791); 5. Draper
Hill, op. cit., S. 35.

The Boydell Shakespeare Prints, with an Intro-
duction by A. E. Santaniello, London 1968 (re-
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RE - SACRIFIC

9. J. Gillray. Shakespeare-Sacrificed; or the Offering of Avarice, 1789

Unternehmen “Shakespeare-Sacrificed; or The
Offering to Avarice” (Abb. 9)5* von 1789 zeigt
Boydell im Zauberkreis der hohen Kunst mit den
von ihm gerufenen Historiengestalten und diffa-
miert sein ganzes Unternehmen als reine Profit-
macherei. Motive aus Reynolds, Opie, West und
anderen und vor allem Figuren von dem auf
Grund seines Pathos zur Parodie besonders ge-
eigneten Fiiflli lassen sich ausmachen. Am Rande
des magischen Kreises versucht ein Malerknabe
den Zutritt eines kleinen Kupferstechers zu die-
sem geheiligten Bezirk zu verhindern. Das ist so
gedeutet worden, als wiirden hier die Interessen -
der beteiligten Maler vertreten, die die Stecher
Boydells vom groflen Geld fernzuhalten versuch-
tens2. Das wire denkbar, wenn auch nicht gerade
anzunehmen ist, dafl Gillray fiir die akademi-
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schen Maler spricht, Naheliegender erscheint es
jedoch nach dem bisher Gesagten zu sein, dafl
hier der Stecher allgemein — und damit auch
Gillray selbst — gemeint ist, dem die Anerken-
nung als Kiinstler verweigert wird. Fiir diese
Deutung spricht auch, dafl sich als Pendant zum
Stecher rechts am Boden, ebenfalls auflerhalb des
Kreises, eine Mappe, beschriftet “Ancient Ma-
sters”, befindet. Die alten Meister sind also von

print der Ausgabe 1803(5)), Preface; die in Mars-
yas 16, 1972—73, S. 116 f. besprochene Disser-
tation von Esther Gordon Dotson, Shakespeare
Illustrated 1770—1820, ist mir unzuginglich ge-
blieben.

BM 7584 (20. Juni 1789).

Kat. Ausst. Ladies, Lords und Lumpenpack, Got-
tingen 1975, Kat. Nr. 103.
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10. Th. Rowlandson. Croesus and Thalia, 1815

den hohen Kiinstlern miflachtet worden, in ithrem
Kreis befinden sich nur Mappen mit “Modern
Masters”. Gillray stellt hier womdglich das
scheinbare Paradox auf, der Stecher, und eben
auch der Karikaturist, seien die -eigentlichen
kiinstlerischen Erben der alten Kunst.

8. Um eine Auseinandersetzung mit diesem Erbe
ging es auch Rowlandson. Will man seine Posi-
tion charakterisieren, so muff man eines seiner
zahlreichen Beispiele, bei denen es sich fiir ihn um
die Bestimmung der Funktion des zeitgendssi-
schen Kiinstlers handelte, genauer analysieren.
Thomas Rowlandsons Radierung “Croesus und
Thalia” (Abb. 10)53 von 1815 gehdrt zu den nicht
wenigen, scheinbar ganz simplen, bei ndherem
Zusehen jedoch duflerst vielschichtigen englischen
Karikaturen der von uns charakterisierten dritten
Phase. Rowlandson behandelt hier ein Thema mit
einer langen kiinstlerischen Tradition. Das un-
gleiche Paar, zumeist verkorpert wie hier durch

einen reichen, liisternen Alten und die schone,
kiufliche, mit dem Gefiihl nicht beteiligte Junge,
findet sich besonders bei niederlindischen und
deutschen Malern und Graphikern des 15. bis 17.
Jahrhundertss¢. Rowlandson selbst hat das The-
ma verschiedentlich aufgegriffenss. Der in diesem
Falle gewihlte Titel ist nicht von ungefihr. Croe-
sus, als der sprichwortlich Reiche, ndhert sich
Thalia, der Muse der Schauspielkunst; zum einen
verweist das darauf, dafl die Junge dem Alten
etwas vormacht, zum anderen ist die mytholo-
gische Einkleidung dieses so prosaischen Verhilt-

ebenda, Kat. Nr. 78, Abb. 39 (15. 5. 1815).

54 Beispiele zum Thema “Das ungleiche Paar”: A.
Pigler, Barockthemen, Budapest 1974, S. 568—
570; vgl. auch zuletzt: Lawrence A. Silver, The
Ill-Matched Pair by Quinten Massys, in: Studies
in the History of Art, Vol. 6, 1974, National
Gallery of Art, Washington 1975, S. 105—123.

BM 7443; vgl. mit Ronald Paulson, Rowlandson,
A new interpretation, London 1972, Abb. 40, 41,
46.
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nisses ein bOser Seitenhieb auf gesellschaftliche
Realititen. Schauspielerinnen waren in zahllosen
Fillen darauf angewiesen, nebenberuflich der
Prostitution nachzugehen, sich zumindest einen
reichen Liebhaber zu halten. Sie hatten einen
sprichwortlich schlechten Ruf und galten als Frei-
wild. Rowlandson spielt mit dieser Konstellation
— und, wie gleich zu zeigen sein wird, noch auf
andere Weise — auf die Diskrepanz von theore-
tischer Wiirde der Kunst und trauriger zeitgends-
sischer Kiinstler-Realitdt an. Der Untertitel “So
reich wie Croesus, so reif wie eine Melone” be-
nutzt im zweiten Teil den im englischen 18. Jahr-
hundert geldufigen, etwas plumpen Vergleich zwi-
schen einer reifen Frucht und einer schdnen Brust
und weist auf das Ziel des gierigen Alten, der
schon seine Hand nach der Frucht ausgestreckt
hat. Doch diese relativ an der Oberfliche liegen-
den Sinnbereiche erschtpfen Rowlandsons Kari-
katur keineswegs. Der Kunstkenner der Zeit wird
erkannt haben, dafl der Typus der Frau genau
dem Tizianischen Frauentypus folgt, wie er sich
in seiner “Flora” zeigts6, die zumindest in Stich-
fassung auch in England bekannt war. Es handelt
sich also auch um eine Verspottung des Kunst-
kenners, dessen vermeintliche Kennerschaft nicht
eigentlich der Kunst, sondern dem erotischen Su-
jet gilt. Besonders raffiniert ist dabei Rowland-
sons Spielen mit den Realitdtssphiren, denn es
148t sich nicht recht sagen, ob der garstige Ken-
ner sich einer lebenden “Nymphe von Drury
Lane”, wie die Damen des Theaters genannt wur-
den, nihert oder ob er sich plotzlich handgreif-
lich in sein Gemailde verliebt hat, womit Row-
landson dann noch den Topos des lebenden oder
sprechenden Bildes aufgegriffen hitte, der auf
die Macht des Kiinstlers, seine animierende,
schopfergleiche Fihigkeit anspielts?. Fiir das be-
wuflte Schwanken zwischen Gemilde und Wirk-
lichkeit spricht auch, dafl Thalia wie Tizians
Flora zentral komponiert ist, auch ohne die Figur
des Croesus ausgeglichen ins Bild gesetzt wirken
wiirde, so daf} schon auf diesem kompositorischen
Wege der unterschiedliche Realitatscharakter von
in sich ruhendem, fiir sich bestehendem Bild der
Thalia und hereindringendem Alten deutlich
wird; ferner spricht dafiir, dal der Hintergrund
dunkel wie auf einem venezianischen Gemilde
erscheint. Doch auch der Alte selbst in seiner ab-

stoflenden Hiflichkeits3 verweist auf einen Be- -

reich, der dem Kunstkenner des 18. und begin-
nenden 19. Jahrhunderts durchaus geliufig war
und der sich gerade gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts grofien Interesses erfreuen konnte. Ins-

242

besondere nach dem Erscheinen von Lavaters
groflem vierbindigen Werk “Physiognomische
Fragmente” von 1775—78, das schon 1789 in
englischer Ubersetzung herauskam, nahm die
theoretische und wissenschaftliche Beschdftigung
mit der Physiognomie auch in England sprung-
haft zus9. Lavaters Hauptthese war, dafl Hif}-
lichkeit und moralische Schwiche ursidchlich zu-
sammenhingen, wie auch Schonheit und Tugend,
oder in abgewandelter Form, da ihm bei dieser
apodiktischen Behauptung offenbar selbst nicht
ganz wohl war, dafl Schlechtigkeit hifilicher ma-
che, Tugend jedoch schonerée. Fiir die Kiinstler
und insbesondere die Typen charakterisierenden
Karikaturisten war dieses Angebot insofern be-
sonders wertvoll, als ihnen hier als Kunstprinzip
die Moglichkeit geboten war, Charakter, Moral
bildlich anschaulich werden zu lassen. So besteht
Rowlandsons Gegeniiberstellung letztlich in der
Darstellung des absolut Hifllichen und damit

s6 Harold E. Wethey, The Paintings of Titian, Lon-
don 1975, Bd 3, The Mythological and Historical
Paintings, Kat. Nr. 17, “Flora”.

57 Von einer “nymph of Drury” spricht etwa Horace
Walpole, Anecdotes of Painting, ed. London 1849,
Bd III, S. 730. Zum Topos des lebenden Bildes s.
J. A. Emmens, Ay Rembrandt, maal Cornelis
stem, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 7,
1956, S. 133 ff. Dafl es sich bei Rowlandsons
Ubernahme eines klassischen Bildes und bei sei-
nem Spielen mit den Realititsebenen nicht um
einen Einzelfall handelt, zeigt seine Karikatur
“Symptome der Heiligkeit” (Abb. bei Ernst
Fuchs, Die Karikatur der europiischen Voélker,
Bd 1, Berlin 1901, Abb. 290), in der er eindeutig
den besonders in England gelaufigen Typus einer
biiflenden Magdalena von Guido Reni benutzt.
Eben einen solchen — gefilschten — Guido Reni
mit einer biilenden Magdalena 1afit er auf einer
weiteren Karikatur von englischen, adligen Kunst-
enthusiasten bei einem Bilderhindler beschauen.
Das vom Hindler gezeigte Bild ist auf dem Rah-
men dick “Guido” bezeichnet (Abb. bei Fuchs,
a.a. 0., Abb. 478).

58 Der Alte geht moglicherweise direkt auf Ghir-
landaios Alten mit der verwachsenen Nase auf
seinem beriihmten Bild eines Alten mit seinem
Enkel im Louvre zuriick.

59 Auf die Bedeutung von Physiognomik, Anthro-

pologie und Phrenologie fiir Rowlandson hat

Paulson, Rowlandson, S. 66—7o0 hingewiesen;

allgemein zum Einfluf dieser Wissenschaften auf

Physiognomiedarstellung am Ende des 18. Jahr-

hunderts s. Otto Baur, Bestiarium Humanum,

Mensch-Tier-Vergleich in Kunst und Karikatur,

Grifelfing vor Miinchen 1974, S. 51—62.

Johann Caspar Lavater, Physiognomische Frag-

mente, 4 Bde, Leipzig-Winterthur 1775—78, 1.

Versuch (1775), 9. Fragment, 4. Zugabe “Ueber

ein Rembrandtsches Ecce Homo”, S. 85 ff.
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moralisch Schlechten und des absolut Schénen
und Reinen, wie es sich nur noch in der vergan-
genen Kunst findet.

Das heifit aber auch, daf es Rowlandson selbst
nicht mehr gelingt, die Diskrepanz von Kunst
und Realitit in seiner eigenen kiinstlerischen Ar-
beit zu iiberbiicken. Seine Losung sieht er offen-
bar darin, mit Hilfe der Karikatur reflektiv das
Mifiverhiltnis von Kunst und Realitit zu the-
matisieren. Von daher erkliren sich seine ver-
schiedenen Darstellungen mit dem Kiinstler an
der Staffeleir, etwa schwankend wie Herkules
am Scheidewege zwischen der Inspiration durch
den vorlesenden, vertrockneten Gelehrten, der
den Kiinstler mit klassischen Themen versorgt,
auf der einen Seite und durch seine Familie auf
der anderen Seite, die ihm natiirliches Modell und
Belastung zugleich isté2. Das Ideale ist fiir Row-
landson nicht mehr darstellbar. Was ithm bleibt,
ist die Herausbildung einer eigenen Formen-
sprache, die Realitdt kritisch darstellt, gesehen
durch das Vergroflerungsglas der Karikatur.

9. Der einzige, der bisher auf den Zeichencha-
rakter der Formfindungen bei Rowlandson ab-
gehoben hat, ist Ronald Paulson®. Thm gebiihrt
das Verdienst, gesehen zu haben, dafl diese Zei-
chensprache ihre dsthetische Legitimation in der
Theorie des Pitturesken findet®4. Paulson sucht
nach der komplexeren Meinung (“meaning” im
Sinne Panofskysés) der Form- und Linienverbin-
dungen Rowlandsons, sieht also die Sinnfillig-
keit seiner Zeichen. Nur beschrinkt er seine Be-
obachtungen allein auf Rowlandson, beschreibt
also gleichsam einen Personalstil und erkennt
nicht, daf es sich bei Rowlandson nur um die
individuelle Auspriagung eines der Gattung Kari-
katur addquaten Zeichensystems handelt. Und so
konstruiert er einen grundsitzlichen Unterschied
zwischen Hogarth und Rowlandson etwa in de-
ren “expression”-Auffassung, obwohl er durch-
aus sieht, wie sehr Rowlandson Hogarths “Ana-
lysis” und einer Vielzahl seiner Motive ver-
pflichtet ist. Er schreibt: “Expression to Hogarth
meant the way something truly looks”¢6; dieses
Urteil scheint naheliegend, wo es doch Hogarths
ganzes Bestreben war, ein mittleres Genre, mog-
lichst nahe an der Realitit und gleichweit entfernt
von den Ubertreibungen der Hochkunst und der
Karikatur zu etablieren. Von daher meint Paul-
son, folgern zu kénnen: “Hogarth, I am sure,
never asked questions about perceivers and per-
ceived ...”67. Dem widersprechen Auflerungen
Hogarths in seiner “Analysis” ganz entschieden.

Im 15. Hauptstiick “Von dem Gesichte” heifit es
zum antiken Silen: “Die menschliche Figur kan
schwerlich mehr erniedriget werden, als in dem
Charakter des Silenus... wo die krumm zu-
sammgebeugte Linie ... ebenso durch alle Ziige
des Gesichts, als durch die anderen Theile seines
schweinischen Koérpers durchliuft;...”68. Eine
solche, entscheidend charakterisierende, alle Teile
des Korpers durchlaufende Grundlinie findet Ho-
garth auch in anderen Figuren, er sieht Korper
also aus der jeweils charakterisierenden Grund-
linie aufgebaut. Damit kommt Hogarth dem zei-
chenhaften Charakterisieren eines Bunbury, By-
ron oder Nixon aber auch Rowlandson sehr nahe.
Wenn schon eine derartige Zeichengebung {iber
die Wirkung des Einzelzeichens auf den Betrach-
ter reflektieren muf, so liflt sich auch an zahl-
reichen anderen Stellen der “Analysis” nachwei-
sen, dafl Hogarth durchaus auf der Hohe der
Entwicklung einer Wahrnehmungs- oder Wir-
kungsisthetik eines Burke, Gerard oder Hume
gewesen ist. Ein Beispiel mag geniigen, Im Kapi-
tel “Von der Verwickelung” heifit es: “Dies ein-
zige Exempel (in dem Hogarth das Vergniigen
beschrieben hat, das aus dem Verfolgen einer
komplexen Tanzfigur resultiert) kan genug seyn,
zu erkliren, was ich unter der Schonheit einer
zusammengesetzten Verwickelung der Form ver-
stehe, und wie man eigentlich sagen kan, dafl
dem Auge eine Art der Nachforschung zugefiih-
ret wird.”® Er beschreibt also den Prozefl des
Verfolgens als das auslosende Moment des Ver-
gniigens, nicht die Form fiir sich ist dafiir ver-
antwortlich. Damit ist der entscheidende Schritt
von der normativen klassischen Asthetik zu einer
sich der Relativitit der Rezeption bewufiten em-
pirischen Wahrnehmungs- oder Wirkungsasthetik
angedeutet, von der die Theorie des Pitturesken
nur eine Ausprigung ist.

6

Paulson, Rowlandson, Abb. 11, 18, 47, 48, 49,

575 59-

Paulson, Rowlandson, Abb. 11 “The Historian

Animating the Mind of a Young Painter”.

63 Paulson, Rowlandson, S. 8, 13, 15, 30, 38, 91.

64 Paulson, Rowlandson, S. 38—66.

65 Paulson, Rowlandson, S. 8.

66 Paulson, Rowlandson, S. 91.

67 Paulson, Rowlandson, S. 9a.

68 William Hogarth, The Analysis of Beauty, Lon-
don 1753; hier zitiert nach der vermehrten und
verbesserten 2. deutschen Ausgabe: Wilhelm Ho-
garth, Zergliederung der Schonheit, iibers. von
C. Mylius, Berlin und Potsdam 1754, S. 74.

69 Hogarth, op. cit., S. 10.
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Die Schwierigkeiten im Verstindnis der Ho-
garthschen Position resultieren aus deren Wider-
spriichlichkeit. Der Beschreibung seiner eigenen
Werke als Hervorbringungen eines realititsnahen,
und damit quasi kunstlosen mittleren Genres
steht seine assoziative — und damit bei ihrer
konsequenten Anwendung in der Kunst hochst
artifizielle — Linientheorie gegeniiber. Hogarth
selbst hat diese Widerspriiche nicht gidnzlich 16sen
konnen. Nur in Ansitzen gelang es ihm, auch in
der Praxis zu zeigen, dafl zur Darstellung der
gesellschaftlichen Realitit — dem Ziel seiner Mo-
ralserien — nicht reiner Naturalismus erforder-
lich ist, sondern dafl eine eigene expressive Zei-
chensprache dafiir womoglich geeigneter ist. Von
seinen Ansitzen jedoch sind seine Nachfolger, die
Karikaturisten, ausgegangen. Rowlandson ver-
zichtet dabei, im Gegensatz zu Gillray, weitge-
hend auf Portritkarikatur, also auf das Studium
individueller Erscheinung, und konzentriert sich
stirker auf die Typologie der Physiognomie. Er
ist durchaus auf der Hohe der zeitgendssischen
medizinischen Diskussion, wie nicht nur seine Be-
schiftigung mit Galls Phrenologie zeigt7o. Auch
hierin ist er Hogarth vergleichbar, der mit James
Parsons, einem Erforscher der Muskelbewegun-
gen insbesondere des Gesichtes, in direktem Aus-
tausch stand’’. Im Gegensatz zu Hogarth ver-
zichtete er jedoch auf den Versuch, ein realistisch-
moralisierendes Genre zwischen der hohen und
niederen Kunst zu etablieren, in der Erkenntnis,
dafl die angestrebte Typisierung nur in einer von

den Anforderungen eines bloflen Realismus los-
gelosten Zeichensprache, wie eben der Karikatur,
moglich ist.

Und auch Gillray, bei dem ebenfalls zahlreiche
direkte Ankniipfungen an Hogarth nachzuwei-
sen sind, verlifit, fuflend auf den Findungen der
Amateurkarikaturisten, bei der Schilderung seiner
Personalkarikaturen bewuflt den Bereich des in
der Realitit Moglichen, um in einer eigenen Ge-
setzen folgenden Zeichensprache einer anderen
Realitdit Ausdruck zu verleithen, dabei die dia-
lektischen Mbglichkeiten der Ubertreibung nut-
zend. Die englische Karikatur findet so eine
Sprache, komplexe Inhalte darzustellen, ohne
weiterhin auf den Umweg iiber eine traditionelle
Allegorik und Symbolik angewiesen zu sein.

Thre Gefahr ist die naheliegende Moglichkeit
eines Umschlages von kritischer Karikatur in
blofe, d. h. unverbindliche Komik, ein Umschlag,
der als dsthetisches Problem etwa seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts diskutiert wurde und durch
den Karikatur als extreme Moglichkeit des Scho-
nen letztlich zu einer bloflen Bestdtigung des
Idealismus verkommt72.

70 Paulson, Rowlandson, S. 69; Baur, op. cit., S. 58.

7t James Parsons, Human Physiognomy Explain’d,
in the Crounian Lectures on Muscular Motion,
Royal Society Philosophical Transactions, XLIV,
Part I, for the year 1746, London 1747.

72 So etwa bei F. Th. Vischer, s. W. Oelmiiller, in:
F. Th. Vischer, Uber das Erhabene und Komische,
Frankfurt 1967, S. 11 f.

Abbildung 4 ist nach Harris, op. cit., Abb. 24; die Abbildungen 5, 6 und 7 sind nach Kunzle, op. cit., Abb.

12—7 und 12-8.
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