Originalveréffentlichung in: Rott, Herbert W. (Hrsg.): George Stubbs : 1724 - 1806 ; die Schénheit der Tiere ; von der Wissenschaft zur Kunst [Ausstellungskatalog],

Miinchen 2012, S. 23-41

STUBBS™ ASTHETIK

Asthetik? Kann es bei einem Kiinstler, der als blofRer Pferdemaler
gilt und die Dinge so genau wiedergibt, wie sie erscheinen, und sich
dabei auch wissenschaftlich absichert, iiberhaupt sinnvoll sein, von
Asthetik zu reden? Haben wir vor seinen Bildern nicht eher den
Eindruck, es handele sich um eine bloe Addition von genau Beob-
achtetem, um ein blofes Nebeneinanderstellen? Was soll da die
Frage nach der Asthetik? Kann blo Dokumentiertes {iberhaupt
eine Asthetik haben?

Unser Begriff von Asthetik ist immer noch, ob wir es wollen
oder nicht, klassisch-idealistischer Natur. Bilder sollen komposito-
risch ausgewogen sein, aber nicht steif und unbeweglich. Moglichst
sollen sie etwas erzihlen, sich entfalten, einen Anfang, einen Hohe-
punkt und Abschluss haben. Bilder sollen ein Zentrum haben, auch
in gedanklicher Hinsicht. Dieses Zentrum soll moglichst nicht auf
der senkrechten Mittelachse platziert sein, was Bewegung stillstellen
wiirde, sondern unseren europiischen Lesegewohnheiten folgend
leicht aus der Mitte nach rechts verschoben sein. Die iibrigen Ge-
genstinde der Bilder sollen auf dieses Zentrum bezogen sein bzw.
von da ihren Sinn bekommen. Insofern soll ein Bild aus Uber- und
Unterordnung bestehen, die Dinge sollen sich moglichst harmo-
nisch fiigen. Dankbar sind wir zudem, wenn das Bild eine nachvoll-
ziehbare riumliche Entfaltung aufweist, wenn es Atmosphire zeigt,
flieRende Uberginge.

Zugegeben: Dem widerspricht die Moderne nicht selten in
vielfacher Hinsicht, doch historischer Kunst fordern wir die geschil-
derte lebendige Bildordnung ab, sie bestimmt unseren Bild- und
Kunstbegriff. Stubbs’ Zeitgenossen sahen diese Anforderungen an
das Bild bei seinen Werken nur sehr begrenzt eingelost. Sie hatten
fiir seine Kunst ein einfaches Abqualifizierungsmodell parat, das
sich ginzlich klassischer Kunsttheorie verdankt. Fiir sie war Stubbs
ein reiner Naturnachahmer und von daher waren er und seine
Kunst niedrig einzuschitzen. Dahinter steht der Gedanke, dass ei-
gentliche Kunst die Natur nicht blof§ so wiedergibt, wie sie ist, son-
dern wie sie sein soll, und das heift in idealisierter Form einem be-
stimmten Schénheitsbegriff folgend, einem Idealtypus. Uber einen

entsprechenden Schonheitstypus kann der Kiinstler nach aristote-
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lischer oder platonischer Lehre verfiigen. Vereinfacht gesagt: Das
eine Mal destilliert er aus dem breiten Wirklichkeitsangebot einen
idealen Typus heraus, das andere Mal ist er gottlich inspiriert, schaut
im Geiste die reine Schonheit und bringt sie in seinem Werk zur An-
wendung. Die eine Schonheit entsteht a posteriori, als Resultat von
Erfahrung und Studium, die andere stellt sich a priori beim begeis-
terten Kiinstler ein und entduflert sich im Schaffensrausch.

Der bloff nachahmende Kiinstler dagegen verfihrt mecha-
nisch, uninspiriert und unintellektuell, rein handwerklich. Das, was
er vor sich sieht, iibertrigt er moglichst eins zu eins, ohne Rest, je-
denfalls nach dieser Vorstellung, ins Bild. Nun hat die klassische
Theorie nicht nur ein Schonheitsideal propagiert, sondern, vielleicht
noch wichtiger und eng mit dem Idealentwurf verflochten, eine Hie-
rarchie der Gegenstinde bzw. Gattungen der Malerei. Diese Hierar-
chie hatte spitestens seit dem 16. Jahrhundert Giiltigkeit, doch end-
giltig ausformuliert wurde sie erst iiberraschend spit: in André
Félibiens »Préface« zu seiner Herausgabe der Conférences von 1668,
also der Diskussion iiber bestimmte, besonders hervorragende Bil-
der an der franzésischen koniglichen Akademie der Kiinste unter
dem Vorsitz des Akademieprisidenten Charles Lebrun. Félibien
schreitet fort von den niederen zu den hohen Gegenstinden, von
den unbelebten zu den belebten und steigert diese in ihrer Bedeut-
samkeit. Ganz unten ist das Stillleben angeordnet, der franzosische
Begriff »nature morte« verweist ausdriicklich auf ihre Leblosigkeit.
Dem folgt die Landschaftsdarstellung, auch sie ist im Kern unbeweg-
lich. Die folgenden Tierdarstellungen beschiftigen sich immerhin
schon mit Lebewesen, aber sie erregen nicht unser individuelles In-
teresse. Das tut allein der Mensch. Seine Wiedergabe im Portrit
zeigt den Maler zwar auf dem Wege zu den hochsten Gegenstinden,
doch ist das Portrit, selbst wenn es schon eine Tendenz zur Verscho-
nerung aufweist, immer noch primir Naturnachahmung, schlieRlich
geht es um Ahnlichkeit. Erst der Ubergang von der Einzelfigur zum
Figurenensemble durch die Erstellung eines szenischen Zusammen-
hanges, das Erzihlen einer Geschichte von exemplarischem Charak-
ter — bedeutend in der Geschichte, gefillig in der Dichtung - er-
offnet den Weg zur Perfektion. Allerdings — und hier iiberbietet
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LANE.

1 William Hogarth, Gin Lane, 1751,
Kupferstich mit Radierung, 38,5 x 32 cm
London, The British Museum

Félibien die klassische Gattungshierarchie, die sich damit begniigt,
Historie, Mythos und Dichtung den obersten Rang zuzuweisen —
sieht Félibien noch tiber der exemplarischen Historie die allegorisch
eingekleidete Fabel oder mythologische Geschichte, die unter dem
Schleier der Allegorese den Herrscher und seine Tugenden aufruft und
verherrlicht. Ludwig x1v. als neuer Apoll oder Alexander erbten deren
Qualititen und Auszeichnungen. So verlisst der Herrscher im allego-
rischen Bild die irdische Sphire und entzieht sich dem Anspruch nach
der Maglichkeit, nach menschlichen und gesellschaftlichen Kriterien
beurteilt zu werden. Er gewinnt Gottes Ebenbildlichkeit. Der absolu-
tistische Herrscher verkorpert die Spitze der hierarchischen Pyramide,
nicht nur im Staat, sondern auch im Reich der Kunst.!

Warum diese politisch iiberformte Gattungshierarchie in Eng-
land im 18. Jahrhundert von vornherein fragwiirdig erscheint, ist
schnell gesagt. Nachdem John Locke schon 1690 die Gewalten-
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teilung propagiert hatte und am Anfang des 18. Jahrhunderts das
Konigtum, das schon frith durch Oliver Cromwell einen entschei-
denden Stof! bekommen hatte, in eine parlamentarische Monarchie
tiberfihrt wurde mit politischen Parteien, die iiber das Fiir und
Wider stritten und in der Regierungsverantwortung abgeldst werden
konnten, noch dazu Georg 1. und Georg 11. nicht nur aus Hannover
kamen, sondern so gut wie kein Wort Englisch sprachen, erschien
das Konigtum stark geschwicht. Seine blof8 reprisentative Funktion
wurde sichtbar. Die Kunst horte auf, rechtfertigendes Uberbau-
phinomen zu sein. In England entstanden zwei Kulturen: eine
Adelskultur, die Hochkunst aus Italien importierte und mit einer ge-
wissen Verachtung auf nationale Kunstbemiihungen herabschaute.
In der Tat war auch die Hofkunst zuvor europdischer Import gewe-
sen, auch die Nachfolger von Anthonis van Dyck als Hofkiinstler
kamen aus dem Ausland. Eine eigene Kunsttradition war so gut wie
nicht existent, weder gab es eine Tradition englischer Kunsttheorie
noch gab es eine Kunstakademie. Neben der Adelskultur etablierte
sich zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine Kultur der Mittelklasse.
Durch Landreformen, die die Grogrundbesitzer stirkten und zur
Konzentration des Landbesitzes fiithrten, wobei die Erschliefung
des Landes durch Kanal- und Banksysteme ungemein beschleunigt
wurde, 16sten sich die iiber Jahrhunderte bestehenden Strukturen
auf. Die Landbevolkerung verarmte, es kam zu einem unaufhaltsa-
men Zuzug in die Metropole London mit grofiten Schwierigkeiten
fiir die Zugewanderten, dort Fuf§ zu fassen. London war keine In-
dustriestadt, sondern eine Stadt des Dienstleistungsgewerbes. Heer-
scharen von Lehrlingen, Angestellten und Bediensteten suchten
nach Halt. Absturz drohte, das Alkoholproblem war immens,
insbesondere durch das unlizenzierte Ginbrennen, bei dem die
lindliche Gentry auch noch das schlechteste Korn absetzen konnte:
zeitweilig befand sich in jedem finften Haus Londons ein Gin-
ausschank. William Hogarths und Henry Fieldings letztlich erfolg-
reiche Anti-Ginkampagne von 1750/51 (Abb. 1) ist nur das Endergeb-
nis verschiedener vergeblicher Anliufe, den Ginmissbrauch
gesetzlich zu steuern.?

Von kirchlicher Seite - besonders durch die sogenannten Lati-
tudinarier, die der >low church< angehérten -, aber auch durch pri-
vatbiirgerliche Initiative wurden Sozialreformen auf den Weg ge-
bracht, auf der Basis einer breit propagierten >middle-classMoral.
Thren frithen Niederschlag fanden sie vor allem in den moralischen
Wochenschriften Spectator, Tatler oder Guardian, aber auch in unge-
zihlten Lehrlingsbrevieren. Mit Hilfe statistischer Erhebungen
wurde Druck auf das Parlament gemacht, schrittweise gegen die

Lobby des sogenannten >landed interest« vorzugehen, mit Erfolg.



2 William Hogarth, Captain Thomas Coram, 1740,
Ol auf Leinwand, 94 X 58 cm

London, Foundling Museum, Thomas Coram Foundation

Krankenhiuser, Findelhiduser, Waisenheime, aber auch Gefingnisse
und Irrenhiuser wurden von privater Hand gegriindet, die in den él-
teren Institutionen unhaltbaren Zustinde angeprangert. An diesen
Kultursektor schloss sich eine neuartige »middle-class-Kunst an. Wil-
liam Hogarth ergriff die sich hier bietenden Gestaltungsméglichkei-
ten am entschiedensten. Bereits in den 1730er Jahren war er Gover-
nor des St. Bartholomew’s Hospital und malte das Treppenhaus des
dortigen Versammlungsgebiudes unentgeltlich aus. Wenig spéter
forderte er das Foundling Hospital, nahm selbst in sein Privathaus
Findelkinder auf, brachte Kiinstlerkollegen dazu, dem Findelhaus
zu dessen Funktion passende Historienbilder zu stiften und schuf
damit die erste offentliche Kunstausstellung Englands. Zugleich
malte er den Stifter des Findelhauses Captain Coram in einem le-
bensgrofen Portrit (Abb. 2), bei dem er den Apparat eines ho-
fischen Reprisentationsportrits adaptierte und verbiirgerlichte.’
Der Adel konnte diese sozialreformerischen Aktivititen der
Kunst akzeptieren, solange sie im didaktischen Medium der Druck-
grafik verblieben, in entsprechender Malerei sah er einen Angrift auf
die eigenen Hochkunstnormen und konnte derartige Anspriiche nur
disqualifizieren. Die Kiinstler organisierten sich in Privatakademien,
die eigentlich nur Studiervereine von gleichberechtigten Mitgliedern
waren, wie in Hogarths St. Martin’s Lane Academy, und schufen sich
eigene Ausstellungsinstitutionen wie die Society of Artists, die eben-
falls unhierarchisch organisiert war und in Stubbs’ Leben eine ent-
scheidende Rolle spielen sollte. Die Privatakademien konnten auch
Auftrige anziehen fiir Ausstattungsprogramme, so die genannte
St. Martin’s Lane Academy fiir die sogenannten >supper boxes., die
kleinen Speisepavillons in Vauxhall Gardens, dem gréfiten Ver-
gniigungspark in London, in dessen Zentrum ein ebenfalls aus-
geschmiickter Musikpavillon fiir Abendkonzerte stand und vor dem
Hogarths Freund, der Bildhauer Louis-Frangois Roubiliac, der eben-
falls Mitglied der St. Martin’s Lane Academy war, 1738 ein Denkmal
fiir Georg Friedrich Hindel (Abb. 3) errichtete. Es ist das erste Denk-
mal fiir einen noch lebenden Kiinstler oder Denker - diese Ehre
sollte erst wieder mehr als dreiflig Jahre spiter Voltaire zuteil werden.
Das Besondere an Roubiliacs Héndel ist die bewusste Adaption des
Musikers fiir eine Sphire, der sich Hindel selbst absolut nicht zu-
gehorig fithlte. Er ist ohne die von ihm in der Offentlichkeit immer

getragene Allongeperiicke dargestellt, er trigt die Hausmiitze, seine

Kniebundhosen sind nicht richtig geknépft, er trigt Pantoffeln, einen

hat er gar ausgezogen und tritt auf ihn als bequeme Unterlage. Dies
war fiir ein 6ffentliches Denkmal geradezu unerhért, zugleich aber
spielt Hindel auf einer Leier, ist von einem Putto begleitet, der
sein Spiel in Noten notiert. Hindel fungiert als Apoll oder Orpheus.
Das heifit: >high and low« gehen eine sonderbare Melange ein, die
den Hochkiinstler der italienischen Oper fiir ein breites Amiisier-
publikum akzeptabel macht. So sehr Hindel dies irritiert haben
muss, er lernte schnell, erschloss sich einen neuen Markt jenseits der
Adelsoper, wurde wie Hogarth Governor des Findelhauses und stif-
tete ihm eine Orgel, nur um auch hier Konzerte geben zu kénnen.*

Dieses Nebeneinander und gelegentliche sich Beriihren der
zwei Kulturen hatte relativ ungestort Bestand bis 1768. Dann nim-
lich wurde die konigliche Kunstakademie mit dem bald geadelten

Joshua Reynolds als erstem Prisidenten gegriindet. Dies spaltete die
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Kiinstlerschaft. Die Akademie suchte Anschluss an die Normen der
europdischen Hochkunst, Reynolds in seinen Discourses lieferte den
theoretischen Uberbau. Das war ein ambivalentes und im Grunde
genommen verspitetes Unterfangen, denn die europiische Asthetik
hatte lingst andere Wege eingeschlagen. Das franzosische Ausstel-
lungsinstitut, der Salon, gegriindet 1737, hatte es auch Nichtakade-
mikern ermdglicht auszustellen. Der Streit der Rubenisten und
Poussinisten, Teil der sogenannten Querelle des anciens et des mo-
dernes, der um den Vorrang von Linie oder Farbe gefithrt wurde, en-
dete mit einer tendenziellen Aufwertung der Farbe. Das war inso-
fern ein Angriff auf die klassisch-akademische Kunstauffassung, als
die Farbe traditionellerweise als blofles malerisches Akzidenz galt ge-
geniiber der Linie, die die Idee der Sache bereits vollgiiltig fasst. Die
Aufwertung der Farbe bedeutete zugleich die Stirkung des sinn-
lichen Aspektes der Malerei und forderte zu einer Untersuchung der
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3 Louis-Frangois Roubiliac, George Frideric Handel, 1738,
Marmor, H. 135,3 cm
London, Victoria and Albert Museum

Wirkungsformen der Kunst heraus. Gleichzeitig aber setzte die Kon-
zentration auf den Wirkungsaspekt die Bedeutung des intellektuel-
len Anspruches der Kunst herab. Die Komplexitit des Themas trat
zuriick gegentiber der sinnlichen Erscheinung des Werkes, damit war
es fiir ein breiteres Publikum eher rezipierbar. Der franzosische
Salon mit seinem Uberangebot an Bildern, die auf den bildgepflas-
terten Winden miteinander konkurrierten, bewirkte fiir das einzelne
Bild, damit es sich in der Masse behaupten konnte, eine Stirkung
seines Appellcharakters. Starke Wirkung, etwa durch die Steigerung
des Sentiments, erleichterte die Betrachteransprache. Parallel zum
Salon entstand die Kunstkritik, die dem Publikum Hilfestellung im
Umgang mit den Bildern gab und ihm die Moglichkeit stiftete, selbst
vor den Bildern {iber diese zu risonieren. Bilder entstanden fiir einen
breiteren Markt, Staat und Kirche als Auftraggeber traten zuriick.’
Nun lassen sich diese franzosischen Verhiltnisse nur in Gren-
zen auf England tibertragen. Dennoch wird auch vor dieser Folie ver-
standlich, dass die Englinder mit der Griindung der Royal Academy
versuchten, das Rad der Geschichte zuriickzudrehen. Der propagierte
Kunstbegriff mit der Historie als hochster Gattung sollte durch die
Begriindung einer nationalenglischen Historienmalerei eingeldst wer-
den. Nicht nur Homer, sondern Shakespeare und Milton sollten die
Themen abgeben. Sehr erfolgreich war dieser Versuch, England in die
Tradition der europiischen Hochkunst zu stellen, nicht, denn gefragt
war bei der englischen Auftraggeberschicht fiir gehobene Malerei,
beim Adel, im Grunde genommen, was nationale Kunst angeht, nach
wie vor nur das Portrit. Reynolds suchte diese Gattung zu nobilitie-
ren, indem er die Dargestellten in klassischen Rollen auftreten lief,
ihre Figuration mit Schemata der Hochkunsttradition unterlegte —
nicht zu Unrecht nennen die Franzosen Derartiges >portrait historié«.
Das Portrit soll so Anteil am Rang der Historie nehmen, es partizi-
piert damit am Anspruchsniveau der von den adligen Bildungsreisen-

den gesammelten italienischen klassischen Historie.®



KUNST ZWISCHEN EMPIRISCHER WISSENSCHAFT
UND AKADEMISCHEM IDEALISMUS

Wo nun in diesem Kontext ist George Stubbs zu verorten und wie
lasst sich sein ausgeprigter Wirklichkeitszugrift kunsttheoretisch
rechtfertigen? Einfach ausgedriickt: Wie kénnen seine Werke tiber-
haupt als Kunst erscheinen? Man muss sich klar machen, dass er sei-
nen entscheidenden kiinstlerischen Durchbruch und seine grofiten
Erfolge in den sechziger Jahren erzielte, in der von ausgepragten De-
batten iiber den Fortgang der englischen Kunst gekennzeichneten
Phase unmittelbar vor der Griindung der Royal Academy. Die Kiinst-
ler waren, wie erwihnt, weitgehend organisiert in der Society of
Artists. Hier war das Spektrum breit, auch Grafik und Kunstgewerb-
liches konnte ausgestellt werden. Noch dominierte ein idealistischer
Anspruch nicht, aber es gab Fraktionen. Betont national orientierte
Kiinstler standen international ausgerichteten gegeniiber, die, wie
Reynolds, frith eine Italienreise hinter sich gebracht hatten und die
dort vertretenen Normen und Anspriiche auf englischen Boden zu
iibertragen suchten. Aulerdem stand die Provinz gegen die City -
und hier nihern wir uns der Stubbs’schen Position entschieden.

Stubbs stammte aus Liverpool, sein zehn Jahre jiingerer, aber
in vielem hochst verwandter Kollege Joseph Wright of Derby, wie
der Name schon sagt, aus Derby. Damit kommen sie aus Englands
eigentlicher Industrieregion, aus den Midlands. Industrielle Ent-
wicklung und wissenschaftlicher Erkenntnisfortschritt bedingten
hier einander. Naturwissenschaftliche Forschung hatte traditionel-
lerweise zwar in London in der Royal Society ihren Ort, doch hier
fehlte weitgehend der Praxisbezug, der fiir die industrielle Provinz
unabdingbar war. Und so bildeten sich provinzielle private Wissen-
schaftsvereinigungen, wie sie etwa fiir Bristol, Bath, Peterborough,
Spalding, Manchester, Birmingham, Derby und Newcastle iiber-
liefert sind. Thre wichtigste war die Lunar Society in Birmingham.
Voraussetzung fiir ihr Entstehen waren provinzielle Bildungsein-
richtungen, sie lieferten vor allem die Dissenter mit ihren straff
organisierten Gemeinden. Sie richteten die sogenannten Dissenter-
Akademien ein, die nicht wie Oxford und Cambridge einen anti-
quierten klassischen Kanon vermittelten, sondern handfeste,
brauchbare Unterrichtsstoffe: moderne Sprachen, Mathematik und
experimentelle Naturwissenschaften. Vor allem propagierten sie em-
pirische Erkenntnis. Die Selbstorganisation der Provinz ereignete
sich in erstaunlichem Maf3e und Tempo.

Es ist schier unbegreiflich, auf welchem Niveau agiert wurde
und mit welchen umstiirzenden Ergebnissen die wichtigste private
Wissenschaftsvereinigung, die Lunar Society in Birmingham, auf-
warten konnte, trotz der eher geringen Zahl ihrer Mitglieder.” So-
wohl Stubbs wie auch Wright of Derby hatten zu einer Reihe ihrer

Mitglieder relativ engen Kontakt, beide vor allem zu dem Porzellan-

manufakteur Josiah Wedgwood, der mit seinen Society-Kollegen ex-
perimentierte, mit neuen Materialien, Brennverfahren und Produk-
ten. Zu den Mitgliedern der Society gehérte der Arzt Erasmus Dar-
win, der Grofdvater des Evolutionsforschers, der aber selbst schon
evolutiondre Modelle bedachte und am Ende des 18. Jahrhunderts
mit seinem Botanic Garden die grofe, im Ubrigen gereimte Zusam-
menfassung des gesamten naturwissenschaftlichen Wissens des 18.
Jahrhunderts lieferte, mit unendlichen Anmerkungen, die den
Nachweis seiner umfassenden Quellenkenntnis erbrachten.® Assozi-
iert waren Joseph Priestley, der grofle Chemiker, Matthew Boulton
und James Watt, die Erfinder der Dampfmaschine, oder entfernter

auch Benjamin Franklin, der Erfinder nicht nur des Blitzableiters.

4 John Burton, An Essay Towards a Complete New System of Midwifery,
London 1751, Taf. 18, Radierung von George Stubbs, 18,4 X 10,2 cm
New Haven, Yale Center for British Art
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Vor allem aber gab es einen permanenten gesamteuropiischen Aus-
tausch mit Gesellschaften und Einzelforschern. Erklirtes Ziel der So-
ciety war es, die Ergebnisse der Forschung unmittelbar fiir den in-
dustriellen Fortschritt nutzbar zu machen. Insofern gehdrten auch
Instrumentenbauer dazu wie der Uhrmacher aus Derby John Whi-
tehurst, der zugleich geologisch forschte und eng mit Wright of
Derby befreundet war. Die Instrumentenbauer hatten allerdings
noch eine andere Funktion: Die berithmtesten von ihnen wie Ben-
jamin Martin oder James Ferguson reisten mit grofler Instrumenten-
ausriistung durch die Lande und besonders die Industrieregionen
und boten >Lectures< an, manchmal mehrtigige Kurse, die in der re-
gionalen Presse zur Subskription ausgeschrieben wurden. Sie unter-
richteten, wie es bei Martin heifit, iiber »die Beschaffenheit der Ma-
terie, iber Bewegung, Maschinen zum Heben und Ziehen, iiber
Hydrostatik, Hydraulik, Pneumatik, iiber Wind und Klang, Licht
und Farben, Sehen und optische Instrumente, tiber das Sonnensys-
tem und den Gebrauch der Globen« und zwar in einem zwolfteili-
gen Unterrichtszyklus. Um ein mathematisch nicht oder nur unzu-
reichend vorgebildetes Publikum erreichen zu kénnen, bedurfte es
einer klaren anwendungsbezogenen Sprache und vor allem ausge-
pragter Anschaulichkeit im Experiment. Die reisenden Scholaren
schreckten dabei auch vor Jahrmarktseffekten nicht zuriick, um be-
sonders eindriicklich zu wirken. Zugleich publizierten die reisenden
Experimentatoren ausftihrlich in Traktatform zu ihren >Lecturess,
ebenfalls gut verstindlich, sodass die Ergebnisse nachgelesen werden
konnten. Fiir die Bildung und Ausbildung der Provinz sind ihre Ak-
tivititen kaum zu iberschitzen, zumal die regionalen Wissen-
schaftsvereinigungen mit ihnen in regem Austausch standen.’

Erst vor diesem Hintergrund wird verstindlich, was der aus
kleinen Verhiltnissen stammende Stubbs zu tun unternahm. Nach
unbefriedigender, kurzer erster Malerlehre bildete sich Stubbs fiir
eine Zeitlang selbst fort, bis er als gut Zwanzigjihriger nach York
ging, Portrits malte, vor allem aber bei Charles Atkinson am
County Hospital Anatomie studierte. Das gelang so gut, dass er bald
die Medizinstudenten in Anatomie zu unterrichten begann, bis er
vom Arzt John Burton aufgefordert wurde, dessen Geburtshilfe-
traktat An Essay Towards a Complete New System of Midwifery mit acht-
zehn Tafeln zu illustrieren. Auf Burtons Dringen hin brachte
Stubbs sich selbst das Stechen bei und reproduzierte seine Zeich-
nungen, die zum Teil auf direkte Sektionen des weiblichen Korpers
zuriickgingen. Das Traktat erschien 1751. Burton war besonders stolz
auf die von ihm selbst entwickelten neuen Geburtszangen, die
Stubbs auf der letzten Tafel abbildete (Abb. 4). Laurence Sterne, in
Tristram Shandy, hat in Gestalt von Dr. Slop eine bose Parodie auf
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Dr. Burton formuliert. Bekanntlich hat Dr. Slops neue Geburts-
zange dem armen Tristram Shandy wihrend der Geburt die Nase
eingedriickt und ihn fiirs Leben geschidigt. Stubbs’ Radierungen
sind nicht sehr professionell und sicher im Stich, aber doch aus-
gesprochen anschaulich.!’

Wohl schon in York kam der Gedanke auf, den Illustrationen
zur Geburtshilfe ein eigenstindiges Traktat zur Pferdeanatomie fol-
gen zu lassen. Offenbar hielt Stubbs es jedoch fiir notwendig, vor-
her Italien und seine Kunst wenigstens gesehen zu haben. So brach
er 1754 zu einem kurzen Italienaufenthalt auf. In der Forschung
gehen bis heute die Meinungen auseinander: Gibt es einen Einfluss
des in Italien Gesehenen auf Stubbs, oder hat er sich gar dem
Italienerlebnis ginzlich verweigert, aufgrund seiner dezidiert unklas-
sischen Kunstauffassung? Im Folgenden wird es besonders auf die
Beantwortung dieser Frage ankommen. Zuvor jedoch ist zum Wis-
senschaftsanspruch seiner Pferdeanatomie Stellung zu nehmen.
Nach dem nur wenige Monate dauernden Italienaufenthalt lieR
Stubbs sich vorerst in Liverpool nieder, malte Portrits und, wie es
heiflt, verschiedene Tiere; wohl hat er auch schon hier seziert. Dann
jedoch bot sich ihm ab 1756 die Moglichkeit, offenbar gefordert
durch Lady Nelthorpe, fiir die und deren Familie er zuvor Portrits
gemalt hatte, in Horkstow in Lincolnshire in einer ihm zur Ver-
fiigung gestellten Scheune Pferde zu sezieren, allein unterstiitzt von
seinem, wie die Englinder das nennen, >common-law wife« Mary
Spencer, mit der er, ohne zu heiraten, bis zu seinem Tod zusam-
menlebte. Sechzehn oder achtzehn Monate lang sezierte und zeich-
nete er Pferdekorper auf Pferdekorper, jeden offenbar bis zu sieben
Wochen lang - was bestialisch gestunken haben muss. Doch Stubbs
war von Jugend an abgebriiht<: durch seinen Vater, der frisch ge-
gerbtes und nicht wenig nach Gerbsdure riechendes Leder bearbei-
tete und sich dabei von seinem Sohn helfen liefR. Der Prozess war
ausgesprochen mithevoll, denn es galt, um das Titelblatt des endgiil-
tigen Traktates zu zitieren, jeden »Knochen, Knorpel, Muskel, jedes
Gewebe, alle Binder, Nerven, Arterien, Adern und Driisenc genau-
estens zu vermerken."!

Stubbs folgte dabei B. S. Albinus’ berithmtem Traktat Zabulze
Sceleti et Musculorum Corporis Humani mit Illustrationen von Jan Van-
delaar, das 1747 in Leiden und zwei Jahre spiter in englischer Uber-
setzung mit neuen Stichen von Charles Grignion und anderen in
London erschienen war. Diese menschliche Anatomie konnte auf
eine lange Tradition schrittweiser wissenschaftlicher Erschliefung
zuriickblicken. Fiir die Pferdeanatomie lag nur Carlo Ruinis Dell’
Anatomia et dell'Infirmita del Cavallo von 1598 vor, mit, im Vergleich
zu Stubbs, geradezu groben, stark vereinfachenden Holzschnitten.
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Allerdings iibernahm er von Ruini die Wiedergabe des Pferdes in
Bewegung bis zum Skelett; Albinus war fiir die menschliche Anato-
mie entsprechend verfahren. Zweifellos entsteht in der Darstellung
des Toten, als wire es lebendig, ein irritierender Effekt. Er macht al-
lerdings Sinn, weil so die Korperteile, Muskeln, Venen etc. in Funk-
tion, d. h. aber auch an ihrem jeweiligen Ort gezeigt werden konn-
ten. Man hat zu Recht gesagt, dass seit Leonardos Beschiftigung mit
der Anatomie des Pferdes keine auch nur annihernd mit Stubbs ver-
gleichbare Genauigkeit in der Wiedergabe des Pferdekorpers erzielt
worden ist, und Stubbs, was den systematischen Zugriff angeht, alles
Vorherige bei Weitem in den Schatten stellt (sieche dazu den Beitrag
von Oliver Kase in diesem Band). Nach beinahe zwei Jahren unun-
terbrochener Titigkeit in Horkstow ging Stubbs mit den Zeichnun-
gen 1758 nach London, um sich Stecher fiir die grafische Umsetzung
zu suchen. Er scheint zuerst bei Charles Grignion angefragt zu
haben, der Albinus’ menschliche Anatomie nach dem hollindi-
schen Vorbild gestochen hatte. Grignion scheint abgelehnt zu
haben, auch andere von Stubbs angefragte Reproduktionsstecher —
Arthur Pond wird genannt - sahen sich dazu auflerstande; offenbar
fithlten sie sich der ungemeinen Komplexitit und Detailliertheit der
Stubbs’schen Zeichnungen nicht gewachsen.

Weiter unten werden wir fragen miissen, inwieweit die vor

allem auf Stubbs’ Freund und Kollegen Ozias Humphry zuriickge-

henden Uberlieferungen zu Stubbs’ Leben und Werk, niedergelegt
in Humphrys Memoir nach ausfithrlichen Gesprichen mit Stubbs

am Ende von dessen Leben, wortlich, als »face values, genommen
werden konnen oder ob es sich nicht in einem sehr weit gehenden
Maf3e um Kinstlertopik handelt, die sich bestimmten literarischen
Traditionen von Kiinstlerlebensliufen und zudem einer bestimmten
kunsttheoretischen Position verdankt.'? Sei dem vorliufig wie dem
sei, die Folge seiner Bemithungen war, dass Stubbs sich selbst daran
machte, die Reproduktionsstiche zu fertigen. Das kostete ihn viele
Jahre, da er nur frith morgens und abends spit an den Tafeln arbei-
tete. Das Resultat ist von abenteuerlicher Prizision in der Wieder-
gabe, von verbliiffender Differenziertheit auch in der grafischen
Tonalitit. Doch damit nicht genug: Hier geht es nicht um schema-
tische Wiedergaben, die die gezeigten Dinge benennbar machen,
sondern es geht, und dies kann man gar nicht nachdriicklich genug
betonen, um die Wiedergabe der Erscheinung des Korpers auf der
jeweiligen Stufe der Sektion im Licht. Die Kérper sind in Licht und
Schatten ausgeleuchtet, ohne dass etwas verschluckt wiirde, aber sie
sind von einer verbliiffenden Lebendigkeit, sie werden riumlich,
d. h. haptisch erfahrbar.

Die Pferdeanatomie erschien erst 1766 bei J. Purser in London
und war ein grofier Erfolg. Sie musste mehrfach nachgedruckt wer-
den, und Stubbs vertrieb offenbar bis zu seinem Lebensende auch
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Einzelblitter. Briefe etwa von dem berithmten niederlindischen
Anatomen Petrus Camper von 1771 driicken ginzliche Begeiste-
rung aus,'® was zeigt, wie anerkannt Stubbs’ Publikation auch
unter Naturwissenschaftlern gewesen ist. Camper wiinschte sich,
Stubbs moge sich nun noch den inneren Organen der Pferde wid-
men, um den Veterinirmedizinern von noch groferem Nutzen
sein zu konnen. Stubbs lehnte dies mit dem Hinweis ab, er hitte
das Seinige getan, denn in erster Linie sei die Anatomie fiir Kiinst-
ler gedacht gewesen und erst in zweiter Linie fiir Pferdebesitzer

und -ziichter.

STUBBS™ »SPORTING ART« ALS SPIEGEL
GESELLSCHAFTLICHER VERHALTNISSE

Doch gerade in diesen Kreisen muss sein Erfolg tiberwiltigend ge-
wesen sein. Denn als Stubbs 1758 nach London kam, muss er die
Zeichnungen einigen englischen Hochadligen gezeigt haben, was
eine Welle von Auftrigen fiir gemalte Pferdeportrits ausldste, sodass
man sagen muss, dass Stubbs in den sechziger Jahren den frithen
Hohepunkt seiner Karriere erlebte. Die Auftragsfiille erklirt auch,

warum die Fertigstellung der achtzehn Tafeln zur Pferdeanatomie so

6 William Hogarth, Heads of Six of Hogarth’s Servants,
um 175055, Ol auf Leinwand, 63 x 75,5 cm

London, Tate
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lange Zeit in Anspruch nahm. Trotz der bewunderungswiirdigen
Prizision der Zeichnungen zur Pferdeanatomie bleibt ihr schlagar-
tiger Erfolg bei einer ganzen Gruppe von Hochadligen erklirungs-
bediirftig. Offenbar war Joshua Reynolds fiir die Kontaktvermitt-
lung verantwortlich. Alle Adligen, die Stubbs Anfang der sechziger
Jahre in Anspruch nahmen, wurden gleichzeitig von Reynolds, der
sich nach seiner Italienreise als der wichtigste englische Portritmaler
etabliert hatte, in aufwendigen Portrits verewigt.

Was diese Klientel verband, war dreierlei: Sie waren jung, ex-
trem reich und hingen verwandten politischen Uberzeugungen an.
Sie waren Whigs, strebten nach politischem Einfluss, befanden sich
jedoch in der Opposition. Sie waren, wie die Englander das nennen,
»Whigs in waitings, sie warteten auf ihre politische Chance. Dafiir
hatten sie sich auf ithre Landsitze zuriickgezogen und entwickelten
dort ausgeprigte Aktivititen. Sie bauten bzw. gestalteten die Land-
sitze nach der neuesten Mode um, sie hatten ithre Grand Tour nach
[talien gemacht, kauften weiterhin Kunst zur Ausstattung, sowohl
des Landsitzes wie der Stadtwohnung, sie kultivierten die Jagd, sie
gestalteten ihre Girten im groflen Stile um, 16sten den formellen
strengen franzosischen Gartenstil durch den lockeren englischen ab,
die Ernsteren von ithnen kiimmerten sich auch um landwirtschaft-
liche Reformen, vor allem aber gaben sie sich der Zucht von Renn-
pferden hin — und dies in einiger Hemmungslosigkeit. Sie richteten
gewaltige Stallungen ein, kauften insbesondere Araberpferde, betei-
ligten ihre besten Pferde an Pferderennen und wetteten darauf Un-
summen, was den einen oder anderen in den Ruin trieb.

Stubbs’ (und Reynolds’) Auftraggeber waren der 1. Baron,
spater 1. Earl Richard Grosvenor, die Viscounts Torrington und
Bolingbroke, die Dukes of Richmond, Portland und Grafton, John
Spencer of Althorp, bald Earl Spencer, und vor allem der Marquess
of Rockingham. Rockingham galt als ihr Anfiihrer, die Gruppe
wurde auch >the Rockinghams« genannt. Zweimal war Rockingham
fur kurze Zeit Premierminister, ganz kurz 1765 trotz seiner Hof-
abneigung und seiner Sympathien fiir Amerika. Der 3. Duke of
Richmond hatte, fiir einen Adligen eher ungewdhnlich, eine natur-
wissenschaftliche Universititsausbildung, er hatte in Leiden studiert.
Er griindete den Ordnance Survey, der die Landvermessung - fiir
die Industrielle Revolution unabdingbar - vollzog. Wenn sich die
tibrigen Young Whigs fiir Wissenschaften interessierten, dann fiir
Zoologie und Anatomie, denn auf ihren Giitern ziichteten sie nicht
nur Hunde und Pferde, als Ausweis ihrer Exklusivitit hielten sie sich
nicht selten ganze Menagerien. Doch Pferdezucht und Rennsport
genossen oberste Prioritit, und in dieser Hinsicht griindete die

Gruppe bereits in den flinfziger Jahren den bis heute bestehenden
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Jockey Club. Uber die jeweilige Zucht wurde genauestens Buch ge-
fithrt, die Abstammungslisten werden noch heute fortgesetzt, die
grofen Stille bekamen ihre Stallfarben, sodass die Jockeys beim
Rennen sofort zu erkennen waren und das Prestige ihrer Herren
mehren konnten. Der Club entwarf verbindliche Rennregularien, er-
stellte einen ebenso verbindlichen Rennkalender — kurz: Der Renn-
sport wurde in halbwegs geordnete Bahnen iiberfiihrt und von den
Genannten und wenigen anderen dominiert."

Im Bilde verewigt jedoch wurden primar die groflen Rennge-
winner, die fiir eine Zeitlang den Turf beherrschten, bevor sie, auf-
grund ihrer Gaben, in die Zucht genommen wurden, um sich Giber
Generationen zu vererben. Das einzelne Pferd war unverwechselbar
und sollte auch als solches zur Anschauung kommen - und nie-
mand schien nach seinen ginzlich ungew6hnlichen, allen wissen-
schaftlichen Standards standhaltenden Untersuchungen am Objekt
besser geeignet dafiir als Stubbs; die Anatomiezeichnungen konnten

es lehren. Und so malte er Romulus fiir Lord Spencer, Hollyhock
oder Lustre fiir Lord Bolingbroke, Baudy fiir Lord Grosvenor,
Scrub fiir den Marquess of Rockingham - mit, wie es im Engli-
schen so schon heifdt, »John Singleton up«, also mit aufgesatteltem
Jockey (Abb. s).

Das gilt es ohnedies festzuhalten, weil es uns fremd erscheinen
kann: Haufig werden nicht nur die Jockeys mitgemalt, sondern auch
der Stallknecht oder Trainer, diejenigen, die fiir das Tier gesorgt
haben, die mit ihm eine geradezu symbiotische Einheit bildeten. Sie
mit dem Pferd als Team darzustellen, war fiir den Besitzer Ausweis
seiner Zuchtsorgfalt. Die Stallknechte, oft erfahrene Ziichter und
eher Gestiitsleiter, sind nicht selten namentlich bekannt, ebenso wie
die Jockeys. Sie gehérten zum Haus und wurden von Stubbs mit der
gleichen Sorgfalt und Genauigkeit portritiert wie die ihnen anver-
trauten Pferde. Das hatte eine interessante Konsequenz: So wie die

Pferdeindividualitit unverkennbar sein sollte, so erschienen ihre Be-
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treuer als Individuen im Bild, erwiesen sich vor Stubbs’ Augen als
werte Subjekte, denen mit der Darstellung so etwas wie soziale Ge-
rechtigkeit widerfuhr. Vorldufer war hier William Hogarth, der in
einem berithmten Portrit seine sechs Bediensteten als Kopfstudien
(Abb. 6) mit offensichtlicher Sympathie dargestellt hat. Doch wie im
Falle von Stubbs hatte das Bild von Hogarth eine Funktion, die die
Emanzipation des Abhingigen eher zu einem Nebeneffekt machte.
Es hing in seinem lockeren malerischen Stil in seinem Atelier und
sollte vor potenziellen Kunden als Ausweis seiner kiinstlerischen
und darstellerischen Fihigkeiten im Portrit dienen.'® In Parenthese
gesagt: Falls sich jemand wundern sollte, dass ein Kiinstler im eng-
lischen 18. Jahrhundert, der primir vom Verkauf seiner Grafik lebte,
iiber sechs Bedienstete verfiigte, der sei daran erinnert, dass durch
die Landflucht in London ein Uberangebot an billigen Arbeitskrif-
ten bestand, die froh waren, wenn sie als Bedienstete mit einem Ta-
schengeld in einem Haushalt aufgenommen und versorgt wurden.
Die genannten Pferdeportrits — und sie wiren zu vermehren - sind
samt und sonders in dem knappen Zeitraum von 1761 bis 1763 ent-
standen, in dem Stubbs auch noch drei andere Bildtypen entwi-
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ckelte: das Hundeportrit mit dem gleichen Anspruch auf Individua-
litat der dargestellten Tiere, den Typus des Jagdgesellschaftsbildes,
berithmte Beispiele sind die Charlton Hunt fiir den 3. Duke of Rich-
mond und die Grosvenor Hunt (Abb. 7),'® und als dritter Typus der
»Mares and Foals< genannte Bildtypus, auf dem, friesartig angeord-
net, Zuchtstuten mit ihren Fohlen vorgefiithrt werden. Bei letzt-
genanntem Typus geht ein Exemplar fiir den 2. Viscount Boling-
broke voran, doch die Krénung ist zweifellos die Gruppe fiir den 2.
Marquess of Rockingham aus dem Jahr 1762, denn dort erscheint
die Pferdegruppe ohne landschaftliche Einbettung vor neutralem
Hintergrund in ockerbraunem Ton (Kat. Nr. 20).!” Allein die Pferde-
hufe werfen einen minimalen Schatten, sodass die Tiere nicht in der
Luft zu schweben scheinen, selbst wenn Raumlichkeit nur durch die
Pferdeleiber selbst gestiftet wird und indirekt dadurch, dass es eine
einheitliche Licht- und Schattenfithrung gibt. Rockingham scheint
an dieser Form, die eine vollstindige Konzentration auf die darge-
stellten Pferde zulisst, ein besonderes Gefallen gefunden zu haben,
denn aus demselben Jahr stammt ein weiteres Exemplar vor neutra-
lem Hintergrund mit drei namentlich bekannten Hengsten aus dem
Gestiit von Rockingham, mit Whistlejacket, Godolphin Hunter und
Godolphin Colt. Whistlejacket jedoch als das berithmteste Pferd
wird von seinem >headgrooms, dem Stallleiter Mr. Cobb gehalten
(Kat. Nr. 19).'* Da die Pferde ungesattelt sind, ist er eng an das Pferd
geschmiegt, er tragt Rockinghams Livree. Dass auch er vor neutra-
lem Hintergrund erscheint, gleichzeitig aber mit erkennbarer Sym-
pathie und Blick auf den Betrachter wiedergegeben ist, fiithrt zu
einer paradoxen Spannung zwischen abstraktem Raum und héchst
konkreter Figur, was jedoch nur die Aufmerksamkeit des Betrachters
steigert.

Whistlejacket, der berithmte arabische Hengst, der allerdings
seine Berlthmtheit gar nicht so sehr seinen Renn- und Zuchterfolgen
verdankt, sondern primir George Stubbs, ist vom Kiinstler auf
einem riesigen, fast 3 x 2,5 Meter groflen individuellen Portrit ver-
ewigt worden (Abb. 8), das zweifellos eines der bedeutendsten Bil-
der des 18. Jahrhunderts darstellt, jedenfalls das bedeutendste je ge-
malte Pferdebild.”” Erst vor wenigen Jahren hat es triumphal Einzug
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in die National Gallery in London gehalten, heute bildet es als
Blickfang den Abschluss einer ganzen Raumfolge. Seine Monumen-
talitit ist in ihrer vibrierenden Lebendigkeit schier erschlagend.
Whistlejacket steht nach rechts gewendet, den Kopf mit groflen
glinzenden Augen ein wenig zum Betrachter gedreht in der Levade
da, und eben dieses Faktum hat zu weitreichenden Uberlegungen
gefithrt. Denn die Levade gebiihrt dem aufgesattelten Herrscher
oder Feldherrn, ist Zeichen seiner siegreichen Uberlegenheit, die
Hoheitsform an sich; es sei allein an die Bilder von Veldzquez und

Rubens erinnert, an die Reiterbildnisse mit Philipp 1v., seinem

Favoriten, dem Herzog von Olivares respektive dem Kardinalinfan-
ten Don Ferdinando, Philipps Vertreter und Heerfithrer in den Nie-
derlanden, oder George Villiers, dem Duke of Buckingham. Und so
nahm man an, Rockingham habe urspriinglich Stubbs den Auftrag
gegeben, den Platz auf dem Pferderiicken fiir den 1760 auf den
Thron gekommenen Kénig Georg m. freizuhalten. Ein zweiter
Kiinstler hitte den Kénig malen sollen, ein dritter die Hintergrund-
landschaft. Ob sich diese Geschichte, die Stubbs fiir Humphrys
Memoir uiberliefert, aber wirklich auf Whistlejacket bezieht, bleibt un-

gewiss.” Doch im Dezember 1762 habe Rockingham aus politischen
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Griinden endgiiltig mit dem Konig gebrochen, und so sei der
Riicken des Pferdes freigeblieben, und es sei in voller Schénheit vor
einen neutralen Hintergrund gesetzt worden. Horace Walpole hat
diese Tradition fortgeschrieben, 1772 notiert er zu Whistlejacket:
»it was to have had a figure of George 3d until Lord Rockingham
went into opposition«.?! Ob Rockingham bei dem 1762 datierten
Bild bei Auftragsvergabe noch an eine Huldigung des Konigs ge-
dacht haben kann, erscheint durchaus fraglich. Georg 111. hat nach
Regierungsantritt 1760 sofort seinen vertrauten Mentor Lord Bute
mit aller Macht betraut, er blieb bis 1763 Premierminister als tiber-
zeugter Tory. Mag Rockingham den Bruch mit dem Kénig offiziell
auch erst im Dezember 1762 vollzogen haben, die Verhiltnisse hat-

ten sich bereits zuvor grundsitzlich geindert.

NACHAHMUNG DER NATUR UND DAS VORBILD DER ANTIKE

Da sich zudem an das gewaltige Bildnis von Whistlejacket noch wei-

tere Legenden angeschlossen haben, ist es nun an der Zeit, etwas
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ausfithrlicher zu Humphrys Memoir, der Lebensschilderung von
George Stubbs, Stellung zu nehmen. Nachdem Humphry bemerkt
hat, dass Whistlejacket urspriinglich Georg 111. tragen sollte und das
Bild das Produkt dreier Gattungsspezialisten hitte werden sollen,
referiert er folgende Geschichte, die wohl unter anderem eine Recht-
fertigung dafiir liefern sollte, dass das Bild geradezu mit Notwendig-
keit in dem Zustand verblieb, den es heute darstellt, und dass gerade
dieser Zustand seinen besonderen kiinstlerischen Rang ausmacht.
Als Stubbs das Gemalde ndmlich fast vollendet hatte, so will es
Humphry, fiir das das Pferd, begleitet von seinem vertrauten
Groom, der als einziger das extrem nervose Pferd im Zaum halten
konnte, Modell gestanden hatte, habe Stubbs das Gemilde aus der
Malposition genommen und an die Wand gestellt, um seine Wir-
kung zu priifen. Dabei habe er Whistlejacket den Riicken gekehrt.
Plotzlich habe der Groom, der das Pferd hielt, aufgeschrien. Whist-
lejacket habe aufs hochste erregt wilden Blicks auf sein Portrit ge-
schaut und schien es angreifen zu wollen. Der Groom hielt es mit
Gewalt zuriick und wurde vom Pferd in die Luft geschleudert.
Stubbs habe schliefllich das Pferd mit Malstock und Palette ge-



schreckt und mit Miihe sei es nach erneutem, nun verwirrtem Blick
auf das Gemilde in den Stall zuriickgefiihrt worden. Der Marquess
of Rockingham sei kurz danach erschienen und als er von den Vor-
gingen um Whistlejacket horte, sei er von der Wirkung des Bildes
so iiberzeugt gewesen, dass er angeordnet habe, es solle in seinem
Zustand allein mit dem Pferd vor neutralem Hintergrund verblei-
ben.?? Trotz der Kenntnis von Walpoles Begriindung fiir diese Ent-
scheidung gilt die Geschichte noch in einer neueren Publikation fiir
glaubwiirdig.” Dem Autor ist der topische Charakter der Geschichte
offensichtlich entgangen. Kiinstlerlebensldufe im 18. und 19. Jahr-
hundert stellen nicht nur eine eigene literarische Gattung mit eige-
nen Gesetzen dar, gleichgiiltig, ob sie vom Kiinstler selbst oder von
einer ihm verbundenen Person nach seinem Tode formuliert sind,
vielmehr sind sie durch und durch rhetorisch tiberformt.”* Mit Hilfe
der rhetorischen Figuren wollen sie eine bestimmte, letztlich kunst-
theoretische Position des Kiinstlers zum Ausdruck bringen und ihr
in der Sprachfigur mehr Uberzeugungskraft verleihen. Es ist sehr be-
zeichnend, dass eine Vielzahl derartiger englischer Lebensldufe den
Titel Anecdotes trigt. Die Anekdote meint nichts anderes als die rhe-
torische Figur, verleiht ihr als Geschichte aus dem Leben berichtet
vermeintliche Authentizitit. Humphry geht es in seinem Memoir zu
Stubbs bei seinen berichteten Anekdoten — und es gibt eine ganze
Reihe davon, sie mischen sich fast ununterscheidbar mit Historisch-
Faktischem - allein um eines: um in ungezihlten Varianten den be-
sonderen Wirklichkeitszugriff von Stubbs nicht nur zu rechtfertigen,
sondern als eine eigenstindige besondere kiinstlerische Qualitit he-
rauszustreichen, die gleichberechtigt neben einer klassisch-idealisti-
schen Kunstauffassung steht. Das hat eine lange Tradition, Tizian
oder Rembrandt sind mit ihrer Hilfe in den Rang eines Raphael
oder Rubens gehoben worden.”

Méglich war das, weil das Rechtfertigungsmuster eine noble
klassisch-antike Herkunft hat. Bedient sich die klassisch-idealistische
Kunsttheorie der aristotelischen oder platonischen Philosophie, so
hat die zweite Tradition, deren Vertreter so wirklichkeitsnah malen,
dass ihre Darstellungen wie lebendig erscheinen, zu atmen, sich zu
bewegen scheinen, ihren >locus classicus< in Plinius’ Naturge-
schichte, in der das 35. Buch den berithmten antiken Malern wie
Apelles, Zeuxis oder Protogenes, Parrhasios oder Nikias gewidmet
ist. Da ihre Werke nicht iiberliefert sind, leben sie in Plinius’ Kiinst-
leranekdoten fort, und diese Anekdoten kreisen so gut wie aus-
schlieRlich um die besondere Qualitit der tiuschenden Natur-
nachahmung. Der Kiinstler ist der bedeutendste, dem es am
iiberzeugendsten gelingt, die Dinge wie lebendig erscheinen zu las-
sen. Wird der Kiinstler begriffen als jemand, der verlebendigt, so
wird ihm geradezu gottliche Schopferkraft zugewiesen, er schafft
eine zweite Natur. Das war auch in christlichen Traditionen zu nut-
zen: Wie Gott den Menschen aus Lehm, aus einer toten Materie ge-

schaffen hat, um ithm dann Pneuma als Lebensatem einzuhauchen,
so verfihrt in Analogie der Kiinstler. Auf uns durchaus paradox er-
scheinende Weise greift auch die klassische Kunsttheorie auf diese
Anekdoten zuriick und verschrinkt dabei zwei sich im Grunde ge-
nommen widersprechende Kunstformen: wirklichkeitsgetreue Na-
turnachahmung und die Wirklichkeit idealisierende Naturnachah-
mung, doch auch hier hat man den topisch-rhetorischen Charakter
des Argumentes zu sehen. Es dient allein der Nobilitierung des je-
weiligen Kiinstlers, der in eine Ahnenschaft der groflen antiken
Kunstheroen gestellt werden soll.26

In unserem Falle ist die Herkunft der Anekdote, wie mir
scheint, genau zu benennen. Man mag zuerst allgemein an die be-
rithmten Plinius-Anekdoten denken, etwa an jene, in der die Sper-
linge an den von Zeuxis gemalten Trauben picken wollen, oder an
jene, in der, schon niher an unserem Beispiel, ein Hengst eine ge-
malte Stute bespringen will, oder auch an diejenige, in der die Wach-
teln zu einer im Bild von Protogenes nur ganz am Rand gemalten
Wachtel fliegen wollen — das Modell ist immer das gleiche.?’ Doch
die Humphry’sche Variante lisst sich genauer auf Vasari und seine
Kiinstlerviten von 1550 respektive 1568 zuriickfithren, die auch in
England die verbreitetste Vitenliteratur iiberhaupt darstellten. Dort
ist die Rede von einem von Bramantino so lebensecht gemalten
Pferd, dass es von einem anderen angegriffen wurde.?® Offenbar hat
Humphry diese Variante seinerseits variiert und ausgeschmiickt.

Alle anderen von Humphry angefithrten Geschichten gehoren
zur selben Kategorie: Stubbs hat ein fiir allemal in seinem Leben
entschieden, dass allein die Natur Vorbild sein kann und so getreu
als moglich wiedergegeben werden muss. Die Forschung hat all dies
wortlich genommen, als handele es sich um objektive Tatbestinde.
Das verstellt ihr nicht nur den Blick auf die dahinter stehende kunst-
theoretische Dimension des Angefiihrten, sondern verhindert auch
die Erkenntnis von Stubbs’ eigentlichen Antrieben, denn mitnich-
ten gehen seine Vorstellungen véllig im Anspruch genauer Natur-
wiedergabe auf. Er nutzt allerdings, wie viele Kiinstler vor ihm, die
Topik als einzig zur Verfiigung stehendes Modell, das in der Lage ist,
dem Klassisch-Idealistischen Kontra zu bieten und sich damit vom
kiinstlerischen Anspruch her dieser Tradition gegeniiber zu behaup-
ten. Um nur Weniges aus Humphrys Ausfithrungen zu benennen:
Stubbs hat 1754 seine kurze Italienreise absolviert, und Humphry
legt alles darauf an - die Forschung folgt ihm wiederum in dieser
Hinsicht bis heute -, den Eindruck zu erwecken, die Kunst in Rom
habe nicht den geringsten Einfluss auf Stubbs gehabt. In Diskussio-
nen mit Kiinstlerkollegen in Rom sei er als einziger grundsitzlich
anderer Meinung gewesen — was nichts anderes heiffen soll, als dass
er gegen alle klassisch-idealistische Programmatik argumentiert habe

und damit das, wofiir die rémische Kunst einsteht, in Frage gestellt

habe.”
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Auch der antiklassische Impetus ist ein Topos. Zu thm gehort
gemeinhin - bei Hogarth, Thomas Gainsborough oder John Con-
stable —, dass seine Vertreter die Italienreise vollig verweigert
haben.*® Da Stubbs sie angetreten hat, gilt es, ihren Einfluss ginz-
lich zu minimieren. Dabei ist quellenmiflig Giberliefert, dass Stubbs
Werke italienischer Kiinstler in eigenem Besitz hatte. Humphry da-
gegen muss — im Sinne seiner kunsttheoretisch konsequenten Topik
- den Italieneinfluss auf allen Ebenen, auch der praktischen Kunst-
ausiibung ablehnen. Gleich zu Anfang seines Memoir heifdt es:
Stubbs werde »for the future look into Nature for himself and con-
sult and study her only; and to this determination he steadily ad-
hered during the course of his long life, for he never copied one pic-
ture whatever for his improvement either in Italy or elsewhere«.?!
Und im Zusammenhang mit der Romreise fasst er zusammen:
Stubbs »was to convince himself that nature was & is always supe-
rior to art whether Greek or Roman; - and having renew’d this con-
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11 Charles Lebrun, Zerror or Fright, aus: Heads
Representing the Various Passions of the Soul, 1765,
Kupferstich, 27,8 x 19,2 cm

London, The British Museum

viction immediately resolved upon returning home«.*> Wenn es,
nach dieser Uberzeugung, eine Lehre aus der Italienreise fiir Stubbs
gab, dann diejenige, dass es nicht des Vorbildes der klassischen
Kunst und der Antike bedarf, wenn man sich nur ginzlich der

Natur als Lehrmeisterin verschreibt.

OIE HORSE AND LIONc-BILDER
MIT HISTORIENANSPRUCH

Es fragt sich nun, ob diese Topik fiir Stubbs wirklich verfingt -
wobei an seinem wissenschaftlich fundierten Naturstudium nicht zu
zweifeln ist. Verriterisch ist eine zeitlich nach Humphrys Text ent-
standene Anekdote, die womdoglich auf Stubbs’ >common-law wife«
Mary Spencer zuriickgeht, der die Forschung jedoch, obwohl sie ge-
radezu absurde Ziige aufweist, zu einem Gutteil ebenfalls auf den
Leim geht. Sie erschien im Sporting Magazine im Mai 1808, knapp
zwei Jahre nach Stubbs’ Tod. Stubbs hat eine ganze Reihe von
»Horse and Lion«Varianten gemalt, auf denen entweder ein Pferd,
das eines Lowen ansichtig wird, entsetzt zuriickschreckt oder der
Lowe bereits auf den Pferderticken gesprungen ist, um es zu zerflei-
schen; dabei kann das Pferd noch stehen oder es ist bereits zusam-
mengebrochen. Die Bilder waren offenbar ein Erfolg, Stubbs musste
sie vielfach wiederholen. Vor allem bei dem zuletzt genannten
Typus miissen die Zeitgenossen, insbesondere der italienerprobte
Adel, unmittelbar erkannt haben, dass es sich dabei um eine offen-
sichtliche Paraphrase auf eine antike Grofiskulptur (Abb. 10) han-
delte, die in Rom im Konservatorenpalast Aufstellung gefunden
hatte und schon von Michelangelo besonders bewundert wurde. Sie
ist seit dem 16. Jahrhundert vielfach kopiert und variiert worden, als
bronzene Kleinplastik im Giovanni da Bologna-Kreis, lebensgrof§
kopiert 1743 vom zentralen englischen Bildhauer Peter Scheemakers
fiir den Garten in Rousham. Eine reduzierte Marmorfassung befand
sich auch im Besitz von Henry Blundell, der zudem eine Variante
von Stubbs’ >Horse and Lion-Gruppe besafi. Auch Lord Rocking-



ham war im Besitz eines der vielen Bronzeabgiisse und lief§ 1762
Stubbs den Auftrag zur grofiten Fassung der »Horse and Lion«
Gruppe iiberhaupt zukommen, die iiber die ungemeine Grofie von
2,44 X 3,33 Meter verfiigt (Abb. 9). Man kann also nicht daran
zweifeln, dass das Vorbild nicht nur sofort erkannt werden konnte,
sondern vielmehr erkannt werden sollte.”

Nichtsdestotrotz versucht die Anekdote im Sinne der fiir
Stubbs in Anschlag gebrachten Topik mit ihrem kunsttheoretischen
Hintergedanken, von dieser Vorbildhaftigkeit mit aller Macht abzu-
lenken. Die Geschichte verliuft folgendermaflen: Auf seiner Riick-
reise von Rom nach England habe Stubbs an Bord des Schiffes im
Mittelmeer einen gebildeten Afrikaner kennen gelernt, der sich
ebenfalls in Rom aufgehalten hatte. Dieser habe ihn in sein Haus in
Marokko eingeladen mit der Aussicht, ihm einen Lowen in der
Natur vorzufithren. Sie seien in Ceuta angelandet. Von der Stadt-
mauer aus hitte der Maler zu seiner groien Freude an einem Abend
einen Lowen sehen konnen, der in der Tat iiber ein weifles Barbary
Horses, also einen Araberhengst, hergefallen sei, keine 200 Yard ent-
fernt. Der Lowe habe sich angeschlichen und plotzlich das Pferd
iiberfallen, das erschreckt zuriickgewichen sei, aber gebannt nicht
mehr habe entkommen kénnen. Er habe den Riicken des Pferdes
besprungen, es niedergeworfen und seine Eingeweide herausgeris-
sen.” Selbst neuere Forschung akzeptiert diese Geschichte mit der
schénen rhetorischen Frage: Wenn die Geschichte nicht wahr wiire,
wofiir hitte sie dann erfunden werden sollen?* Ja, wofiir wohl! An-
dere duRern gelinde Zweifel, weil die Geschichte nicht schon bei
Humphry iiberliefert wurde, halten sie aber doch fiir méglich.*
Auch das ein erstaunliches Argument, das angesichts der Beschaffen-
heit von Humphrys Text unfreiwillig komisch klingt. Es gilt nun ge-
nauer hinzuschauen, zumal Humphry die »Horse and Lion«Bilder
problemlos wieder unter Stubbs’ ausgepragtem Wirklichkeitsver-
stindnis subsumiert und genau zu wissen scheint, dass Stubbs
Lowen vielfach in der Menagerie von Lord Shelbourne studiert
habe und dort auch beobachten konnte, wie der Léwe seine Beute
anspringt.”’ Um den Eindruck festhalten zu konnen, habe Stubbs
fliichtige Umrisszeichnungen in schwarzer und weifler Kreide ange-
fertigt. So konkurrieren die Geschichten miteinander, sind aber dem
identischen kunsttheoretischen Ziel verpflichtet.

Eine erste Anniherung an Stubbs’ eigentliche Antriebe ver-
spricht eine Wiirdigung der Auftragsumstinde des groflen >Horse
and Lion«Bildes fiir Lord Rockingham. Es erging ein paralleler Auf-
trag fiir zwei Riesenbilder, fiir Whistlejacket und das >Horse and
Lion«Bild. Nun haben die Bilder, was die Forschung mit einem ge-
wissen Bedauern feststellt, nie nebeneinander gehangen. Es handelt
sich also nicht um Pendants.*® Richtig. Nicht Pendantbilder, dafiir
aber antithetische Bilder. Von vorneherein hing das >Horse and
Lion<Bild in Rockinghams Stadtwohnung, Whistlejacket dagegen

auf dem Landsitz. Stubbs wusste sehr wohl zu unterscheiden, was
wohin gehort. In die Stadt gehort ein Bild mit Historienanspruch,
das einen offensichtlichen Antikenrekurs aufweist und sich auch
von der Auffassung her nicht mit bloer Wirklichkeitswiedergabe
zufrieden gibt. Worin aber besteht nun die Uberbietung der bloflen
Naturverpflichtung? Offensichtlich in zweierlei: in einer vom Na-
turvorbild abweichenden Anthropomorphisierung im Ausdruck des
Pferdes, einer Ubersteigerung seiner natiirlichen Erscheinung, und
in einem dem Bild subtil eingeschriebenen >concetto« - das es zu
Ideenkunst macht und damit dem Historienanspruch Geniige tut.
Stubbs hat die klassische Leidenschaftsauffassung studiert. Er besafy
neunzehn Stiche nach Lebruns Leidenschaftstypen, eine weitere
Serie von dreiundzwanzig »coloured Prints of the Passions«, und
schliefSlich hat er selbst vier Leidenschaftstypen entworfen: Lachen,
Weinen, Traurigkeit und Schrecken oder Furcht; sie sind 1800 von
seinem Sohn gestochen worden. Dass es sich dabei um einen Zugriff
mit Wissenschaftsanspruch handelt, wird deutlich dadurch, dass sie
im Typus des >échorché« erscheinen, d. h. mit abgezogener Haut,
was es ermoglicht, die jeweiligen Muskelbewegungen im Gesicht
nachzuvollziehen.” Es sei vermutet, dass er hier, wie schon William
Hogarth, der Tradition sowohl von James Parsons >Lecture« an der
Royal Society mit dem Titel Human Physiognomy Explain’d von 1747
wie auch Benjamin Ralphs 7he School of Raphael or, the Student’s Guide
to Expression in Historical Painting von 1759 verpflichtet ist.** Beide
haben einen eher medizinischen Zugriff, indem sie auf die Muskel-
bewegungen rekurrieren, um die Ausdrucksdifferenzen erkliren zu
konnen.

Nun scheint allerdings richtig zu sein, was schon Stephen
Deuchar in seinem Buch iiber Sporting Art von 1988 beobachtet hat,
dass nimlich Stubbs fiir den Ausdruck seines vom Lowen ange-
sprungenen Pferdes Lebruns Leidenschaftstypus des >Terreur< (Abb.
11) womoglich nach der englischen Ausgabe des Lebrun’schen Trak-
tates von 1701 benutzt hat, in allem Detail, zumal auch in den De-
tails, in denen Lebrun von der Natur abweicht, um die Uberzeu-
gungskraft des Leidenschaftstypus zu steigern.*’ Sie stimmen
tiberein im weit aufgerissenen Mund bzw. Maul, was die oberen
und die unteren Zihne und die Zunge freilegt, in den schreckens-
weit geoffneten Augen, dem gewaltigen Uberaugenwulst und
schliefflich den wie von Furien im Sturmwind bewegten Haaren. Es
kommt die Metapher von den vor Entsetzen zu Berge stehenden
Haaren in den Sinn. Hinzu kommt der aus der Anspannung entste-
hende, aber bei Stubbs deutlich iibertriebene Halsmuskel, der wie
eine Bahn am Tier herabliuft. Mit Naturwiedergabe hat das wenig
zu tun, es handelt sich um eine Ausdruckschiffre. So wihlt Stubbs
fiir die einzelnen {iberlieferten Varianten seiner »Horse and Lion«

Gruppe einen eigenen Modus, der sich der Asthetik des Sublimen
verdankt.
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Dass dies als ein solcher Modus auch erkannt wurde, macht
ein Gedicht von Horace Walpole deutlich, das dieser auf eine Ver-
sion mit dem vor dem Lowen zuriickschreckenden Pferd, die 1763
in der Society of Artists ausgestellt wurde, geradezu enthusiasmiert
verfasst hat. Das Gedicht erschien im Public Advertiser am 4. Novem-
ber 1763. Schon die Existenz eines solchen Gedichtes ist erstaunlich,
denn zuvor hatte Walpole die Pferdeportrits von Stubbs keiner Auf-
merksambkeit gewiirdigt. Ganz offensichtlich sah er hier sofort den
hoheren Anspruch, der der klassischen Kunstauffassung gerecht zu
werden suchte.

Schon der Titel des Gedichts ist bezeichnend: Angesichts des
beriihmten erschreckten Plerdes von dem unnachabmlichen Mr. Stubbs. Wal-
pole spiirt den Ausdrucksdimensionen des Pferdes nach, beruft ihre
extreme Wirkung auf den Betrachter, sieht durch die aufgerissenen
Nistern des Pferdes alle Gefiithle aufgesogen, in jeder Ader die
Furcht und Angst schlagen, beruft die Sublimitit, sieht sein eigenes
Blut in Wallung gesetzt, er empfiehlt dem beriihmten Schauspieler
Garrick, diese Ausdrucksdarstellung zu studieren und endet mit der
Doppelzeile: »Dein Pinsel, Stubbs, braucht keinen Rivalen zu fiirch-
ten / Nicht nachahmende Kunst steht vor uns, sondern das Leben
selbst«.*? Selbst wenn er dann doch in der Plinius’schen Tradition
den Verlebendigungstopos beruft, so ist doch das Entscheidende,
dass dies nicht auf dem Wege der bloffen Nachahmung durch den
Kiinstler erreicht wurde. Gelingt es, dem Pferd eine Seele einzu-
schreiben — womit Walpole ganz offensichtlich auf die Uberblen-
dung der Pferdephysiognomie mit dem Lebruns’schen Leiden-
schaftstypus zielt —, dann erschlieit er den Pferdekérper damit fiir

menschliche Anteilnahme.

STUBBS™ KLASSIZISMUS

Auf diesem Weg ist Stubbs noch einen Schritt weiter gegangen
durch die Darstellung einiger weniger mythologischer Themen, die
aber dennoch dem Pferdethema verbunden bleiben. Ebenfalls in
Varianten in verschiedenen Medien liegt die Darstellung von
Phaeton vor, der sich Apolls Sonnenwagen mit seiner Pferdequa-
driga ausgeliehen hat und am Himmel die Kontrolle iiber die wil-
den Pferde verlierend in sein Verderben rast (Kat. Nr. 69). Nicht der
in der Bildtradition tibliche Absturz selbst wird vorgefiihrt, sondern
der Moment davor, als die Pferde im wilden Galopp aus der Spur
geraten. Auch sie erscheinen wie vom Wahn gepackt, in einer
Ausdrucks- und Bewegungstibersteigerung, die das Naturmaf ver-

ldsst.®
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So scheint Stubbs demonstrieren zu wollen, dass er tiber anti-
thetische Modi verfiigt, einen klassischen und einen unklassischen.
Selbst Humphry kann nicht umhin, im Zusammenhang mit einer
Phaeton-Variante, die der schwedische Bildhauer Tobias Sergel zu
Gesicht bekam, dessen begeisterte Bemerkung zu zitieren. Sergel
hatte nach langem Romaufenthalt auf dem Riickweg in seine Hei-
mat in England Zwischenstation gemacht. Er habe erklirt, »that the
focus and expressions, as well as the fiercy & animated motion of
the animals placed them upon a footing with the finest sculptures
of the ancients«,* wobei zumindest fiir Sergel offen bleiben muss,
ob damit nur seine Bewunderung fiir erfolgreiche Verlebendigungs-
absicht gemeint ist oder Stubbs’ Fihigkeit, den klassisch-antiken
Modus zu adaptieren. Sergel hatte die Jahre von 1767 bis 1778 in
Rom in engem Kontakt mit dem Fufili-Kreis verbracht, der just in
dieser Zeit einen anti-winckelmannschen Klassizismus begriindete,
der den stilisierten Formen des Klassizismus einen dem Winckel-
mann’schen Diktum von der »edlen Einfalt« und »stillen Grofle«
vollig fremden gesteigerten Leidensausdruck aufpfropfte, noch dazu
in der Skulptur.* In Stubbs musste Sergel von daher eine verwandte
Seele erkennen, soweit es seinen klassischen Modus betraf. Und in-
sofern erscheint es mir richtig, Stubbs’ Kunst einer neoklassizisti-
schen Auffassung zuzuschlagen - allerdings diirfte diese Klassifizie-
rung auch fiir seinen Wirklichkeitsmodus zu gelten haben. Womit
wir endlich bei Stubbs’ eigentlicher Asthetik angelangt wiren, wie
sie sich in einer ausgeprigten Bildordnung niederschligt, deren Be-
deutsamkeit besonders herausgestrichen zu werden verdient.

Allerdings gilt es vorab noch, den >concetto«-Charakter von
Stubbs’ >Horse and Lion«Bildern zu erschlieffen. Zwei kleine Beob-
achtungen kénnen dabei hilfreich sein. Im Gegensatz zur Antiken-
gruppe — die im Ubrigen 1694 grundlegend restauriert wurde, wobei
der gesamte Kopf erginzt und eher spannungslos nach vorne gerich-
tet wurde* —, aber auch zu den Kleinbronzen aus der Giambologna-
Werkstatt, die den Kopf mit starker ausdruckshaltiger Riickwirtswen-
dung geben und damit wohl Stubbs’ primires Vorbild darstellen,”
gibt Stubbs seine attackierten Pferde grundsitzlich ohne Hufeisen
wieder. An der antiken Gruppe, besonders aber auch bei den Klein-
bronzen, die das niedergebrochene Pferd zeigen, sind selbst die ein-
zelnen Nigel im Hufeisen deutlich zu erkennen. Da Stubbs bei allen
seinen Pferdeportrits nicht auf die Markierung der Hufeisen verzich-
tet, diirfen wir hier von Absicht ausgehen.*® Zudem haben Stubbs’
Pferde in den >Horse and Lion-Gruppen am riickwirtigen FuRRgelenk
ausgepragte Haarbiischel, die bei den Pferden der Pferdeportrits
offensichtlich gestutzt sind. So sollen wir offenbar in den »Horse and

Lion«-Gruppen Pferde im Urzustand sehen, in vorzivilisatorischen



Zeiten. Dem korrespondiert, dass das Arabische, das im Blut der
Rennpferde steckt, im Gegensatz zum Griechisch-Romischen als
vorzeitig und urtiimlich angesehen wurde. England respektive Lon-
don dagegen wurden als neues Rom begriffen, als Hort der Zivili-
sation. Und Ausdruck der Zivilisation war beim Hochadel beson-
ders die von verfeinerten Methoden getragene Pferdezucht.

Dass diese Interpretation in die richtige Richtung geht, kann
noch durch ein weiteres Detail unterstrichen werden. In den sechzi-
ger Jahren entdeckte Stubbs fiir sich die unberiihrte Region der
Creswell Crags, nicht weit von Welbeck Abbey an der Grenze von
Nottinghamshire und Derbyshire am Wellow River gelegen und
durch dramatische Kalksteinfelsen ausgezeichnet, vor allem aber
durch vorzeitliche Hohlen, in denen Knochen von urzeitlichen Tie-
ren gefunden wurden. Vor allem seine »Horse and Lion«-Gruppen
lisst Stubbs vor dieser Kulisse spielen.*” Man muss sich klar machen,
dass nach der Jahrhundertmitte geradezu ein geologischer Touris-
mus entstand und bisher unentdeckte, weil unwegsame Felsgebiete
wie der Lake District oder siidlich davon Matlock Dale und Dove
Dale in Derbyshire erschlossen wurden. Wright of Derby hat sie in
seinen Bildern verewigt. Dabei stand zweierlei im Zentrum: zum
einen die Suche nach neuen Mineralien, die etwa Wedgwood in sei-
ner Manufaktur nutzen konnte, zum anderen vor allem aber die
Frage nach dem Alter der Erde und den Urgesteinen.*” Unter diesem
Aspekt wird deutlich, dass es Stubbs, gerechtfertigt durch die dsthe-
tische Theorie des Sublimen, um die Veranschaulichung von Urzu-
stinden ging. Und in Urzustinden fanden auch die Leidenschaften
ungehemmt Ausdruck. Um dieses in sich stimmige >concetto fiir
den Betrachter wahrnehmbar werden zu lassen, verfremdete Stubbs
die Erscheinung der Dinge und versuchte damit zugleich, einem
klassischen Konzept gerecht zu werden.

Nun iibersieht man angesichts der wirklich irritierenden Wirk-
lichkeitstreue seiner Pferdeportrits leicht, dass auch diese Bilder
einer ausgeprigten Stilisierung unterliegen, allerdings ist sie allein
formaler Natur und steht damit in bewusster Spannung zum Reali-
titsanspruch des Dargestellten. Diese formale Stilisierung, die die
allermeisten Bilder von Stubbs auszeichnet, sowohl die Portrits wie
die Bilder mit Historienanspruch, sei von daher etwas genauer an
seinem schonsten »Mares and Foals<Portrit demonstriert, demjeni-
gen mit neutralem Hintergrund, das 1762 fiir den 2. Marquess of
Rockingham gemalt wurde und das sich immer noch in Familien-
besitz befindet (Kat. Nr. 20). Die friesartig aufgereihten Pferdeleiber
sind mit kristalliner Klarheit gemalt, die Folie erscheint in einem
kithlen Griin-Gelb-Ockerton. Das Licht fillt von links ein und
leuchtet die Korper der Pferde aus, stiftet logisch Schatten, was von
den leichten Schatten, die die Hufe auf den neutralen Grund wer-
fen, verstirkt wird. Das bindet, im Zusammenhang mit der Rei-
hung, die sorgfiltig fiir sich stehenden Pferde aneinander. Ebenso

logisch entfalten sich die Pferdeleiber in raumlicher Hinsicht, wenn
auch nur auf einem schmalen bithnenartigen Streifen.

Doch noch wichtiger fiir den Eindruck ist die abstrakte Fla-
chenordnung, die fiir den Betrachter subkutan zur Wirkung kommt
und damit eine dsthetische Unausweichlichkeit besitzt. Die waage-
rechte Bildmittelachse ist durch den Widerrist, also die erhohten
Teile des Riickens aller fiinf Stuten gleichermaflen markiert, zugleich
sind die horchend aufgestellten Ohren der aufmerksamen zweiten
Stute von links, die den héchsten Punkt des Gegenstindlichen fixie-
ren, exakt auf der oberen Linie des waagerechten Goldenen Schnitts
angesiedelt, wihrend die untere waagerechte Linie des Goldenen
Schnitts mitten durch die Pferdeleiber geht. Sie wirken so wie an
einer Schnur aufgereiht. Die beiden senkrechten Linien des Golde-
nen Schnitts markieren dagegen wiederum prizise den hochsten
Punkt des Widerrists von zweiter und dritter Stute von links. Der
Goldene Schnitt, seit dem 16. Jahrhundert géttliche Proportion ge-
nannt, ist ein unmerklich wirksames Ordnungsschema, das der
Mensch als angenehm empfindet. Man hat es an griechischen Tem-
peln, aber auch in der Natur ausgemacht, etwa an der Nautilus-
schnecke.” Eine derartige unmerklich-merkliche, abstrakte istheti-
sche Ordnung empfinden wir angesichts aller Bilder von Stubbs. Sie
wird gesteigert durch die ausgeprigte Stilisierung im Form-Gegen-
stand-Verhaltnis und ist ein Stilmerkmal des Neoklassizismus, der
sich von klassischer Ordnung, die die Dinge in einem atmosphi-
risch sich entfaltenden Raum einbettet, dadurch unterscheidet, dass
die Dinge wie herausgeldst erscheinen, ihren Platz weniger im Illu-
sionsraum als spiirbar auf der Bildfliche als geradezu abstraktes
Muster finden. Wir zeichnen ihre Form nach und empfinden sie als
Flichenphinomen.

Auf den ersten Blick mag das Dargestellte, das doch zugleich
im Modus héchster Lebendigkeit erscheint, wie gefroren oder fixiert
wirken, da jeder Gegenstand fiir sich gesehen ist und der Zusam-
menhang eben nur abstrakt gestiftet ist. Doch wenn wir nah an ein
Stubbs’sches Bild herangehen, etwa an das >Conversation Piece« mit
den Familien Milbanke und Melbourne (Kat. Nr. 35), das am Ende
der sechziger Jahre entstanden ist, dann erkennt man plotzlich, dass
die Figuren mitnichten scharf umrissen sind, sondern einen unend-
lich subtilen Lichtrand aufweisen, der fiir die Wahrnehmung ein
leichtes Vibrieren, die Empfindung des Atmens der Korper bewirkt.
Dann erkennen wir auch, dass dieser ungemein feine Lichtschleier
tiber alles Dargestellte gezogen ist, was auch die Farbfelder in sich
mit zartem Leben erfiillt. Die Dinge sind als Erscheinende im Licht
vorgefiihrt. Das Phinomen ist mehr, als ein Leonardo’sches Sfu-
mato oder eine blof skizzenhafte Wiedergabe veranschaulichen
konnen. Es ist eine optische Eroberung von Phinomenen, die, wie

ich behaupten méchte, die Newton’schen Erkenntnisse vorauszuset-
zen scheinen.

3
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Insofern sei zum Schluss folgende Vermutung geiufert: Ein
derartiges Erscheinungsphinomen kann man nur malen, wenn man
es zuvor gesehen hat. Der Ort, an dem man es wahrnehmen konnte
und im 18. Jahrhundert verstirkt sah, ist die milchige Glasscheibe
der Camera obscura, die das Licht biindelt und es zugleich als
Flichenphinomen wahrnehmbar werden lisst.? Stubbs diirfte sie

benutzt haben.
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