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Werner Busch

Reynolds und Gainsborough — Zwei
Weisen der Auseinandersetzung mit der
tberlieferten Bildsprache

Reynolds und Gainsborough werden in der Forschung und wurden schon von den Zeitge-
nossen als Antipoden betrachtet. Der konventionelle, an klassischer Kunst und ihren Nor-
men orientierte Reynolds wird nach wie vor dem unkonventionellen, sich um Traditionen
nicht scherenden Gainsborough kontrastiert. Reynolds selbst hat sich zum literarischen
Kinstler stilisiert, seine Discourses gelten als das Restimee einer mehrhundertjidhrigen klas-
sischen kunsttheoretischen Tradition. Gainsborough legte Wert darauf, als Illiterat angese-
hen zu werden; seine Briefe forcieren diese Sicht.

Reynolds’ und Gainsboroughs Stilisierung ihrer kiinstlerischen Position ist Ausdruck
klassischer aemutlatio. Die dffentliche Kenntnisnahme dieses Wettstreites konnte der jewei-
ligen Auftragslage durchaus zugute kommen. Die Positionsbeziechung erfolgte in der einzig
zur Verfiigung stehenden Sprachregelung, derjenigen der klassischen Kunsttheorie. Rey-
nolds bezog den akademischen, Gainsborough den antiakademischen Standpunkt, beider
Position hatte in der Portraitauffassung der Kunstoffentichkeit durchaus ihren Ort. Die eine
markierte primir intellektuelle Anspriiche, die andere primiir dsthetische, beide konnten auf
eine identische Klientel gemiinzt sein. Es sei behauptet, dafs Reynolds und Gainsboroughs
ktinstlerische Mittel zur Einlosung dieser Anspriiche gleichermafien die Vorgaben klassi-
scher Kunst tiberboten, allerdings auf unterschiedliche Weise und in unterschiedlich star-
kem MaRe. Das jeweilige bildsprachliche Verfahren soll an Hand einer ausfiihrlicheren Ana-
lyse je eines Werkes der beiden Kinstler nachvollzogen werden, die Differenz wird die kurze
Untersuchung eines weiteren Werkes von Gainsborough verdeutlichen.
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Anfang 1760 publizierte Reverend Laurence Sterne die ersten beiden Binde seines Ziistram
Shandy, sie waren ein unmittelbarer Erfolg. Als Sterne am 4. Mirz nach London kam, war
er eine Beriihmtheit. Bereits am 20. Mdrz safs er Reynolds zu einem Portrait (Abb. 1); ei-

nen Monat spiter, nach verschiedenen Sitzungen, scheint das Portrait weitgehend fertig ge-
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Reynolds und Gainsborough

wesen zu sein, der Stecher wurde bestellt. Inzwischen war die zweite Auflage von Tiistiam
Shandy erschienen. Reynolds scheint, durchaus ungewohnlich, das Portrait ohne Auftrag-
geber gemalt und gleich an die graphische Reproduktion gedacht zu haben, um dem o6f-
fentlichen Interesse an Sterne gerecht zu werden.

Insofern ist das Portrait zweifellos programmatisch: Es zeigt Sterne, den Autor des 7i-
stram Shandy, das Manuskript liegt deutlich erkennbar, mit Titel und Jahreszahl 1760 ver-
sehen, auf dem Tisch neben ihm. Sterne triigt ein schwarzes Predigergewand mit Schal und
Schirpe, hat den rechten Arm auf sein Manuskript gesttitzt, die Hand ist in inspirierter Den-
kerpose mit weit ausgestrecktem Zeigefinger an den Kopf gelegt. Der Autor hat sich of-
fensichtlich vom Schreibtisch hin zum Betrachter gewandt, dabei die Linke in die Hiifte ge-
stiitzt, die Beine ibergeschlagen und fixiert sein Gegeniiber nun mit einem Blick, der die
Zeitgenossen fasziniert hat und dessen irritierende Wirkung in der Tat unabweisbar ist.

Die Kritik sah, als das Bild 1761 in der Society of Artists ausgestellt wurde, in Sternes
Gesicht einen »spaigen Humor, als wolle er eine Geschichte aus ‘Tristram Shandy« erzih-
len., oder auch einen »subtilen, verschwimmenden Ausdruck von Satire um seine Lippenc.’
Spitere Interpreten stellten ein eigentiimlich ironisches, sarkastisches, sardonisches oder
diabolisches, gar heimtiickisches Licheln fest. Die englische Ubersetzung von Lavaters Phy-
siognomischen Fragmenten von 1789 nimmt einen UmriSstich nach dem Gemilde auf und
beschreibt den Ausdruck als Anzeichen fiir des Autors »schaffenden, suchenden, durch-
dringenden Witz; fiir seine hochst originelle Phantasie, voller Feuer, fiir die Kraft seiner Er-
findung«.? Die Pose hat man, gemif traditioneller Ikonographie, als meditative Konzentra-
tion oder als Zeichen fiir geistige Inspiration gelesen. Das alles ist nicht falsch, doch er-
schopfen die vorgeschlagenen konventionellen Konnotationen zu Pose und Ausdruck ihre
Moglichkeiten mitnichten. Erkennt man, auf welche Weise Reynolds die Sternesche Physio-
gnomie mit einem komplexen, aus ganz anderen Zusammenhingen stammenden Typus
tiberblendet hat, so prizisiert und differenziert sich deren Ausdruckscharakter. Einen ersten
wichtigen Hinweis auf diesen Ausdruckscharakter kann notwendig die Charakterisierung
von Sternes Buch Tiistram Shandy selbst geben, das man gemeinhin einen Roman nennt.
Es soll hier nicht tiber die genaue gattungsmifdige Zugehorigkeit des Textes gestritten wer-
den, doch ist auffillig, dafd Tiistram Shandy von den Zeitgenossen durchaus als ein beinahe
anachronistischer Spitling der augusteischen Satire eines Pope oder Swift gelesen wurde,
mit zahlreichen kaum verhiillten obszonen und skatologischen Anspielungen.

Was liegt niher, als Pfarrer Sterne im Gemaélde als Satyr zu prisentieren, den Dr. John-
son 1755 in seinem Dictionary im Sinne der Antike als ungehobelt und triebhaft charak-
terisiert. Das Satirische nun allerdings ist nicht eine blo3e Allusion. Vielmehr ist die kom-
plette Ikonographie eines Satyrn auf hochst subtile Art und Weise dem darob hintergriin-
dig lichelnden Sterne aufgepriigt. Es ist keine Frage, dafs Reynolds genau wuflte, was ei-
nen klassischen Satyr physiognomisch auszeichnet. William Seward berichtet von einem
Besuch Carle van Loos in Reynolds’ Atelier im Jahre 1764, bei dem der pompdse Franzose
sich als Kenner bei Besichtigung von Reynolds’ bertiihmter Sammlung griindlich blamiert
habe. Das meiste hielt er fiir Kopie, erst vor einer Reynoldsschen Kopie nach einem Ru-
bensschen Satyr war er von dessen Originalitit tiberzeugt.?

Es mu sich bei der Reynoldsschen Kopie um einen Rubens (Abb. 2) von der Art des
in der Alten Pinakothek in Miinchen aufbewahrten gehandelt haben: um einen frontalen
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Satyr in Halbfigur, hintergriindig lichelnd, den Kopf leicht gesenkt, so dafd der von den
Brauen verschattete Blick wie von tief innen zum Betrachter aufsteigt, dabei unter der Iris
einen schmalen Streifen vom Weif der Pupille freilassend. Durch die Senkung des Kopfes
erscheinen die Augenbrauen driuend zusammengezogen und links und rechts von der Na-
senwurzel leicht ansteigend. Diese Grundkonstellation hat Reynolds seinem Bildnis des
Laurence Sterne eingeschrieben, doch sich damit keinesfalls zufriedengegeben, sondern
die Satyrphysiognomie bis ins letzte Detail studiert und fiir seinen Portraitkopf nutzbar ge-
macht. Die Senkung des Kopfes nimlich bedeutet fur die Erscheinung der Nase dreierlei:
sie scheint geldngt, rickt nidher an die Lippen, und der Nasenrticken wirkt plattgedriickt ~
alles Charakteristika des Satyrn, wie ein Blick auf die Satyrprofile, etwa auf Riberas
bertihmten, auch im Stich von 1728 Ubetlieferten Tiunkenen Silen (Abb. 3), deutlich ma-
chen kann. Lang war Sternes Nase auch in der Realitit, plattgedriickt nun allerdings wirk-
lich nicht, wie Nollekens Biiste in der National Portrait Gallery in London tiberdeutlich be-
weist. Der Blick auf Riberas Silen lehrt auch, dafd Sternes wulstige Lippen ebenso zum
wolltistigen Wesen des Satyrn gehoren wie die schriiggestellten Augen, die ihm etwas Tie-
risches, Widderartiges geben. Daf8 der Bock fiir tierische Lust einsteht, wugte auch Rey-
nolds. Doch damit nicht genug, Reynolds lie? sich auch die Allusion auf die Bockshorner
des Satyrn und seine Spitzohren nicht entgehen. Die Stitzhand mit dem langen vom
Backenknochen zur Schlife fithrenden Zeigefinger mag fur die spitz zulaufenden anlie-
genden Satyrohren stehen, und der Pertickentyp mag zwar dem Pfarrer ziemen, doch der
tiefe Einschnitt mit Hilfe der starken Verschattung tiber der linken Schlife macht das
Pertickenkompartiment eher zum Horn. Der Ikonograph fiihlt sich unmittelbar an Moses’
Horn erinnert, das die neuzeitliche Kunst, realisierend, daf3 es Moses nur auf Grund eines
klassischen Ubersetzungsfehlers zugewachsen war, zu einer Korkenzieherlocke umbildete.

Daf es mit Sternes Perticke etwas auf sich hat und der Kunsthistoriker hier nicht pro-
jiziert, verrit erneut die Kinstleranekdote, die auch noch im 18. Jahrhundert rhetorische
Verkleidung kiinstlerischer Vorgehensweise und kunsttheoretischer Setzung ist. Charles
Robert Leslie und Tom Taylor berichten, daf8 Sternes Perticke, als er Reynolds zum Portrait
saR, leicht zu einer Seite verrutscht sei, Reynolds habe die Gelegenheit ergriffen und Sterne
in dieser Form festgehalten. Durch die Verrtickung, im Wortsinn, bekomme Sterne etwas
von dem in seinem Roman entwickelten und sprichwortlich gewordenen »Shandean Air«.*

Laurence Sterne hat nicht nur in diesem Punkt sofort auf Reynolds’ Portrait reagiert. Im
gleich 1760 in Angriff genommenen dritten Band zu Ziistram Shandy tindet sich ganz am
Anfang, im zweiten Kapitel, eine entschieden absurde Pertickengeschichte, die Sterne mit
einer Hommage auf Reynolds und Bemerkungen zur Pose im Portrait verbindet. Einmal
auf eine derartige Wechselwirkung zwischen Portrait und Roman aufmerksam geworden,
wird man nicht umhinkonnen, die Satyrnase in Reynolds’ Portrait mit einem der zentral-
sten Motive von Sternes Roman, auf das er noch und noch zu sprechen kommt, in Zusam-
menhang zu bringen: mit Tristram Shandys durch einen Geburtsfehler plattgedriickter
Nase, von der Sterne am Ende des 15. Kapitels des ersten Buches Tristram sagen 1df3t, er
werde spiter auflosen, welch weitreichende Folgen fiir sein ganzes Leben die »Quetschung
dieses einzigen Gliedes« gehabt habe.” Der Leser mag sich soviel in Geduld tben, wie er
will, die versprochene Auflosung erfolgt, wie so oft in diesem Roman, nicht. Dafiir aber
spielt generell das Nasenmotiv im Roman eine eindeutig zweideutige Rolle. Wie schon die
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Formulierung von der »Quetschung dieses einzigen Gliedes« nahelegt, noch dazu im Zu-
sammenhang mit Onkel Tobys Unterleibsverletzung, so ist im weiteren Roman die jeweils
lange Nase unverhohlene Penisallusion. Auch der arme Tristram bekommt Satyrziige und
-triebe, die Reynolds dann seinem Autor, dem grofen Vexierktnstler, auferlegt. Dessen alter
ego im Roman, Yorick, stellt bekanntlich eine explizite Ankniipfung an Shakespeares be-
riihmten Narren dar. Umgekehrt geben spitere Illustratoren von Sternes Roman Yorick und
Tristram eindeutig die Ziige von Reynolds Sterne..®

Doch wiirde man Reynolds unterschitzen, wenn man annihme, er habe die Uber-
blendung von Sternes Physiognomie mit der Satyrmaske ohne doppelten kunsthistorischen
Boden unternommen. Es gibt niimlich in der biblischen Historie eine sehr verwandte Uber-
blendung, die den Triebcharakter eines bestimmten biblischen Helden offenbaren soll, mit
dem sich Reynolds nachweislich kiinstlerisch auseinandergesetzt hat: gemeint ist der trun-
kene Lot, der von seinen Tochtern verfiihrt wird.” Auch hier scheint in der ikonographi-
schen Tradition Lots Lust im Rausch durch die Uberblendung seiner Ziige mit denen eines
Satyrn bezeichnet worden zu sein. Verwiesen sei allein, als besonders deutlicher Beleg, auf
Giovanni Battista Spinellis Darstellung Lots (Abb. 4), bei der nicht nur platte Nase, wul-
stige Lippen, schriger Augenstand und gieriges Licheln ihn kennzeichnen, sondern auch
zwel Haarwirbel tiber den Schlifen ihm Horner aufsetzen. Trauben und Weinranken ma-
chen die ikonographische Parallele zwischen Lotgeschichte und dem Milieu des Satyrn
endgtiltig manifest.

Fiir einen Moment seien die Konsequenzen des subtilen Reynoldsschen Ubertragungs-
verfahrens bedacht. Er adaptiert die Ikonographie des Satyrn fir sein Portrait von Laurence
Sterne, weif$ sich zudem aus der Geschichte der Kunst fiir diese Form der Uberblendung le-
gitimiert. Und doch setzt er keinesfalls diese Tradition nur bruchlos fort. Denn Sterne geht
in der Rolle des Satyrn ja nicht auf, ist nicht Satyr wie Lot, sondern gibt sich fir den Mo-
ment, so will Reynolds es den Betrachter spiiren lassen, den Ausdruck eines Satyrn. Er
schauspielert ginzlich tiberzeugend.

Doch auch damit nicht genug: Das Sternesche Vexierbild ist nicht blofRes Spiel zur Ir-
ritation des Betrachters. Die Satire hat tiefere Bedeutung, und zwar sowohl fiir Reynolds
wie fir den dargestellten Sterne. Denn indem Sterne nur duerlich Satyrziige annimmit, gibt
er sich auch als ein neuer Sokrates zu erkennen. Sterne wie Reynolds durfte die beriihmte
Passage aus Platons Symposion geliufig gewesen sein, in der Alkibiades im Rausch seinen
Lehrer Sokrates begehrt und ihn in einer Rede mit einem Silen vergleicht. Er denkt an Fi-
guren der Bildhauer, die duferlich die hilichen Ziige des Silen tragen, doch, wenn man
sie offnet, im Inneren kleine Gotterfiguren beherbergen. Das hiliche, unverwechselbar
satyrhafte AuRere des Sokrates, das in deutlichem Gegensatz zu seiner einnehmenden Rede
steht, verweist den Horer auf den tieferen Sinn der Worte, er soll sich nicht allein vom
bloen Klang berauschen lassen, sondern ihre verhtllte Wahrheit erkennen.®

Der Silen des Alkibiades ist in der Emblematik sprichwortlich geworden. Er kann
schlicht unter dem Lemma stehen: meliora latent — das Bessere ist verborgen.® Auf sein
furchteinfloBendes AuReres kann verwiesen werden, das Gottliches birgt und Symbol fiir
verborgene Tugend ist. Fiir ein Emblemwerk ist er titelgebend geworden, und zwar fiir Ja-
cob Cats’ Silenus Alcibiadis, sive Proteus von 1618. Reynolds diirfte auch dieses Werk ver-
traut gewesen sein, zihlte er doch Cats zu den entscheidenden Quellen seiner Ausbil-
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dung.' In der Vorrede zum Silenus Alcibiades erkliirt Cats seinen Titel, weist darauf hin,
dass die folgenden Liebesembleme obertlichlich gesehen erotisch zu verstehen, doch in
Wahrheit moralisch und schlie8lich in tiefstem Sinne religios zu lesen seien — wozu sein
Traktat Anleitung geben solle.”

Diese Form der literarischen Verhtillung dirfte von der Tendenz her der Vorstellung von
Sternes Satire entsprochen haben, allerdings 1413t Sterne das Verhilinis der Deutungsmog-
lichkeiten zueinander offen. Ziistram Shandy ist aut den ersten Blick grob, ja obszon, doch
erweist sich die Geschichte als unterschwellig moralisch und letztlich auch als religits de-
terminiert — was bei Sternes eigentlichem Beruf nicht wundernimmt. Erinnert sei allein an
Yoricks Predigt im 17. Kapitel des zweiten Buches, die bei aller Komik des Vortrages durch-
aus ernstgemeint ist. Bezeichnenderweise publizierte Sterne 1760 parallel zu Tiistram
Shandy seine gesammelten Predigten in einer Neuauflage. Man soll den obszonen Tiistram
vor der Folie der moralischen Predigten lesen — und umgekehrt.

Fir Reynolds und sein Selbstverstindnis als Portraitist stellt sich das Problem geringfii-
gig anders dar. Das Bildnis von Laurence Sterne bot ihm die Gelegenheit, das Verhilmis
von Wesen und Erscheinung im Portrait zu reflektieren. Der Silenscharakter von Sterne
konnte ihm als anschauliche Metapher fiir eine allein vom Kiinstler verfiigte Synthese von
Innen und AuRlen dienen. Sie wies einerseits auf die Diskrepanz von Innen und Auflen —
Sterne spielt Satyr und Sokrates, tut so, als sei er hiidlich. Andererseits ermdglichte die Di-
mension des Spiels, die eigentliche Wahrheit des Sterneschen Charakters anschaulich wer-
den zu lassen. Die Satyrmaske ist vorgeblich. Indem dies erfahrbar wird, scheint dahinter
im Licheln Sternes sein Wesen auf. Der Betrachter, der dieses dialektische Spiel nachvoll-
zieht, wird Reynolds’ kiinstlerische Synthese, indem er am Prozef ihrer Entzifferung betei-
ligt wird, schlieslich als Erkenntnis des Wesens des Dargestellten an das Bild zurtickgeben.
Damit nutzt Reynolds Ikonographie nicht allein zur Bezeichnung, sondern vor allem als
Mittel, um die Reflexion des Betrachters in Gang zu setzen und ihn an der Vollendung des
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Bildes zu beteiligen. In den Discourses heifdt es: »the imagination supplies the rest.. 2

.

Gainsboroughs The Mall in St. Jamess Park (Abb. 5)aus dem Jahr 1783 wurde von den Zeit-
genossen sofort als stark von Watteau geprigt eingestuft. Dies und anderes scheint dem
Auftraggeber Georg II. allerdings nicht gefallen zu haben. Der Konig hatte offenbar einen
prizise identifizierbaren Blick auf die berithmte, seinem Palast gegentiberliegende Prome-
nade gewtinscht. Gainsborough dagegen gibt 7he Mall wie cine Parkanlage in freier Natur,
mit waldlichem Dunkel und abgestorbenen Eichen wieder. Tote Biume haben auf einer ge-
ordneten, mondinen stidtischen Promenade nichts zu suchen, noch viel weniger gehort die
Kuhherde hierher, die im Hintergrund zur Linken aus einem Gatter trottet. Der Konig nahm
Gainsborough das Bild nicht ab, es verblieb im Atelier, Gainsborough Dupont durfte es sich
spiter auswithlen. Ein geplantes Pendant, Richmond Water-walk, zu dem eine Reihe gran-
dioser Figurenstudien in Kreide erhalten ist, wurde erst gar nicht ausgefihrt.”

Dem Konig wird eher ein unkritisches, soziales Portrait der Modemeile vorgeschwebt
haben, wie es wenige Jahre spiter Edward Dayes lieferte (Abb. 6), der den Blick nun von
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The Mall und seinem Promenadenpublikum auf Georges Buckingham House, den spiite-
ren Buckingham Palace, gibt. Die Binke unter den Biumen, die immerhin auch Gains-
borough zeigt, sind genau wiedergegeben, doch dartiber hinaus findet sich etwa ein Wach-
hiuschen, und statt der abgestorbenen Biume sieht man vielmehr sorgfiltig von hohen
Staketenzdunen geschitzte Neuanpflanzungen, davor ein buntgemischtes Publikum. Die
Szene ist zweifelsfrei zu lokalisieren. Zu datieren ist die Promenade allerdings auch bei
Gainsborough. Besonders die Hutmode entspricht exakt der Saison, doch sonst ist so gut
wie nichts von The Mall erkennbar vorgefithrt. Was hat Gainsborough dann dargestellt?
Man fragt sich, ob der Konig es geahnt hat. Wenn er es gesehen hat, dann wiirde seine Ab-
lehnung nur um so verstindlicher. Denn so sehr die Form der Einbettung des Personals in
einen tberindividuellen, unentfremdeten Naturraum Watteaus Auffassung dhnelt, so sehr
unterscheidet sich die Rolle des Personals selbst. Selbst wenn Watteaus Figuren Arkadien
nur spielen und seine Bilder von einem elegischen Ton getragen werden, der von der Un-
moglichkeit der Dauer irdischen Gliickes spricht, so ist das Vehiltnis von Personal und
Landschaftsraum bei ihm doch zumeist stimmig.

Bei Gainsborough ist diese Stimmigkeit nur scheinbar gegeben. Auch sein Personal be-
wegt sich mit leichter Eleganz und Grazie, quasi nattirlich im Park, doch dann entdeckt der
Betrachter unter der eleganten Oberflidche einen irritierend ironischen Ton der Comédie hii-
maine, der das elegante Spiel der besseren Gesellschaft nicht bildhaft zur Erfiillung bringt
wie bei Watteau, sondern andeutungsweise durchschaubar werden lif3t. Man muf3 allerdings
genau hinsehen. Das vielfigurige Personal ist in drei Gruppen geordnet, die Baumkulissen
korrespondieren mit dieser Dreiteilung. Links, bildeinwirts schreiten zwei hell gekleidete Da-
men, in ihrem Schatten ganz links auf der Bank zu FuSen des rahmenden, halb abgestorbe-
nen Baumes finden sich Beobachtende, in der Mitte im Bildmittelgrund drei Frauen, in ihrem
Schatten Begleiter. Diese mittlere Gruppe kommt zogernd auf den Betrachter zu, teils blickt
man aus ihr heraus auf die herantretenden hell gekleideten Damen, teils werden Blickver-
bindungen zur rechten Gruppe hergestellt, deren Vertreterinnen, zwei dunkel gekleidete Da-
men, ihrerseits sich bildauswiirts bewegen. Das Ganze zeigt bei scheinbar gelassen flieen-
der Promenade eine innere Spannung an, tiber deren Charakter wir auf Grund weniger ge-
gebener Zeichen allenfalls spekulieren konnen. Die im Bilde Anwesenden dagegen, die samt
und sonders bei aller beibehaltenen Nonchalance aufmerken, wissen offenbar, um was fiir
eine Begegnung es sich handelt, sie wissen im Gegensatz zum Betrachter, wer die Protago-
nisten sind und was ihre Begegnung unterschwellig dramatisch macht. Die beiden Zweier-
gruppen links und rechts namlich bestehen jeweils aus einer Hauptperson mit begleitender
eingehakter, auf sie einfliisternder Freundin. Die Protagonistinnen messen sich, tiber das Bild
hinweg, mit Blicken. Dabei ist die links auftretende, stolz gereckte WeiRgekleidete offenbar
im Vorteil, sie betritt die Bihne, um sie zu beherrschen, wihrend die Dunkelgekleidete rechts
im Nachteil ist, sie blickt tiber die Schulter zurtick, kurz vor ihrem Abtreten, sie riumt das
Feld. Die Mittelgruppe, mit Blick auf beide Protagonistinnen, scheint einen Ausbruch zu er-
warten, obwohl er, wie alle wissen mussen, ausbleiben wird. Die Begegnung bleibt ohne
sichtbare Folgen, fiir einen Moment aber scheinen die Gefiihle hoch aufgewallt zu sein. Ei-
fersucht diirfte das Thema sein. Genausogut konnte es sich aber auch um eine soziale Ge-
geniiberstelliing handeln, von Ehefrau und Mitresse. SchlieBlich wohnten die gehobenen
Mitressen nahebei. Dann wiire Neid das Thema.

548


http://gil.it

Werner Bitsch

Die Frage bleibt, wie erreicht es Gainsborough, dafd der Betrachter zu derartigen Ver-
mutungen gefithrt wird. Offenbar durch sehr unterschiedliche bildsprachliche Mittel, durch
Zeichen von unterschiedlichem Charakter. Die Siegerin ist wei$ gekleidet, tritt auf, ist stolz
aufgereckt, muf ihren Blick nur leicht wenden, die Verliererin ist dunkel gekleidet, tritt ab,
hat den Blick jih wenden miissen. Die Darstellung von Auftritt und Abgang, links und
rechts, nutzt kompositorisch die geldufigen Seh- und Lesegewohnheiten und Farbkonven-
tionen: Bildlektiire im klassischen Sinn europiischer Tradition beginnt links, endet rechts,
Weifs ist positiv, Dunkel ist negativ konnotiert.

Die beiden im Bilde sich verfolgenden Hunde sind eine Variation auf dieses Thema,
der weile, sich umschauende Hund, ironisch der Verliererin zugeordnet, lockt den hinter
der Siegerin auftauchenden dunklen Hund, der sich die Seele aus dem Leibe rennt. Diese
Art der paraphrasierenden Zuordnung ist kein Zufall, sie hat eine Gainsborough vertraute
Tradition, und er nutzt sie auch selbst zur gleichen Zeit in anderen Zusammenhingen. Die
Tradition diirfte Gainsborough etwa aus Hogarths erster Szene zu Marriage d la mode ge-
ldufig gewesen sein. Bei Hogarth finden sich zwei aneinandergekettete Hunde zu Fiifsen
des mimutigen Paares, das gerade aus Familienrison verheiratet wird. Aneinandergeket-
tet auch die Verheirateten,, ohne das geringste Interesse aneinander. Direkt greift Thomas
Rowlandson in einem satirischen Aquarellpaar, betitelt Courtship (Abb. 7)und Matrimony
(Abb. 8), diese Hogarthsche Vorgabe wieder auf. Auf beiden Blittern streift ein Paar durch
die Landschaft und hat dabei, hochst sonderbares Motiv, ein Gatter zu tiberwinden. Auf
dem ersten Bild, kurz vor der Heirat, ist das Paar sich zugetan: Er stiitzt sie galant beim
Uberklettern des Gatters. Auf dem zweiten Bild hat sich manches in der Ehe abgenutzt: Er
hat das Gatter bereits (iberstiegen und schert sich nicht darum, wie sie sich alleine mit lan-
gem Kleid abmiiht, den Zaun zu Giberwinden. Auf diesem Bild kommentieren zwei anein-
andergekettete Hunde den nun erreichten Zustand der Ehe, ein schwarzer und ein weifer.

Daf Gegnerschaft, aber auch charakterliche Differenz durch Schwarz-Weis-Malerei bei
Mensch und Tier auzudriicken ist, demonstriert Gainsborough auf einem gleicherweise
bertihmten Bild in Kenwood, das wie The Mall aus dem Jahre 1783 stammt und zwei Schi-
ferknaben mit kiimpfenden Hunden zeigt (Abb. 9). Von hier fillt ein bezeichnendes Licht
auf die Argumentationsform von The Mall. Der dunkle Hund hat den hellen auf den Riicken
gezwungen und geht ihm an die Gurgel, der blonde, ingstlich dreinschauende Knabe
mochte die Hunde mit einem hocherhobenen Stecken auseinandertreiben, was der dun-
kelhaarige Knabe, der den Kampf voller Vergniigen sicht, handgreiflich zu verhindern
sucht. Diese Verschrinkung von Hunden und Knaben, die sich wechselseitig kommentie-
ren, variiert Gainsborough in 7he Mall, wo die Hunde einen beredten Kommentar zum
Streit der Frauen abgeben.

Die vorgeschlagene Lektiire von 7The Mall konnte nicht nach klassischen Kriterien er-
folgen. Zwar waren bildstrategische Mittel zur Sinnstiftung aufzuweisen, doch nicht ei-
gentlich Handlungsabliufe. Eine konsequente Ausrichtung aller Handlung auf ein auch
kompositorisch markiertes Handlungszentrum, in dem alle Stringe des Bildes zusammen-
liefen, fand sich nicht. Es war auch nicht Gainsboroughs Ziel, einen Handlungsablauf und
seine Erfiillung anschaulich werden zu lassen. Vielmehr blieb es bei Anspielungen, die den
Betrachter zum Nachsinnen und zu mehrfacher Uberpriifung der angedeuteten Beziehun-
en im Bilde fithrten. Allerdings mul man auch sagen, dafd Gainsborough nicht vollig auf
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konventionelle Zeichensprache verzichtet hat. Denn es findet sich immerhin ein zeichen-
hafter, wenn auch versteckter Hinweis darauf, worum es eigentlich in 7he Mall geht. Hin-
ter der stolzen Siegerin, aus dem Dunkel der Biume kommend und dann nach links ab-
schwenkend, erkennt man eine Kuhherde. Unmittelbar vor dem Gesicht der Schonen und
hinter dem Kopf ihrer Begleiterin tauchen Kuhhorner auf. Erinnert man sich, daf Hogarth
1738 in der Abendszene der Tageszeitenserie den gehornten Ehemann mit Kuhhornern ei-
ner im Hintergrund gemolkenen Kuh markiert, dann erscheinen die Kuhhorner auch bei
Gainsborough nicht von ungefihr — zumal diese Form der Bezeichnung, wenn auch zu-
meist durch ein Hirschgeweih, in der englischen Karikatur ein Standardmotiv war; bei Row-
landson findet es sich in vielen Varianten. Doch ist die Kennzeichnung in derartigen Fiil-
len eindeutig: der gehornte Ehemann bekommt Horner aufgesetzt. Das Zeichen ist kon-
ventionell. Bei Gainsborough bleibt es uneindeutig. Der Betrachter fiihlt sich, hat er die un-
terschwelligen Beziige zwischen den Personen als sinnhaltig erkannt, bemiiigt, auch dem
Motiv der Horner Bedeutung beizumessen. Um einen gehornten Ehemann kann es nicht
gehen, wohl aber um eine betrogene Ehefrau. Die auf der Promenade Anwesenden schei-
nen um die Affire zu wissen; der Betrachter, durch die allgemeine Aufmerksamkeit selbst
neugierig geworden, wird sagen konnen, dafl da etwas im Busche ist, doch nicht genau
was. So bezeichnen die Horner in diesem Falle nicht einen prizisen Sachverhalt, weil Gber
die Form der Bezeichnung Einverstindnis bestiinde, sondern das Zeichen eroffnet nur, da
es nicht priizise gegenstandsbezogen ist, Assoziationsriume zu seiner urspriinglich kon-
ventionellen Bedeutung. Die Assoziationen sind naheliegend, aber nicht zwingend, zumal
die Kithe auch noch in einem ganz anderen Kontext zu lesen sind, den sie dhnlich unpri-
zise markieren. Diese Offenheit der Zeichen scheint Methode, da sie einerseits die Mitar-
beit des Betrachters einfordert, anderseits verhindert, dag das Bild als blose Ubersetzung
einer Geschichte, eines concetto, gelesen wird. Insofern ist Gainsborough in der Tat unli-
terarisch. Wir hatten gesagt, da die Kithe und die absterbenden Eichen links und rechts
—wobei die rechte eindeutig ruinoser ist, die Schlacht schlechter tiberstanden hat — im Kon-
text der -Mall« in St. James’” Park wirklich nichts zu suchen haben. Thre Existenz soll, so sei
vermutet, die modische Promenade konterkarieren, Natur und verfeinerte Kultur einander
gegentiiberstellen, wobei die stidtische Kultur als nur vorgeblich formvollendete decou-
vriert wird. Die Sozialstrukturen der Stadt verhindern offenbar die vollstindige Harmonie
mit der Natur.

In diesen Kontext gehort Gainsboroughs Bemerkung in einem Brief an seinen Freund
William Jackson: »Ich bin krank vom Portritmalen und wiinschte mir sehr, ich konnte meine
Viola da Gamba nehmen und fortgehen zu irgendeinem lieblichen Dorf, wo ich Land-
schaften malen und den letzten Rest meines Lebens in Ruhe und Behaglichkeit genief3en
konnte. Aber diese feinen Damen mit ihrem ewigen Teetrinken, ihren Tanzgesellschaften
und ihrer Jagd nach dem Ehemann und Ahnlichem werden mich um die letzten zehn Jahre
bringen«." In der Tat trauert Gainsborough einem Ideal lindlichen Rickzugs nach. Er ist
darin, wie Marcia Pointon gezeigt hat, den Vorstellungen des literarischen Zirkels um Wil-
liam Shenstone auf dessen Landsitz The Leasowes stark verpflichtet.® Zu diesem Kreise
gehorte Reverend Richard Graves, der wiederum gut mit Gainsborough befreundet war.
Auf The Leasowes mit seinem exquisiten Landschaftsgarten stilisierte man die eigene Exi-
stenz in deutlicher Gegnerschaft zum Leben in der Londoner City, feierte in pastoralen Ele-
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gien den Riickzug aufs Land, erging sich in kultivierten Gesprichen im Garten. In einem
Gedicht von Graves an Shenstone wird deutlich, daft man sich des Privilegs dieser stili-
sierten Existenz durchaus bewufSt war: »(...) sieh den schlanken Jiingling, der durch einen
einseitigen Ratschlu® des Schicksals/ im Uberfluf geboren wurde und frei von jedem
Zwang ist. Begierig sucht er Schauplitze frohlichen Amiisements, die -Mall, die grofie Ge-
sellschaft, das Theater, den Hof (...) Doch wenn ihm dann ein wohlgesonnener Genius
den Weg weist,/ dorthin, wo die Musen tiber Leasowes schweifen, wo die waldreichen
Schonheiten des Ortes ihn erfreuen (...) dann wird auch er sich danach sehnen, wie ein
gliickseliger Eremit hier zu verweilen.«® Die -Mall- ist Inbegriff falscher stiddtischer Kultur —
das Land, die Natur, Ort eigentlicher Kultur.

Fuir Gainsborough war Richmond ein derartiges nattrliches Refugium, und so diirfen
wir annehmen, dafd die als Pendant zu 7he Mall geplante Szene Richmond Water-walk ein
wirklicher Gegenentwurf zur stidtischen Sphire hitte werden sollen, wo die Stidter be-
kehrt sich der Natur zuwenden und das Geftihl gewinnen konnen, nun wirklich eins mit

ihr zu sein.

4.

Das Ideal des Riickzugs in die unentfremdete Natur ist zweifellos mit verantwortlich fiir
den vorherrschenden Ton einer ganzen Reihe Gainsboroughscher Portraits. Es sind dieje-
nigen, bei denen die Auflosung in Farbmaterie am weitesten fortgeschritten ist, Portraitti-
gur und Landschaft miteinander verschwimmen, sich wechselseitig Farbe geben und vor
allem der melancholisch-sinnende Ausdruck der dargestellten Personen sein Pendant im
sanften Dimmer der Landschaft findet. Sie stellen offensichtliche Gegenbilder dar zu den
mit gewagten Glanzlichtern, fast schon schrillen Bonbonfarben herausgestrichenen modi-
schen Schonen, deren Darstellung Gainsborough durchaus auch beherrschte und deren
forcierte Effekte die Bilder der Konkurrenten auf der Akademieausstellung aus dem Felde
schlagen sollten. Der erste Typus dagegen trifft den mood seiner Landschaftsbilder — und
den Landschaften galt seine ganze Licbe. Sie stapelten sich in seinem Atelier, weil sie
schlecht verkiiuflich waren. Es ist auch kein Zweitel, dai3 die Dargestellten derartiger Por-
traits Gainsborough nicht selten personlich nahestanden.

Der Inbegriff dieses Typs ist das Portrait von Elizabeth Linley, Mrs. Richard Brinsley She-
ridan von 1785/86 (Abb. 10). Gainsboroughs Bildnis scheint von konventioneller Zeichen-
haftigkeit weit entfernt. Doch wird es zu leichtfertig als peintitre pure gefeiert. Die Werk-
genese zeigt an, wie schwer Gainsborough auch bei diesem Bild um eine metaphorische
Fassung gerungen hat, die hier wie andernorts nicht nur den Anteil des Betrachters her-
ausfordert, sondern vor allem etwas von der seelischen Vertassung der Dargestellten zu ver-
anschaulichen sucht. Die Quellen legen nahe anzunehmen, daf das Gemiilde im Zustand
von 1785 eher dem Typus der fancy pictures entsprochen, vielleicht auch attributiv auf ein
lindlich biuerisches Ambiente verwiesen hat. Denn der Kritiker Henry Bate-Dudley, ein
enger Freund Gainsboroughs, schrieb 1785, die Dargestellte sitze unter cinem romantischen
Baum und sei von Gegenstinden begleitet, die auf »retivemente, Riickzug aufs Land, ver-
wiesen.!'” Als Betsy Sheridan, Richard Sheridans Schwester, das Bild 1786 zum zweiten Mal
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sah, war sie zwar immer noch nicht vom Portrait ihrer Schwiigerin angetan, doch froh dar-
tiber, daf Gainsborough die Idee aufgegeben habe, sie zu einer Biuerin zu machen. '™ Auch
Bate-Dudley sah das Bild 17806, als es in Gainsboroughs Atelier ausgestellt war, noch ein-
mal und berichtet von Gainsboroughs Absicht, Schafe hinzuzufiigen, um dem Gemiilde ei-
nen noch stirker pastoralen Ton zu geben.!” Gainsborough hat also den urspringlichen
Gedanken, den Rickzug aufs Land direkt durch ein Rollenportrait Elizabeths als Biuerin
zu markieren, zurtickgenommen, doch den Verweis nicht etwa vollig aufgegeben, sondern
durch eine Anspielung auf eine arkadische Landschaft ersetzt, die die Assoziation »retire-
ment« ebenfalls zulddt. Im Falle der ihm seit ihren Kindertagen vertrauten Elizabeth ist diese
Assoziation nun allerdings auch ausgesprochen naheliegend. Sie verbrachte, wo sie nur
konnte, ihre Zeit auf dem Lande, getrennt von ihrem Ehemann Richard Sheridan, der sie
spétestens ab 1783 mit einer Londoner Schonheit nach der anderen betrog, wovon sie wohl
wufdte. Sie hafdte London und hoffte, so sehr sie sich ihrem Mann entfremdet hatte, er werde
ihr »a little quiet home« auf dem Lande schaffen.?® Die Stadt verband sie mit den Affiren
ihres Mannes, Land und Natur konnten ihr allein noch Trost gewihren. Insofern schafft
Gainsborough in seinem Gemiilde die Illusion eines vollkommenen, wenn auch melan-
cholischen Eintauchens in die Natur.

Elizabeth sitzt auf einer flachen Steinbank in einer herbstlichen Landschaft, ihre Hal-
tung ist gidnzlich unaufwendig die Hinde im SchoR spielen versonnen mit einem von den
Schultern fliefenden durchsichtigen Gazeschal, die Beine sind ausgestreckt tibereinander-
gelegt, der Kopf ist leicht zur Seite geneigt, das Gesicht ginzlich en face dem Betrachter zu-
gewendet, der Blick allerdings trifft ihn nicht wirklich. Dieses Sitzmotiv, das insgesamt eine
aufsteigende Diagonale, ohne grofse Abweichungen, bildet, wird im Blattwerk der Biume
wieder aufgenommen, schlieSlich durch die vorherrschende Richtung der Pinselfiihrung des
einzelnen Striches zu einer das ganze Bild umfassenden flieRenden Bewegung. Dadurch,
da wir einerseits eine von links unten nach rechts oben aufsteigende Diagonale lesen, an-
dererseits das Blitterdach sich im leichten Wind von oben herabzuneigen scheint und auch
die Haare in entgegengesetzter Richtung wehen, die damit in ithrem Flug auch der Pinsel-
fihrung von rechts oben nach links unten entsprechen, wird das Bild auf ebenso einfache
wie subtile Weise im Gleichgewicht gehalten. Die Farben der Kleidung —altrosa im Gewand,
blaugriin in der Schirpe, durchsichtig weifllich in dem an den Armen sichtbaren Unterge-
wand und im Schal, den die leichte Brise ebenfalls erfaf’t zu haben scheint —, aber auch die
Farben des Teints und der Haare finden sich samt und sonders als Farbnuancen in der Na-
tur wieder. Die Haare scheinen ins Laubwerk tiberzugehen, der Schal verschmilzt mit dem
Himmel, das Gewand mit dem Erdboden. Umgekehrt scheint auch die Natur eine Meta-
morphose mit der Person zu vollzichen, die Ranken an Elizabeths Sitz iberwuchern das Ge-
wand, der Himmel l6st Schal und Haar auf. Die Helle der untergehenden Sonne findet ihren
Widerschein in Gesicht, Hals und Unterarm der Sitzenden. Der Betrachter taucht in das vor-
waltende Sentiment ein, dessen fortdauernde Wirkung weder durch aufdringliche Zeichen
noch durch Handlungshinweise gestort wird. Wir verspliren allenfalls einen leisen Zug in-
nerer Unruhe, der auch durch die vibrierende Malweise vermittelt scheint. So wie die dar-
gestellte Person in ihren Gefiihlen befangen ist, ohne daf diese prizise benannt werden
konnten, so ist auch der Betrachter absorbiert, was ihn zum Nachsinnen iiber das angebo-
tene Sentiment fiihrt, wobei, da er selbst animiert ist, Bildsinn und Betrachtergestimmtheit
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einander wechselseitig durchdringen. Zugleich durchdringen sich aber auch die Wahrneh-
mung von Bildillusion und Bildfeldrealitit.

Nicht rationale Lekture eines dem Bilde abziehbaren Textes, sondern subjektive Aus-
einandersetzung des Betrachters mit der wirkmdidchtigen Erscheinung des Bildes ist das vom
Maler durch seine besondere kiinstlerische Instrumentalisierung angestrebte Ziel. Dennoch
existiert ein vorgingiger Kontext, dem das Bild in der historischen Betrachtung einzufiigen
ist und der seinen besonderen Zeichencharakter zu erhellen weiff. In Kenntnis konventio-
neller nachahmender Zeichen und auf ihrer Folie prigt der Kiinstler kommunikative, kiinst-
lerische Zeichen, um eine Wateletsche Unterscheidung aufzugreifen.?! Diese Prigung kom-
munikativer, kinstlerischer Zeichen bezeugt eine fortschreitende Einsicht darein, dafd
kiinstlerische Zeichensetzung nicht mehr auf vorgiingige metaphysische Sinnbeziige re-
kurrieren, sondern allein noch mit der individuellen Psyche, ihren Antrieben und Reak-
tionsweisen rechnen kann. Dabei fordert der Kinstler notwendig die Mitarbeit des Be-
trachters ein.

Auf die ist allerdings auch Reynolds angewiesen. Um es zu wiederholen: Der Betrach-
ter, der in Reynolds’ Werk die Diskrepanz von Vorbild und Nachbild realisiert, wird die Dif-
ferenz zu Gberbriicken suchen, um das Bild zur Vollendung zu bringen. So wird erst kunst-
historisches Sehen eingefordert, dann intellektuelle Sinnsetzung erwartet. Gainsborough
dagegen ldftallein das Bild zur Wirkung kommen. Er weif3, daf$ die Rezeption mit den Mit-
teln der Faktur auch gegenstandsunabhiingig zu steuern ist. Der Rekurs auf die intellektu-
elle Sinnvollendung durch den Betrachter bei Reynolds wiirde, so konnen wir schliefden,
die literarische Dimension seiner Kunst ausmachen. Gainsboroughs Uberbietung konven-
tioneller Sinnstiftung durch das Wirksamwerdenlassen von autonomer Faktur dagegen
wiirde das Unliterarische seiner Kunst bezeichnen.

Anmerkungen

Der vorliegende Beitrag rekurriert in gektirzter Form auf Passagen eines Buches, das 1993 unter dem Titel Des
sentimentalische Bild im Beck Verlag in Miinchen erscheint. Von daher beschriinke ich mich hier in den Anmer-
kungen nur auf die absolut notwendigen Nachweise.
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