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DER FLECK ZWISCHEN KOMPOSITION

UND ZUFALL
Informelle Ansitze in der frithen Neuzeit
Raphael Rosenberg

Wie schade, dass die Zeitmaschine Museum vergangene Werke in
die Gegenwart versetzt, die Kiinstler jedoch nicht mit auf die Reise
iiber die Jahrhunderte mitnehmen kann. Stellen wir uns vor: Gaulli
oder Tiepolo wiirden ihre Gemilde neben Werken von Gotz,
Kreutz, Schultze, Schumacher, Trier und anderen hingen sehen.
Was wiirden sie denken und sagen? Die Kunstliteratur der friithen
Neuzeit gibt Anlass, Vermutungen auszusprechen. Sie zeigt, dass
Maler sich seit der Renaissance fiir informelle Erscheinungen in-
teressiert und Begriffe fiir derartige Phinomene entwickelt haben,

Cozens »informelle« Blots

Mein historischer Riickblick setzt mit einer verhiltnismibig spaten
Position an: 1759 und 1785 publiziert der englische Maler und
Kunsterzieher Alexander Cozens (1717-1786) zwei kurze Traktate,
in denen er eine Erfindung zur Vereinfachung des Entwurfs von
Landschaftsgemilden vorstellt. Cozens rit dem Maler, spontane,
fleckenartige Zeichnungen, die er »Blots« nennt, mit Pinsel und Tu-
sche anzufertigen und als Ausgangspunkt fiir Landschaften zu ver-
wenden. So hat er beispielsweise die hier abgebildete Skizze einer
Flusslandschaft (Pl. 58) aus der vorhergehenden Aquatintaradie-
rung (Pl. 37) entwickelt.’

Bei der Herstellung des Blots sollte sich der Maler vom Zufall lei-
ten lassen. Cozens schldgt sogar vor, das Blatt zuniichst zu zerkniil-
len. Noch bever die Tintenkleckse aufgebracht sind, entsteht da-
durch eine Struktur aus unregelmifigen, gebrochenen Linien, die
mit Tinte aufgegriffen und weitergefithrt werden kann.” Der Blot
dient Cozens als »grobe Angabe der Gesamtwirkung eines Bildes«,
er legt die Komposition der Hauptformen sowie die Aufteilung der
hellen und dunklen Fléchen ohne Graustufen und Farben fest. Blots
sind unbestimmt [»undistinguished«), so unbestimmt wie eine
Zeichnung, die aus grofier Ferne betrachtet wird.”

Cozens Blots dhneln Grafiken tachistischer Kiinstler. Schwarze
Flecken iiberwuchern die Bildfliche unseres ersten Beispiels (P1. 14).
Das zweite (PL. 37) gibt den spontanen Duktus eines breiten Pinsels
wieder: parallel gebogene Striche oben rechts, eckig aneinander
stoBende kurze Geraden links. Diese Aquatinta-Platte ist offen-
sichtlich die seitenverkehrte Wiedergabe einer vom Rechtshinder
Cozens ziigig skizzierten Zeichnung.

Der englische Begriff »blot« entspricht dem franziisischen »tache«
(Fleck), also jenem Wort, aus dem die Bezeichnung »Tachismus«
abgeleitet wurde. Disse begriffliche Entsprechung unterstreicht die
Nihe der englischen Maler des 18. Jahrhunderts zu informellen An-
siitzen des 20, Jahrhunderts. Zufall, beziehungsweise Spontaneitit
auf der einen und Komposition als gegenstandsunabhéngige Er-
scheinung auf der anderen Seite sind die Grundlagen von Cozens
Blots, und diese sich auf den ersten Blick widersprechenden Bild-
konzepte spielen auch im Informel eine zentrale Rolle.”

Cozens Traktate wurden in kleinen Auflagen gedruckt, ihre Ver-
breitung und Rezeption blieb gering. Das Buch von 1759 ist in ei-
nem einzigen Exemplar iiberliefert. Das Traktat von 1785 wurde
1952 — wiihrend der Bliitezeit des Tachismus — erstmalig wiederab-
gedruckt.® Die Versuchung liegt nahe, Cozens zum verkannten Vor-
laufer des Informel zu erkliiren, dessen Ansitze von den Zeitgenos-
sen nicht gebiihrend gewiirdigt wurden, da er seiner Zeit zu weit
voraus war, Eine solche romantische Genieverkldrung wiire aber
verfehlt. Die Grundlagen von Cozens’ Methode sind in der Kunst-
theorie der friihen Neuzeit fest verankert, Die Empfehlung, den Zu-
fall als Ausgangspunkt einzusetzen, findet sich bereits in Leonar-
dos Schriften, und die Vorstellung von Komposition als gegen-
standsunabhiingige, iibergreifende Bildessenz wird seit dem 17, Jahr-
hundert thematisiert.

Das ungegenstindliche Sehen gegenstindlicher Gemiilde

Fangen wir mit dem zweiten dieser Aspekte an. »Blot« ist das eng-
lische Wort fiir smacchia« [Fleck), einem in der italienischen
Kunsttheorie geldufigen Begriff. Im 16. Jahrhundert wurde damit
unter anderem im metaphorischen Sinn die skizzenhafte (flecken-
artige) Malweise eines Tintoretto charakterisiert. Giorgio Vasari
schreibt 1550, eine Skizze sei der allererste Entwurf eines Bildes,
und da sidmtliche Details noch fehlen, gleiche sie einem Fleck
(s»macchia«).” Macchia ist der Farbfleck und damit die kleinste Ein-
heit eines Bildes. Der Begriff wird aber auch zur Bezeichnung jener
groBen Bildpartien verwendet, die in einem gemeinsamen Ton ge-
halten sind. So erldutert Gian Lorenzo Bernini 1665, dass man bei
der Komposition groBer Bilder stets von der Zusammenstellung der
»macchies auszugehen habe, wobei sein franzisischer Begleiter
Paul Fréartole Chantelou »macchie« mit Massen [»massesa] iiber-
setzt. Man sollte zuerst — so Bernini weiter — sauf die informelle [!]
Komposition des Ganzen« (»composition informe d'un tout«) und
auf den Kontrast der Massen (macchie) achten, bevor man sie mit
Figuren fislle.”

Macchia kann als pars pro toto anch die gesamte Komposition der
Farb- und Helldunkelmassen bezeichnen. Gemeint ist dann der un-
gegenstindliche Eindruck, den man aus grofer Distanz gewinnt.
Der élteste mir bekannte Beleg dieser Semantik findet sich 1674 in
giner Schrift des Malers und Kunstschriftstellers Luigi Scaramuc-
cia (1616—1680). Im Verlauf einer literarischen Reise zu den Hihe-
punkten der italienischen Kunst tritt er in die Venezianische Kir-
che S. Giovanni e Paolo ein und lobt schon aus der Ferne Tizians
Bild des Petrus Martyr fiir den Einklang der Gesamtkomposition
und dafiir, dass es unterschiedlichen Betrachtungsabstinden ge-
recht werde. Aus groBer Entfernung wiirde man eine »wunder-
schiéine Macchia« wahrnehmen, das heilt, eine » Aufteilung grofer,
heller und dunkler Stellen.«® Was Scaramuccia beil#ufig an diesem
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Alexander Cozens, A close or confined scene, with little or no sky,
[Blot], Aquatinta, a4 x 31,5 cm, aus: Cozens 1785, Pl 14, British
Museum, London

Bild erldutert, wird 1715 durch den englischen Maler und Kunst-
theoretiker Jonathan Richardson (1667-1745) als Regel formuliert.
In seinem Essay on the Theory of Painting schreibt er: »Bilder soll-
ten so konzipiert sein, dass sie aus der Ferne betrachtet, wenn man
nicht ausmachen kann, welche Figuren dargestellt sind oder was
sie tun, als Komposition von hellen und dunklen Massen erschei-
nen. Die Formen dieser Massen miissen angenehm sein, unabhiingig
davon, woraus sie gebildet sind, ob Boden, Biume, Gewénder, Fi-
guren und dergleichen. Alles zusammengenommen sollte lieblich
und reizend sein, schine Formen und Farben ohne Namen, von de-
nen es eine unendliche Vielfalt gibt.«" Richardson ist einer der er-
sten, der den Begriff »Komposition« systematisch in dem heute
noch gebriuchlichem Sinne, als Anordnung sémtlicher Teile eines
Bildes, verwendet. »Composition« ersetzt, was zuvor als macchia«
[Scaramuccia) oder »tout ensemble« {Roger de Piles) bezeichnet
wurde.

Diese rein formale und explizit gegenstandsunabhéngige Defini-
tion der Bildkomposition war nicht nur fiir dia Theorie relevant. Sie
entspricht einer Form der Bildbetrachtung, die im 18. Jahrhundert
mehrfach belegt ist. So schreibt der Maler Joshua Reynolds (1723
1792): »Als ich in Venedig war [im Jahr 1752], habe ich folgende
Methode verwendet, um dis Kompositionsprinzipien [der Vene-
zianischen Maler] zu verstehen. Wenn ich in einem Bild eine auber-
ordentliche Wirkung des Helldunkels beobachtete, nahm ich ein
Blatt meines Skizzenbuches und verdunkelte jeden Teil in demsel-
ben Grad von Hell und Dunkel wie in dem Bild. Das weille Papier
blieb unberiihrt, damit es das Licht darstelle. Das Sujet des Bildes
und die Figuren beachtete ich dabei nicht. Wenige Versuche reich-
ten, um die Helldunkel-Fiihrung zu begreifen. Nach einigen Expe-
rimenten fand ich heraus, dass meine Blétter alle auf vergleichbare
Weise gefleckt [blotted:] waren: Normalerweise wurde nicht mehr
als ein Viertel des Bildes fiir das Licht gelassen, was primére und
sekundire Lichter einschloss. Ein weiteres Viertel sollte so dunkel
wie méglich sein. Die ibrige Hilfte wurde in modulierten Halb-
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Alexander Cozens, [Blot], Aquatinta, 24 x 31,5 cm,
aus: Cozens 1785, Pl. 37, British Museum, London

Alexander Cozens, [Blot], Aquatinta, 24 x 31,5 cm,
aus: Cozens 1785, Pl. 38, British Museum, London

schatten gehalten. Rubens scheint eher mehr als ein Viertel Licht
zugelassen zu haben, Rembrandt deutlich weniger, knapp ein Ach-
tel.«'" Derartige Nachzeichnungen des Helldunkels haben sich in
ainem italienischen Skizzenbuch Revnolds erhalten. Seine hier ab-
gebildete Kompositionsskizze gibt sich bei genauerem Hinsehen als
Wiedergabe von Tintorettos Wunder der heiligen Agnes zu erken-
nen.

Richardson hatte 1715 die Maler aufgefordert, ihre Kompositio-
nen ssweets, »delightful« und »lovely« zu gestalten. Daraus ergibt
sich, dass die tibergegenstindliche Betrachtung des Bildes fiir ihn
bereits an sich schon oder hisslich sein konnte. Der Komposition
werden damit spezifische Eigenschaften zugewiesen. Reynolds
geht etwas weiter, wenn er von verschiedenen Stilen der gegen-
standsunabhingigen Komposition spricht. Die Venezianer, Rubens
und Rembrandt hétten unterschiedliche Kompositionsweisen, die
gsich durch das jeweils spezifische Verhiiltnis von Hell und Dunkel
unterscheiden. Marc-Antoine Laugier {1713-176g) hat in seiner
1771 posthum verdffentlichten Maniére de bien juger des ouvrages
de peinture eine nochmals differenziertere Theorie verfasst. Er for-
dert den Betrachter auf, das Bild zuerst aus grofler Entfernung an-
zusehen, denn nur wenn kein Gegenstand die Form beeintriichtigt,
kénnen die Harmonie der Farben einerseits und die Gesamtwir-
kung des Bildes andererseits beurteilt werden,'! Wihrend die Har-
monie der Farben den ornamentalen Wert des Bildes bestimmt, un-
terscheidet Laugier die Gesamtwirkung (»effet du tout ensem-
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Joshua Reynolds, Kompositionsskizze (Tintorettos
sWunder der heiligen Agnes:), 1752, Schwarzer 51 it
auf Papier, 21 x 15,8 cm, Skizzenbuch zo1.0.9, f. 66.,
British Museum, London

ble«)" in quantitativer und gualitativer Hinsicht. Positiv bewertet
er Bilder, die einen starken Eindruck hervorrufen, negativ dagegen
iene, die den Betrachter kalt lassen. Der starke Eindruck kann sehr
verschiedene Qualititen haben. Beispielhaft zihlt Laugier auf: Griibe
und Pracht, Schrecken, Liebreiz, Wonne, Unruhe, Einfachheit, Ver-
achtung.'

Die ungegenstindliche Betrachtung gegenstindlicher Bilder ist
auch in der Kunstliteratur des 1g. Jahrhunderts diskutiert worden.
Prominent sind die Stellunpnahmen des franzisischen Dichters
Charles Baudelaire [1B21—1867%), ausfithrlicher jene des italieni-
schen Schriftstellers Vittorio Imbriani (1840—-1886), der eine regel-
rechte Theorie dieser Betrachtungsform unter ihrer alten Bezeich-
nung »macchias entwirft. Die Ironie der Geschichte will es, dass
ausgerechnet Hans Sedlmayr (18g6-1984), einer der schiirfsten Kri-
tiker der abstrakten und insbesondere informellen Kunst, Imbrianis
Begriff der Macchia als Kriterium fiir die Kunstgeschichte einzu-
fithren versuchte.'* ,

Zufall als Ursprung

In einem 1492 geschriebenen Text empfiehlt Leonardo da Vinci
dem angehenden Maler »Gemé#uer mit Flecken macchied oder mit
einem Gemisch aus verschiedenartigen Steinen« anzusehen.
»Wenn du dir gerade eine Landschaft ausdenken sollst, so kannst
du dort Ahnlichkeiten zu verschiedenen Landschaften mit Bergen,
Fliissen, Felsen, Baumen, grofien Ebenen, Tdlern und Hiigeln ver-

Jocope Tintoretto, Wunder der heiligen
Apner, um 1567, 400 X 200 .G,
Madonna dell"Orto, Venedig

schiedener Arten sehen: ebenso kannst du dert verschiedene
Schlachten und Gestalten mit lebhaften Gebirden, seltsame Ge-
sichter und Gewdnder und unendlich viele Dinge sehen, die du
dann in vollendeter Form und guter Gestalt wiedergeben kannst.«

Das Interesse der Maler an vorgefundenen, zufilligen Formen ist
uralt. Prihistorische Hihlenmaler haben gelegentlich Unebenhei-
ten der natiirlichen Wand aufgegriffen, um diese in gemalte Tiere
zu verwandeln.'® In der abendlandischen Kunsttheorie war es aber
inshesondere Leonardo, der mit seinem seit 1650 mehrfach ge-
druckten Traktat iiber die Malerei den Zufall als malerische Me-
thode hoffihig machte. Cozens bezieht sich in seinen Traktaten aus-
fithrlich auf Leonardo, geht aber weit tiber thn hinaus. Zwischen
beiden Kiinstlern gibt es eine anffillige Steigerung. Im ausgehenden
15. Jahrhundert lenkt Leonardo die Aufmerksambkeit auf Flecken,
die dem Maler als Anregung dienen sollen. Flecken sind in seinen
Augen ausschlieBlich ein Mittel zur Bilderfindung, sie besitzen kei-
nen Eigenwert. Er fertigt und reproduziert keine Flecken um ihrer
selbst Willen. Drei Jahrhunderte spater fordert Cozens mit dersel-
ben Intention zur Herstellung von Fleckenbildern auf. Sie sind le-
diglich als Ubergangsstadium zum Entwurf von Landschaftshildern
gemeint, aber die 18 grobformatigen Beispiele, zu denen die hier ab-
gebildeten Pl 14 und Pl. 37 zihlen, die er im Traktat von 1785 mit
einer aufwendigen und innovativen Aquatinta-Technik abdruckt,
beweisen, dass er ihnen durchaus einen dsthetischen Eigenwert zu-
spricht. Cozens' von Leonardo abweichende Haltung ist vermutlich
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Victor Hugo, Ohne Titel, vermutlich 1850,
braune Tinle auf Papier, 28,5 X 44,5 cm,
Musée des Beaux-Arts, Dijon, DG Gag

durch die im 18. Jahrhundert geldufig gewordene Betrachtung des
gegenstandsunabhingigen Eigenwerts von Bildkompositionen ge-
fordert worden,

Zusammenfassend ldsst sich also feststellen, dass zwei Prinzipi-
en des Tachismus — Zufall als Ursprung von Bildern und Gestaltung
pepenstandsunabhiingiger Kompositionen — in der Kunsttheorie der
MNeuzeit wurzeln. Cozens fithrt in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts beide Prinzipien zusammen und realisiert dabei Grafiken,
die man riickblickend als »tachistisch« bezeichnen kann. Einzelne
Kiinstler des 1g. Jahrhunderts haben, auf denselben kunsttheoreti-
schen Traditionen fufiend, &hnliche Wege eingeschlagen. Obgleich
sie vermutlich keine Kenntnis von Cozens Blots hatten, scheinen sie
dessen Ansatz weitergefithrt zu haben. Bekannt sind ungegensténd-
liche Zeichnungen von Victor Hugo [1802—-1885), weniger bekannt
dagegen die Aquarellpaletten des franzisischen Malers Gustave
Moreau {1826—1848). Es sind dies Papierblitter, die er zum Mischen
von Farben und als Farbprobe verwendete, und von denen er aus
dsthatischen Griinden mehr als goo aufbewahrt hat.’” Der Unter-
schied zwischen derartigen Blittern von Cozens, Hugo oder Moreau
und den informellen Werken des 20. Jahrhunderts liegt weniger auf
der Ebene der Form, die bei jedem Kiinstler eine andere ist, als viel-
mehr im Status der Bilder. Der Landschaftsmaler Cozens war zwar
von der Asthetik der Blots fasziniert, hat sie jedoch »lediglich« als
Vorskizzen fiir Bildentwiirfe verstanden. Hugo hat zwischen 1850
und 1876 rund 4.000 Blitter gezeichnet, mehrere Dutzend davon
sind vollkommen ungegenstindlich. Der Dichter betonte aber im-
mer wieder, kein Maler zu sein. Nie hat er Bilder ausgestelit oder
verkauft, und gerade die ungegenstindlichen haben zu Lebzeiten
den Familien- und Freundeskreis nicht verlassen. Gustave Morean
hat nebst den Aquarellpaletten viele ungegenstindliche Komposi-
tionszeichnungen und rund Hinfzig ungegenstindliche Olskizzon
angefertigt. Er verstand sie als Weg, nicht als Ziel. Seine ungegen-
stindlichen Bilder sind Teil des Werkprozesses, Wenn er die Aus-
stellung der von ihm gefirnissten und gerahmten ungegenstindli-
chen Olskizzen in seinem posthumen Museum veranlasste, sollte
damit den zukiinftigen Betrachtern die Miihe des Historienmalers
anschaulich werden. Erst im z2o. Jahrhundert wurden derartig ab-
strakte Gemilde als vollwertige Kunstwerke deklariert und ausge-
stellt.

e

Gustave Moreau, Vorder- und Riickseite einer Aguarellpaiette, 1880er oder 18goer Jahre,
Pinsel und Flecken in Aquarell, 13,5 x 20 cm, Musée Gustave Moreau, Paris, 18010-239

*  Die Darlegungen iiber Cozens und Laugier beruhen auf den ausfiihr-

licheren Studien in meiner noch unverdffentlichten Habilitation
(Raphael Rosenberg, Jenseits der Mimesis (16800-1g00). Eine
Archiologie des ungegenstdndlichen Bildes, Freiburg i. Br. zo03).
Fiir ihre Hilfe und stete Begleitung danke ich meiner Frau Heidrun,

1 Der erste Traktat heilit An Essay lo Facilitate the Inventing of
Landskips. Intended for Students in the Arl (London 1759), das
Exemplar in der Petersburger Ermitage ist von Kim Sloan, A New
Chronology for Alexander Cozens, in: The Burlington Magezine,
1271985, 8. 354—360, publiziert worden. Den zweiten, A New
Method of Assisting the Inventions of Landscape, London 1785,
zitiere ich im folgenden nach Jean-Claude Lebensztein, L'art de la
tache. Intreduction @ la Nouvelle méathode d'Alexander Cozens,
Montélimar 1990, 5. 467—484. Lebensztejn reproduziert Text und
Tafeln des Traktats von 1785 vollstindig, mit ausfihrlichem Kom-
mentar und einem umfassenden Verzeichnis der Sekundérliteratur
(5. 445-461). Unter den neueren Verdffentlichungen vgl. Werner
Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18, Jahr-
hundert und die Geburt der Moderne, Miinchen 1943, bes.

5. 344=-354: Charles Cramer, Alexander Cozens' New Method. The
Blot and General Nature, in: Art Bulletin, g7/1097, 5. 112—12q.

2z Cozens 1785, 5. a5: »For the surest means of producing a great

variety of the smaller accidental shapes, the paper on which you
are to make the blot, may be crumpled up in the hand, and then
stretched out again.= Vgl, Lebensztejn 1990, 5. 182-183.

3 Cozens 1785, 5. 8: »The blot is not a drawing, but an assemblage of

accidental shapes, from which a r]'rawing may ba made. It is a crude
rasemblance of the whole effect of a picture, except the keeping and
colouring; that is to say, it gives an idea of the masses of light and
shade, as well as of the forms, contained in a finished composition.
If a finished drawing be Eral:lualhr removed from the aye, its smaller
parts will be less and less expressive; and when they are wholly un-
distinguished, and the largest parts alone remain visible, the drawing
will then represent a blot, with the appearance of some degree of

keeping. «

4 Vgl Gabriele Lueg, Studien zur Malerei des dentschen Informel,

Diss., Techn. Hochsch., Aachen, 1983, ab 5, 132, ab 8. 197.

5 A.P. Oppé, Alexander & John Robert Cozens. With a Reprint of

Alexander Cozens' A New Method of Assisting the Invention in Dra-
wing Original Compositions of Landscape, London 1g52.

6 Giorgio Vasari, Le vite de’ pitt eccellenti pittori scultori e architetet-

tari nelle redazioni del 1550 e 1568, Testo a cura di Rosenna Betta-
rini, commento secolare a cura di Pacla Barocchi, Bd. 1, Florenz
1966, 5. 117; »Gli schizzi chiamiamo noi una prima sorte di disegni
che si fanno per trovare il modo delle attitudini et il primo compo-
nimento dell’'opra, & sonoe fatti in forma di una macchia, accennati
solamente da noi in una sola bozza del tutto.« Vgl. Philip Sohm,
Pittoresco. Marce Boschini, his Critics, and their Critiques of Pain-
terly Brushwork in Seventeenth- and Eighteenth-Century Italy, Cam-
bridge 1g9g1, bes. 5. 36—43, der diese und verwandte Stellen aus-




fiihrlich diskutiert, wobei er m. E, in Bezug auf das 16. Jahrhundert
die Eigenstindigkeit des Begriffes libertreibt,

Paul Fréart de Chantelou, Journal de Voyage du Cavalier Bernin en
France, Notice de Ludovic Lalanne [...], Clamecy 1g81, 5. 270—271
(Eintrag vom 10.10.1665): »[...] il a parlé ensuite de la coupe du
Val-de-Grice, et a dit que dans la composition de ces grands ouvra-
ges il ne faut faire que des masses, il dit delle macchie, comme qui
ferait des figures sur une feuille de papier et les couperait avec des
ciseaux el placerait ces diverses masses, comme faisant la composi-
tion informe d'un tout, afin de lui donner un beau contraste, et
qu'ﬁés on venait & remplir ces espaces de figures étudides et des-
cendait-on aprés au particulier [...].« Val, Philip Sohm, Barogue
Piles and Other Decompositions, in: Paul Taylor und Frangois Cui-
viger (Hrsg.), Pictorial Composition from Medieval to Modern Art,
London und Turin zooo, S. 58-90, 5. 649.

Luigi Scaramuccia, Le finezze de’ pennelli italiani [...], Pavia 1674,
Repr, Mailand 1965, 5. g5: »Ma uno de’ maggiori pregij, che dar li
sentisse i quello, del grand’accordamento del tutto insieme, e del
giuditio grande, che Titiano haveva usato nella consideratione d'o-
gni distanza, essendoche da lontano si comprendeva una bellissima
macchia, & vogliam dir massa caglonata dalle gran Piazze de chiari,
a de scuri posti & tempo, onde ogni pitt vero intelligente potesse
restarne con molta ragione contento insieme, e stupefatto, e seguen-
done poi I'avvicinamento potesse conoscere quanto fosse stata la
sua grande, ed’ artifitiosa Maestria.« Der Text bezieht sich auf das
1867 verbrannte Bild des Pefrus Martyr, das sich damals in 5. Gio-
vanni & Paolo (Venedig) befand. Den Hinweis auf die Textstelle ver-
danke ich Sohm zooo, 5. g5.

Jonathan Richardson, An Essay on the Theory of Painting, London
1715, 5. 114—115, zit. nach: The Warks of Mr. Jonathan Richardson,
London 1773, Repr. Hildesheim 1g6g, 5. 64; »Every picture should
ba so contrived, as that at a distance, when one cannot discern
what figures there are, or what they are doing, it should appear to
be composed of masses, light, and dark; the latter of which serve as
reposes to the eye. The forms of these masses must be agreeabls, of
whatsoever they consist, ground, trees, draperies, figures & c. and
the whole together should be sweet, and delightful, lovely shapes
and colours without a name; of which there is an infinite variety.«
Zum Kompositionsbegriff Richardsons vgl. Carol Gibhson-Wood,
Joenathan Richardson. Art Theorist of the English Enlightenment,
New Haven und London 2000, bes. ab 5. 163.

10 Joshua Reynolds, Notes on the Ar of Painting (1783), zit. nach:

11

The works, hrsg. v. Edmond Malons, London 17g7, Repr. Hildes-
heim 1971, Bd. 2, §. 246: »When | was at Venice, the method |
took to avail myself of their [Venetian Painters| principles [of
composition] was this, When I observed an extraordinary effect of
light and shade in any picture, I took a leaf of my pocket-book,
and darkened every part of it in the same gradation of light and
shade as the picture, leaving the white paper untouched to repre-
sent the light, and this without any attention to the subject or to
the drawing of the figures. A few trials of this kind will be suffi-
cient to give the method of their conduct in the management of
their lights. After a few experiments I found the paper blotted
nearly alike: their general practice appeared to be, to allow not
ahove a quarter of the picture for the light, including in this por-
tion both the principal and secondary lights, another quarter to be
as dark as possible; and the remaining half kept in mezzotint of
half shadow. Rubens appears ta have admitted rather more light
than a guarter, and Rembrandt much less, scarce an eight«. Vgl.
Harry Mount, Reynolds. Chiaroscuro and Composition, in: Tay-
lor/Quiviger 2000, S. 17a—197, bes. 5. 173-174; Thomas Puttfar-
ken, The Discovery of Pictorial Composition. Theories of Visual
Order in Painting 1400-:800, New Haven und London 2oo0,

3, 28s; Giovanna Perini, Sir Joshua Reynolds and Italian Art and
Art Literature. A Study of the Sketchbooks in the British Museum
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