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A u s A n l a ß der Auss te l lungen in Paris (Grand Palais 9. 1 0 . — 1 6 . 12. 1985) und L o n d o n 
( R o y a l A c a d e m y o f A n s 16. 1 . — 3 1 . 3 . 1986) 

(mit sechs Abbildungen) 

A l s 1968 M a x B e c k m a n n z u m erstenmal in Paris ausgestellt wurde , w a r das o f fenbar 
n o c h zu f rüh, d ie Franzosen wußten nichts Rechtes damit anzufangen; als die Express io 
nisten, mit B e c k m a n n im Z e n t r u m , jetzt in L o n d o n gezeigt wurden , hatten die Engländer 
geradezu ein A h a - E r l e b n i s , nicht anders als d ie Franzosen 1976/77 bei der Ausste l lung 
deutscher R o m a n t i k e r , die z u v o r in ihrem kunsthistor ischen K o s m o s nicht eigentl ich 
v o r k a m e n . Turner auf dem Kont inent ( H a m b u r g 1976) zu präsentieren, war insofern 
ke in R i s i ko , als se ine B i lder als Inbegr i f fe reiner Farbmalere i genügend Pro jek t ions f l ä 
che für al le m ö g l i c h e n E m p f i n d u n g e n boten. ,,Zwei Jahrhunderte englische Malerei, 
Britische Kunst und Europa 1680—1880" ( M ü n c h e n 1979/80) hatten es da schon schwe 
rer , o b w o h l die engl ischen Auss te l lungsmacher es darauf anlegten, gerade nicht die be
sondere Eigenart der engl ischen Kuns t hervorzuheben, sondern ihre E inb indung in die 
europä ische Kunst tradi t ion deutl ich zu machen . S o sehr es das Verd ienst dieser Auss te l 
lung war , Küns t le r vorgestel l t z u haben, die h ierzu lande ke inen N a m e n hatten ( W i l s o n , 
J o n e s , C o z e n s oder R a m s a y ) , und deren Qual i täten es zu entdecken galt , so sehr hat sie 
doch eine Ause inanderse tzung mi t der „Eng l i shness o f Eng l i sh A r t " (Pevsner ) auf der 
e inen , v o r a l lem aber mi t der E igenart ind iv iduel ler engl ischer Künst ler au f der anderen 
Seite verhindert . E t w a s p l u m p gesagt: es k a m ihr al lein darauf an zu ze igen , daß auch 
die Eng länder m a l e n können . 

D a s war v o r sechs Jahren. Inzwischen findet in Eng land selbst ein hochinteressanter 
U m w e r t u n g s p r o z e ß statt, bei d e m d ie besonderen künstlerischen Qual i täten einer Re ihe 
v o n bisher vernachlässigten engl ischen Ma lern des 18. Jahrhunderts entdeckt werden , 
d ie v o n den Eng ländern selbst z w a r nicht ohne Stolz als typ i sch engl isch bezeichnet w u r -
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den, die aber andererseits, besonders im europäischen Vergleich, bisher als bloße Gat
tungsspezialisten oder gar als bloße Illustratoren englischer Kultur- und Sozialgeschichte 
abqualifiziert wurden. Ihren sichtbarsten Ausdruck fand diese Entdeckungsreise in die 
eigene Kunstgeschichte in der grandiosen Stubbs-Ausstellung der Täte Gallery 1984/85 
und im Yale Center for British Art 1985. Ein bloßer Pferdespezialist erwies sich als ein 
geradezu atemberaubend „moderner" Maler, bei dem malerische Delikatesse und vor 
allem höchst gewagte formale Abstraktion, eine bewußte Offenlegung von sich durch
dringenden Flächen- und Raumwerten einem wissenschaftlich fundierten Hyperrealis
mus korrespondierten, für den wir erst durch Fotorealismus, David Hockney oder Hopper 
sensibilisiert sind. In München noch ging Stubbs, nur mit einem einzigen Bild vertreten, 
gänzlich unter. 

Daß es sich bei dieser Entdeckung nicht um einen Zufallsfund handelt, wird der größe
ren Öffentlichkeit in diesem Herbst deutlich werden, wenn die National Gallery in Lon
don nach längerer Schließung die renovierten Barry Rooms, die Räume für die englische 
Malerei des 18. Jahrhunderts, wiedereröffnen wird. Einen Vorgeschmack konnte man 
schon jetzt gewinnen. Nicht nur sind in einem kleinen Raum neben der Schalterhalle für 
die Überbrückungszeit bis zur Wiedereröffnung einige wenige englische Bilder des 18. 
Jahrhunderts ausgestellt (darunter die beiden vorzüglichen Stubbs der Nationalgalerie, 
in Sonderheit das Porträt der „Milbank and Melbourne Families", Gainsboroughs be
rühmtes „conversation piece" mit „ M r . and Mrs. Andrews" und die gemalte Fassung 
von Hogarths Serie „Marriage ä la M o d e " , die sich alle als von einem Holz erweisen), 
sondern gegenüber war eine kleine Sonderausstellung arrangiert, die den letzten Ankauf 
der Nationalgalerie vorstellte: Joseph Wright of Derbys „Mr. and Mrs. Coltman", ein 
zentrales Werk englischer Porträtkunst des 18. Jahrhunderts. Im Rahmen dieser Ausstel
lung erfuhr man, daß zur Wiedereröffnung geplant ist, Wright of Derbys Hauptwerk 
„The Experiment with an Air -pump" aus der Täte Gallery, wohin es frühere Generatio
nen als provinziell verbannt hatten, in die National Gallery heimzuholen. Es wird den 
Mittelpunkt der neuen Präsentation englischer Werke des 18. Jahrhunderts bilden und 
einen weiteren Künstler — dem ähnliche Qualitäten wie Stubbs nachzusagen wären — 
zur Entdeckung freigeben. Und nun stellen die Engländer in Paris und London SIR 
JOSHUA REYNOLDS aus; das konnte — zumindest aus kontinentalem Blickwinkel — 
nicht gutgehen oder, wie ich meine, noch nicht gutgehen. 

In Paris waren rund 70 Bilder ausgestellt, der einleitende Essay im Katalog, der ver
ständlicherweise in London fehlt, stellte die Frage, ob Reynolds denn ein großer Maler 
gewesen sei, und kommt zu einem „sowohl-als-auch" — „einerseits-andererseits" — 
Ergebnis; Pariser Kritik und Publikum waren enttäuscht. In London umfaßt der Katalog 
209 Nummern: mehr als 120 Gemälde, 30 Reproduktionsstiche nach Reynolds, wenige 
Zeichnungen, Möbel, Personalia und Werke anderer Künstler und mehr als 30 Karikatu
ren, die zu Reynolds und seinen Bildern Bezug haben. Für die Engländer ist Reynolds 
eine Institution, der man mit Stolz und Hochachtung begegnet, aber nicht unbedingt mit 
Liebe. Camps, die sich um seinen oder den Vorrang seines Rivalen Gainsborough strei
ten, wie im Falle von Constable und Turner, gibt es nicht. Gainsborough ist der Geniale. 
Reynolds der intelligent Offizielle. Die Ausstellung war gut besucht, aber nicht „crowd-
e d " , wie die Akademieausstellungen des 18. Jahrhunderts. Die deutsche Kritik — 
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w i e bei den meis ten größeren Ausste l lungen inzwischen üb l ich , in allen überregionalen 
Blättern zu f inden — war zweigetei l t , l ieferte entweder sol ide kunsthistorische I n f o r m a 
tion und würd ig te R e y n o l d s als interessantes kulturgeschicht l iches P h ä n o m e n mit gewis 
sen, bereits romant ischen Z ü g e n (Süddeutsche Zeitung) oder gab sich äußerst krit isch 
und wärmte alte K l i schees w ieder auf: R e y n o l d s , der zaghaf te Kunstarrangeur , der heute 
H o f f o t o g r a f g e w o r d e n wäre , mit geradezu geschmack losen Zitaten aus der alten K u n s t , 
seine Discourses: nichts als eine Ane inanderre ihung akademischer P lat i tüden, R e y n o l d s , 
e in ängst l icher, auch noch beamteter Ek lekt iker (Frankfurter Allgemeine Zeitung). Zwar 
kann m a n über soviel Ahnungs los igke i t nur staunen, denn welcher ernsthafte Kuns th i 
storiker wüßte nicht, daß e twa R e y n o l d s ' Discourses d ie souveräne Sch lußzusammenfas 
sung der gesamten klassischen Kunsttheor ie darstellen und zug le ich sehr vors icht ig und 
fe in füh l ig an v ie len Stel len d ie am eigenen Le ibe erfahrenen G r e n z e n klassischer D o k 
trin überschreiten. D e n n o c h ist derartige Kr i t ik bezeichnend und typ isch; sie entspricht, 
sieht m a n von der feui l letonist ischen Zuspi tzung ab, durchaus kunsthistor ischem Hausge 
brauch. D e m z u f o l g e l iefere R e y n o l d s z w a r einen tiefen E inb l i ck in das Selbstverständnis 
des engl ischen A d e l s , entwerfe sein Idea lb i ld , sei aber ansonsten ein s ich altmeisterl ich 
gerierender Ek lek t iker und mit te lmäßiger Ma le r . 

D i e L o n d o n e r Auss te l lung und ihr Ka ta log waren dazu angetan, dieses B i l d z u kor r i 
g ieren , das letzt l ich schon z u R e y n o l d s ' Lebze i ten entstand und natürl ich durch gewisse 
D i m e n s i o n e n in R e y n o l d s ' W e r k und Person herausgefordert w i rd . E s scheint ausge
sprochen schwier ig , dieser Neubewer tung bereits präzisen A u s d r u c k zu geben, auch 
d e m L o n d o n e r Ka ta log gel ingt es nur in allerersten A n s ä t z e n , am wenigsten beze ichnen
derweise in den dennoch ausgesprochen k lugen und souveränen , k lass isch kunsthistori 
schen Bei trägen v o n N icho las P e n n y , d e m Herausgeber des Kata log Werkes, und Rober t 
R o s e n b l u m , der sehr zu Rech t das A u g e n m e r k auf R e y n o l d s ' Verp f l i ch tung der g le ich 
zeit igen f ranzös ischen Malere i gegenüber lenkt. V i e l m e h r zeichnet s ich, wenn auch 
noch schwach , e ine neue Sicht in den scheinbar eher randständigen Bei trägen zur T e c h 
nik v o n M . K e r b y T a l l y J r . und zur Rezept ion R e y n o l d s ' in der g le ichzei t igen Kar ikatur 
v o n D i a n a D o n a l d ab. 

A u c h die f o lgenden B e m e r k u n g e n zu R e y n o l d s , die die L o n d o n e r Auss te l lung als R e -
f lex ionsanstoß n e h m e n , verstehen sich als e inen ersten V e r s u c h , eine neue Perspekt ive 
z u entwer fen . V o r a b gilt es j edoch zu betonen, daß die Katä logeinträge v o n Nicho las 
P e n n y , D a v i d M a n n i n g s und der Kostümgesch icht ler in A i l e e n R ibe i ro geradezu L e h r 
stücke in souveräner Wissenschaf t l i chke i t und Verständl ichkei t sind und daß al le z u 
künf t ige F o r s c h u n g in d iesem Kata log ihre Bas is f indet. 

1. Dekorum 
Ü b e r das D e k o r u m ist v ie l geforscht w o r d e n , aber seine Geschichte ist noch nicht ge 
schrieben. Z w a r kennen w i r die Begri f fsgeschichte — v o r a l lem dank des vorzüg l i chen 
Buches v o n A l s t e H o r n - O n c k e n — , und in Einzels tudien sind die Que l l en ausgebreitet 
w o r d e n , so daß w i r etwa über den j ewe i l i gen kunsttheoret ischen Stel lenwert im systema
t ischen Z u s a m m e n h a n g einer Theor i e unterrichtet s ind, aber über den W a n d e l des Be 
gr i f f s und seinen Stel lenwert im sozialen Z u s a m m e n h a n g wissen wir bisher so gut w i e 
nichts. D a z u wären z u m einen sein W a n d e l zu untersuchen v o n einer b loß empir ischen 
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K u n s t a n w e i s u n g , d ie regelt , was in e i n e m B i l d e passend oder angebracht ist in B e z u g 
auf H a n d l u n g , K l e i d u n g und Or f l i chke i t ( so noch bei L e o n a r d o ) , z u einer soz ia l determi 
nierten und dennoch absolut gesetzten N o r m , d ie kontro l l iert , was in bes t immten Z u 
s a m m e n h ä n g e n erlaubt ist oder w a s e i n e m auch soz ia l w i r k s a m e n , zumeis t mora l i schen 
V e r d i k t zu ver fa l len hat (seit der G e g e n r e f o r m a t i o n ) . M a n könnte den P rozeß verkürzt 
beschreiben als den einer W a n d l u n g i m Zuständigke i tsbere ich des D e k o r u m : erst regelt 
es nur das Z u g e h ö r i g e , dann auch das G e h ö r i g e . Z u m anderen wäre d ie A u f l ö s u n g die
ser soz ia lmora l i schen , mi t Abso lu the i t sanspruch auftretenden Kategor ie i m 18. J ahrhun 
dert zu analys ieren. Erst aus d e m B l i c k w i n k e l der Genese und des E n d e s der 
W i r k s a m k e i t der Ka tegor i e wäre auch ihr kunsttheoret ischer Stel lenwert in der k lass i 
schen Kunst theor ie des 17. und 18. Jahrhunderts r icht ig zu sehen. D a b e i taucht der B e 
gr i f f in d i e s e m Z e i t r a u m gar nicht e inma l so häu f ig au f , eher w i e eine s t i l l schweigende 
Übere inkun f t schwebt er über d e m ganzen R e g e l s y s t e m klass ischer Theor i e , sorgt für 
die E inha l tung der Gat tungshierarch ie , def in iert d ie Grenzen der Gat tungen, best immt 
den R a h m e n dessen, w a s in K o m p o s i t i o n , P ropor t i on oder Expres s i on m ö g l i c h und ge
hörig ist. D a s D e k o r u m ist so etwas w i e e ine Normenkont ro l l i n s tanz , über die v o r a l l em 
K i r c h e und Staat ve r fügen . A b e r , und das macht das Prob lemat i sche des Begr i f f e s aus , 
in der T h e o r i e ist der B e g r i f f n o t w e n d i g in se inem Abso lu the i t sanspruch an das Ideal 
gekoppe l t . E r hat relat ive soz ia le und abso lute ideale N o r m zugle ich zu bedenken . D a s 
ist so lange ke in P r o b l e m — und d a r u m w i rd so l ange auch in der T h e o r i e k a u m daran 
gerührt — , als relat ive und absolute N o r m scheinbar (ganz wört l i ch : im B i l de ) z u s a m 
menfa l l en . U n d eben dieser Ident i tätsglaube, der a lso das Ideal einer Gese l l schaf ts 
schicht se lbstverständl ich als normat i v für d ie Gesamtgese l l schaf t voraussetzt , geht i m 
18. Jahrhundert ver loren . Ü b e r d ie E ins ich t in d ie Relat iv i tät al ler W a h r n e h m u n g w i rd 
auch der A n s p r u c h eines absoluten Idea ls f r agwürd ig . 

A n d iesem Punk t ist R e y n o l d s ' P r o b l e m zu suchen. E r ist der M a l e r des engl i schen 
A d e l s , gibt dessen Idea lnormen A u s d r u c k ; w ie seine Discourses ze igen , w i l l er noch 
e inmal Gese l l schaf ts idea l und Kunst idea l z u s a m m e n f a l l e n lassen. D a b e i j e d o c h sieht er 
sich einer Gese l l scha f t gegenüber , d ie ö f fen t l i ch i m E inze l fa l l d ie Berecht igung dieser 
Ineinssetzung v o n Ideal und A n s p r u c h der ind iv idue l len Person au f dieses Ideal i m B i lde 
diskutiert , sie tut dies in ö f fent l i cher Debat te , Presse und verv ie l fä l t igter Kar ika tur . Z u 
erst haben die A u g u s t ä e r a m A n f a n g des Jahrhunder ts , allen vo ran A l e x a n d e r P o p e und 
A d d i s o n , au f d ie D i s k r e p a n z v o n B i l d ro l l e und realer Ex is tenz h ingewiesen , andere , et
w a H o r a c e W a l p o l e , s ind ihnen hier in gefo lgt , H o g a r t h hat diese D i s k r e p a n z z u m T h e 
m a seiner B i l d e r z y k l e n gemacht . D a s Bewußtse in v o n mög l i cher Inadäquatheit w a r v o n 
nun an nicht mehr zu löschen . D o c h R e y n o l d s wi l l das Ideal , und damit auch den 
Idealanspruch der K u n s t , nicht lassen. Seine höchst d i f f i z i l e K o n s e q u e n z , v o n der w i r 
behaupten, daß ihre A u s w i r k u n g e n in se inen B i ldern anschaul ich werden : er w i l l d ie 
neue Er fahrung in sein Idea lkonzept v o n Kuns t integrieren, und er untern immt dies auf 
zweier le i W e i s e . Z u m einen entwickel t er in seiner Porträtpraxis e ine spez i f i sche D i f f e 
renzierung des D e k o r u m k o n z e p t e s , z u m anderen sucht er einer einseit ig soz ia len F i x i e 
rung seines Ideals dadurch zu entgehen, daß er das Gese l l schaf ts idea l in e i n e m mit 
h istor ischen V e r w e i s e n arbeitenden Kunst idea l au fgehen läßt, se ine F iguren sol len j e n 
seits des w o m ö g l i c h f ragwürd igen gese l l schaf t l i chen A n s p r u c h s e in ästhetisches Ideal 
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als Selbstzweck verkörpern. Die praktischen Konsequenzen dieses doppelten Weges sei
en hier wenigstens angedeutet. 

Zuerst zur Differenzierung des Dekorumkonzeptes. Man hat immer beobachtet, daß 
es bei Reynolds offenbar so etwas wie offizielle und inoffizielle, private Porträts gibt. 
Die ersteren entsprächen in ihrer gewissen unverbindlichen Art und Glätte der geforder
ten adligen Norm, die anderen dagegen seien sehr viel freier gemalt, individueller, 
direkter, und seien damit heutigem Geschmack sehr viel näher. Reynolds' Freunde — 
Dichter, Denker, Schauspieler, Musiker — seien in diesem Porträtstil gemalt. Das ist 
grundsätzlich richtig, die Unterschiede sind nicht zu bezweifeln, aber die Charakterisie
rungen: „individueller, direkter, privater" reichen für diese Porträts nicht aus, denn sie 
sind mehr — worauf im Reynolds-Katalog ansatzweise Diana Donald hingewiesen hat 
—: sie sind zugleich Charaktere, Charaktertypen, durchaus im Sinne des Theaters. In 
der Tat sollten wir uns daran gewöhnen, den größten Teil der Porträts Reynolds', die 
privaten wie die offiziellen, als Charakterrollenporträts zu sehen. Der Idealismus seiner 
Porträts zeigt sich darin, daß sie über die Wiedergabe der individuellen Züge hinaus 
Idealcharaktere darstellen, nicht mehr allein eine verbindliche Idealnorm, sondern einen 
Fächer von den jeweils dargestellten Personen individuell und gesellschaftlich angemes
senen Charakteren. Individuell angemessen sind diese Charaktere konsequenterweise 
vor allem bei den „privateren" Bildnissen, gesellschaftlich angemessen eher bei den of
fiziellen Porträts. Daß dies Ziel der Reynoldschen Porträtkunst gewesen ist, wird viel
leicht am deutlichsten an der Porträtserie seiner Freunde, die er für Mr. Thrale gemalt 
hat; die Bilder geben das individuelle, soziale und gesellschaftliche Selbstverständnis der 
Dargestellten aus der Sicht Reynolds' wieder. Die Serie ist in den 70er Jahren entstanden 
und war 1781 an ihrem Bestimmungsort, Thrales Bibliothek in Streathäm. Neben Thrale 
selbst und Edmund Burke findet sich etwa Charles Burney (Kat. Nr. 125; Abb. la), 
Musiker und Musikhistoriker, der ganz offensichtlich als musikhörend dargestellt sein 
soll. Er ist leicht vorgeneigt, den nicht ganz geschlossenen Mund umspielt ein leises 
Lächeln, der versonnene Blick auf den Betrachter trifft ihn nicht eigentlich, Burney er
scheint in der Tat horchend und aufnahmebereit. Dieser Ausdruck muß Reynolds beson
ders interessiert haben, denn sich selbst stellt er entschieden als taub dar: horchend, ohne 
zu hören. Dr. Johnson (Kat. Nr. 70; Abb. 1b) dagegen ist angestrengt denkend gezeigt, 
absorbiert, fast mit sich selbst redend, dem Gedanken auf der Spur, ohne ihn schon zu 
haben, die Hand freischwebend über dem schweren Leib angewinkelt, mitdenkend; 
deutlich wird das unter anderem dadurch, daß der Daumen der halbgeschlossenen Hand 
gerade nicht auf dem Zeigefinger aufliegt. Giuseppe Baretti (Kat. Nr. 85) schließlich. 
Literat auf verschiedenen Feldern, zeitweilig auch Erzieher der Kinder Thrales und 
Fremdsprachensekretär an Reynolds' Akademie, wird kurzsichtig gezeigt, bei aller Mu
ße konzentriert in einem dicht vor das Gesicht gehaltenen Oktavbändchen lesend, den
noch ist der Kopf ganz leicht zurückgenommen und wirkt zugleich wie vorgebeugt, so 
als habe Baretti sich bemüht, genau den richtigen Abstand zum Buch zu bestimmen. Mit 
all den Genannten war Reynolds befreundet, traf sich privat und in bestimmten literari
schen Zirkeln mit ihnen. Er hatte Zeit, sie zu beobachten, ihren typischen Charakter zu 
erspüren und einen dementsprechenden bildlichen Ausdruck zu finden. 
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A m anderen Ende der sozialen Skala, bei den Porträts von König und Königin (Kat. 
Nr. 114 und 115), versagte Reynolds vollständig. Nicht nur, daß er wußte, daß der Kö
nig ihn nicht ausstehen konnte, es gab keinen Charakter, in dem er ihn angemessen hätte 
darstellen können. Der leicht schwachsinnige und von Wahnsinnsanfallen heimgesuchte 
König, der zum Zeitpunkt des Porträts 1778/79 mitten im amerikanischen Freiheitskrieg 
wie kein König vor ihm in öffentliche politische Debatten verwickelt war und sich dabei 
allenfalls durch Starrsinn auszeichnete, war kaum in einer Charakterrolle wiederzuge
ben. Das Königsporträt ist denn auch nichts als eine pompöse Hohlform geworden, feh
lerlos in der Köhigsikonographie, aber ohne königliche Person. Auch der armen 
Charlotte, die auch Georg entschieden garstig fand, ist die Reynoldsche Auffrischung 
überhaupt nicht bekommen. Unter diesen Umständen konnte ein Königsporträt nicht 
mehr funktionieren. 

Ganz anders dagegen die „Beauties of the T o w n " , nicht selten ehemalige Prostituier
te, die sich in die adeligen Gemächer hochgeliebedienert hatten; ihnen galt durchaus 
Reynolds' Interesse und Sympathie. Da sie, nicht selten über die Zwischenstation Thea
ter, tatsächlich perfekt ihre Rolle zu spielen wußten, ließ auch Reynolds sie im Bilde 
einerseits weiterspielen, gestand ihnen aber zugleich Individualität zu, aber eben aus 
Gründen des Dekors nur im Gewand der Rolle. Die Darstellung von Mrs. Abington als 
Miss Prue (Kat. Nr. 78; Abb. 4) aus Congreves Stück Lovefor Love ist trotz des relativ 
schlechten Erhaltungszustandes ein Paradestück der Ausstellung und findet sich zu Recht 
auf dem Katalogdeckel abgebildet. Der ebenso wissende wie sinnend-melancholische 
Blick, die in einem „reinen" Adelsporträt ganz undenkbare Geste mit dem Finger am 
Mund, geben ihr einerseits eine geradezu schonungslose Direktheit, andererseits indivi
duelle Würde. Zwar ist der Charakter durch die Rolle vorherbestimmt, aber anschaulich 
wird er nur durch Mimik und Gestik, und aufgehoben in dieser Veranschaulichung ist 
ihre Individualität.Wie bei der Thrale-Serie ist der Typus, die soziale, vom eigenen 
Selbstverständnis getragene Rolle, Ort der Erscheinung der Individualität. 

Dies ist, recht betrachtet, ein sehr interessantes Faktum. Man kann die Thrale-Serie 
durchaus als Darstellung der Sinne begreifen, ohne daß deren tradierte Ikonographie 
noch zum Tragen käme, oder genauer: noch zum Tragen kommen könnte. Nicht nur, 
weil bestimmte Personen dargestellt sind, sondern vor allen Dingen, weil es hier um eine 
Neubestimmung dessen geht, was die Sinne eigentlich sind. Existent sind sie nur in indi
vidueller Brechung, immer wieder anders, mitbestimmt von anderen Charakterzügen. 
Eine klassische Darstellungstypologie etwa der Leidenschaften, selbst in ihrer verfeiner
ten Form der sogenannten gemischten Leidenschaften in der Lebrun-Nachfolge, reicht 
hier nicht mehr aus. Reynolds als Klassiker möchte eine derartige verfeinerte Typologie 
der Charaktere erstellen, unter der Hand jedoch werden ihm individuelle Porträts dar
aus. Die Typologie, man könnte auch sagen: das Thema des Bildes, sollte die Idealität 
erweisen und retten. Das Resultat war nicht ein bestätigter, wenn auch differenzierter 
Kanon, sondern vielmehr eine Sensibilisierung des individuellen Künstlers Reynolds für 
individuelle physische und psychische Erscheinungsphänomene, die sich einer kodifi
zierbaren Zeichensprache entzogen, die er aber dennoch im individuellen Bild darzustel
len vermochte. 
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D o c h w i e n u n b e i m klass ischen Adelsporträt? Zah l re iche , v o n R e y n o l d s beförderte 
A n e k d o t e n ber ichten, daß der Künst ler beständig auf der Suche nach der typischen Pose 
für seinen j e w e i l i g e n „ s i t t e r " gewesen sei. Zu fä l l ige , unbeobachtet e i ngenommene und 
damit in R e y n o l d s ' Vers tändnis natürl iche Posen seien zumeis t der Ausgangspunkt für 
d ie j ewe i l i ge B i ld f igur gewesen . Prüft m a n dies an den B i ldern nach, so stellt man 
schnel l fest, daß die Dargestel l ten entweder klassische Porträtposen, zumeis t aus der 
van -Dyck -Trad i t ion , e innehmen oder aber die Hal tung Reyno ld ' s beeindruckender F igu 
ren aus der k lass ischen Kunsttradi t ion adaptieren. Nur letzteres sei h ier weiter ver fo lgt . 
W i r wären dami t bei R e y n o l d s ' zweiter F o r m , in der er versucht , gegenwärt ige Er fah 
rung i m klass ischen Ideal aufgehen zu lassen, ohne Idealitäts- und Dekorumver lus t . 

2. Eklektizismus und Bildautonomie 
D i e Kunstgesch ichte we iß seit längerem, seit R . W . Lees und D . M a h o n s Kont roverse 
(d ie L i t . dazu angeführt und auf das engl ische 18. Jahrhundert gewendet bei : W . B u s c h , 
Nachahmung als bürgerliches Kunstprinzip, Ikonographische Zitate bei Hogarth und in 
seiner Nachfolge, H i l d e s h e i m - N e w Y o r k 1977, S. 22 f f . ) , daß der E k l e k t i z i s m u s - B e g r i f f 
in künst ler ischen Z u s a m m e n h ä n g e n zuerst Mi t te des 18. Jahrhunderts bei W i n c k e l m a n n 
auftaucht, h ier durchaus pos i t iv besetzt war — die Carracci waren d ie ,,eclectici", d ie 
nach der manier is t ischen Ver fa l l sze i t er fo lgreich an den Höhepunkt der klassischen R e 
naissancetradit ion in Ra f f ae l und Miche lange lo angeknüpft haben — und erst a m E n d e 
des Jahrhunder ts -beze ichnenderweise in England bei Füß l i , der u. a. der Übersetzer 
W i n c k e l m a n n s w a r , unter d e m E indruck des deutschen Sturm und D r a n g die negat ive 
Konnota t ion b e k o m m t , d ie i h m bis heute zu eigen ist. R e y n o l d s ' Oeuvre umfaßt die Zei t 
v o n der Etab l ierung des Begr i f f s bis zu seiner U m w e r t u n g . N u n haben schon R e y n o l d s ' 
Ze i tgenossen erkannt , daß er sich fortwährend aus d e m Fundus der Gesch ichte der 
Kuns t bedient , u n d sie haben i h m dies durchaus als M a n g e l an Or ig inal i tät und E r f i n 
dungsgabe v o r g e w o r f e n . R e y n o l d s hat in seinen Discourses sein V o r g e h e n wiederhol t 
verteidigt: N a c h n a h m u n g der K lass iker sei nur dann zu krit is ierendes Plagiat , wenn die 
A n v e r w a n d l u n g in den e igenen B i l dzusammenhang nicht gelänge. A d a p t i o n sei nicht 
K o p i e , sondern zu empfeh lendes „ b o r r o w i n g " , Ent lehnung aus einer vorbi ldhaf ten K u l 
turtradition. 

D e n n o c h dür f te R e y n o l d s e in A n g r i f f besonders getro f fen haben. 1775 gab der Ma le r 
Nathaniel H o n e ein B i ld in d ie Akademieausste l lung mit d e m Titel „ T h e Pictorial C o n -
j u r o r , d i sp lay ing the W h o l e A r t o f Optical Decept ion (Der Bi lderzauberer entfaltet die 
ganze Kuns t der opt ischen T ä u s c h u n g ) " (Ka t . Nr . 173). A l s m a n begr i f f , w o r a u f das 
B i l d zielte, w u r d e es schnell w ieder aus der Auss te l lung entfernt. D i e j e t z ige L o n d o n e r 
Auss te l lung und der Kata log dokument ieren d ie k o m p l e x e n Z u s a m m e n h ä n g e in einiger 
Aus führ l i chke i t , so daß w i r uns hier auf die Schi lderung der Stoßrichtung des A n g r i f f e s 
beschränken können . Dargestel l t ist ein Zauberer , der mit se inem Zauberstab D r u c k g r a 
ph ik aus d e m H i m m e l in einen brennenden K a m i n regnen läßt, aus dessen F l a m m e n , 
o h wundersame V e r w a n d l u n g , ein go ldgerahmtes Ö l g e m ä l d e wieder auftaucht. D i e G r a 
ph iken sind z u erkennen und zu ident i f iz ieren, in den meisten Fäl len we isen sie gänz l ich 
überzeugend au f V o r b i l d e r R e y n o l d s ' für bes t immte e igene G e m ä l d e hin. H o n e ist so 
gut unterrichtet, daß er In fo rmanden gehabt haben m u ß , denn er spürt nicht nur K lass i -
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kerzitate (vg l . e twa K a t . N r . 59 ; Abb. 3a: Pose nach Miche lange los E l e a z a r - G r u p p e aus 
der S ix t ina ; Q u e l l e w a r e in Stich v o n A d a m o Scul tor i ) auf , sondern auch Ent lehnungen 
aus Reprodukt ionss t i chen nach W e r k e n v o n G i o v a n n i Battista F r a n c o (vg l . e twa Ka t . 
N r . 55 ; Abb. 3b), F rancesco A l b a n o oder Francesco R o m a n e l l i . Beze ichnenderwe i se 
bucht R e y n o l d s im sechsten D i s k u r s des Jahres 1774, der sich ausführ l ich mi t d e m N a c h 
a h m u n g s p r o b l e m beschäft igt , u n d a u f den H o n e w o h l reagiert, gerade R o m a n e l l i unter 
den schlechten, zu engen N a c h a h m e r n ab. Ihn hatte R e y n o l d s 1773 /74 ganz direkt ge 
p lündert ; bei se inem berühmten B i l d der M o n t g o m e r y - S c h w e s t e r n , das unter d e m Titel 
„ D r e i Lad i e s s c h m ü c k e n eine H e r m e des H o c h z e i t s g o t t e s " (Ka t . N r . 91) f i rmierte . M i t 
e inem derart igen N a c h w e i s schien R e y n o l d s in der T a t bloßgestel l t . 

D o c h für R e y n o l d s stellte s ich das P r o b l e m ganz anders dar . R o m a n e l l i z u m Beisp ie l 
sah er z w a r als sk lav i schen N a c h a h m e r des P ie t ro da Cor tona , aber dennoch als unmi t 
telbaren Te i lhaber an der großen k lass i schen Trad i t i on , in der seiner M e i n u n g nach d ie 
wahre , ideale Sprache der Kuns t au fgehoben war und in der — und das ist entscheidend 
— er s ich selbst und seine Ze i tgenossen eben nicht m e h r stehen sah. I m fün fzehnten D i s 
kurs v o n 1790, den R e y n o l d s selbst als sein letztes W o r t zur K u n s t verstand, heißt es 
an entscheidender Stel le (diese Schlüsse lpassage scheint b isher ke ine A u f m e r k s a m k e i t 
ge funden z u haben) : „ I n V e r f o l g d ieser großen K u n s t [sc. der T rad i t i on des großen Sti
les v o n M i c h e l a n g e l o ] m u ß e ingestanden w e r d e n , daß wir unter größeren Schwie r igke i 
ten arbeiten als d ie , d i e i m Zei ta l ter ihrer [sc. der K ü n s t e in ihrer höchs ten F o r m ] 
En tdeckung geboren w u r d e n und deren S inn v o n K inder tagen an d iesen Sti l gewöhnt war 
[habituated to this s ty le ] ; sie lernten ihn als Sprache , als ihre Muttersprache . S ie hatten 
keinen mäß igen G e s c h m a c k , u m ihn überhaupt w ieder ver lernen z u können ; s ie brauch 
ten ke inen überzeugenden D i s k u r s , der sie zu e iner günst igen A u f n a h m e dieses Stiles 
überreden sol l te [w ie R e y n o l d s es i n seinen D i s k u r s e n versucht] , ke ine t ie fgründigen 
N a c h f o r s c h u n g e n nach seinen Pr inz ip i en , u m sie v o n den großen verborgenen W a h r h e i 
ten zu überzeugen , au f denen er gegründet ist. W i r s ind g e z w u n g e n , in d iesen späteren 
Zei ten zu einer A r t G r a m m a t i k oder W ö r t e r b u c h Z u f l u c h t zu n e h m e n , als d e m e inz igen 
W e g , e ine tote Sprache w iederzuer langen [o f recover ing a dead language] . S ie haben 
ihn [sc. den großen Sti l ] u n b e w u ß t , au tomat i sch [by rote] gelernt u n d so v ie l le icht besser 
als au fgrund v o n R e g e l n " (Überse tzung des V e r f . ) . — D ie se Passage gilt nicht nur d e m 
P r o b l e m al ler N a c h g e b o r e n e n , das schon V a s a r i umtr i eb , sondern sie zeigt E ins ich t in 
die Gesch ichtsver fa l l enhe i t a l len gegenwär t igen T u n s und in d ie unüberbrückbare D i f f e 
renz zur Gesch ich te . S c h o n bei W i n c k e l m a n n war Ek lek t i z i smus wen iger e ine St i lhal 
tung als v i e l m e h r e ine E p o c h e n b e z e i c h n u n g , die d ie geschicht l iche No twend igke i t der 
St i lhaltung z u m A u s d r u c k brachte. In d i e s e m S inne sieht sich R e y n o l d s ebenso no twen 
dig als i l leg i t imen Ek lek t iker . 

D i e ses gebrochene Verhä l tn i s zur Kuns t t rad i t i on , das R e y n o l d s z u der geradezu ver 
zwe i fe l ten F o r m u l i e r u n g führt , es k ö n n e sich als no twend ig erwe isen , , , even to fe ign 
a relish tili w e f ind a rel ish c o m e " ( „ s o g a r G e s c h m a c k z u heucheln , bis w i r f inden , daß 
der G e s c h m a c k sich e i n s t e l l t " , ebenfa l l s 15. D i s k u r s ; es braucht hier nicht z u interessie
ren , daß diese F o r m u l i e r u n g auf J a m e s Harr i s ' Three Treatises v o n 1744 zurückgeht ) , 
dieses gebrochene Verhä l tn i s korrespondier t v o l l k o m m e n der Er fahrung der m ö g l i c h e n 
D i s k r e p a n z v o n Ro l l enanspruch und soz ia ler Real i tät bei seinen Dargeste l l ten. 
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D i e W a h r n e h m u n g dieser D i skrepanz j edoch zw i schen klassischer Formersche inung 
als Kunstgeschichtsz i tat u n d soz ia lem Sein der Dargestel l ten kann als ästhetischer G e 
w i n n verbucht werden . D a s hat zuerst Horace W a l p o l e 1771 angesichts der W e r k e R e y 
no lds ' begr i f f en , wenn er ihnen nicht selten auf den Betrachter spekul ierenden „ w i t " 
unterstellte. Der j en ige , der die unterlegte F o r m erkennt , ihren ursprüngl ichen Sinn in 
christ l ichen oder mytho log i schen Zusammenhängen begrei f t und nun entweder nur die 
F o r m oder i m Idealfal l d ie F o r m samt ursprüngl ichem Sinn a m neuen V e r w e n d u n g s z u 
sammenhang mißt , bezieht nicht nur aus der W a h r n e h m u n g der Spannung erzeugenden 
D i skrepanz selbst ästhetischen Mehrwer t , sondern besonders aus der Real i s ierung der 
Tatsache, daß der ehemal ige S innzusammenhang der F o r m in der neuen V e r w e n d u n g 
in sein exaktes Gegentei l verkehrt sein kann. W a l p o l e exempl i f i z ie r t das an R e y n o l d s 
Master C r e w e (Kat . Nr . 9 7 ) , w o das zarte lächelnde Bürsch le in in der P o s e v o n Ho lbe ins 
g r i m m i g e m He inr i ch V I I I . auftritt. Kunstgeschicht l iche Forschung hat andere, subtilere 
S innverkehrungen durch Formzi ta te in den W e r k e n R e y n o l d ' s ausmachen k ö n n e n 
( E . W i n d , Humani tä ts idee und heroisiertes Porträt in der engl ischen K u n s t des 18. J ahr 
hunderts, in : Vorträge der Bibliothek Warburg 1 9 3 0 — 3 1 , Le ipz ig -Ber l i n 1932, 
S. 2 0 6 — 2 1 1 ; ders . , B o r r o w e d Att i tudes in Hogarth and Reyno lds , in: Journal of the 
Warburg Institute 1 9 3 8 — 3 9 , S. 1 8 2 — 8 5 ; E . H . G o m b r i c h , R e y n o l d s ' T h e o r y and 
Pract ice o f Imi ta t ion , in: The Burlington Magazine 80, 1942, S. 4 0 f f . ; Busch , op. cit. 
S. 3 0 — 3 7 [bes. zu Ka t . N r . 114]; D . M a n n i n g s , R e y n o l d s , Gar r i ck , and the C h o i c e o f 
Hercu les , in: Eighteenth-Century Studies 17, 3 , 1984, S. 2 5 9 — 2 8 3 ; W . B u s c h , 
Hogarths und R e y n o l d s ' Porträts des Schauspielers G a r r i c k , in: Zeitschrift für Kunst
geschichte 4 7 , 1984, S. 8 2 — 9 9 ) . In so lchen Fäl len spekuliert das B i ld nicht nur auf den 
gebi ldeten K e n n e r , sondern es setzt letztl ich den ö f fent l ichen D i skur s über Kuns t v o r 
aus. D a r u m auch erscheinen die meisten B i lder R e y n o l d s ' z u m Ausste l lungstermin in 
der A k a d e m i e zug le ich als Schabkunstblatt reproduziert . M i t der breiten V e r w e n d u n g 
der Schabkunst s ind wi r im Zeitalter der Reproduz ierbarke i t der Kuns t angelangt. D e n n 
d ie Schabkunst bewahrt nicht nur die Idee des Or ig ina l s , in F o r m einer b loßen U m r i ß 
wiedergabe , sondern auch die A r t der V e r w i r k l i c h u n g der Idee, da ihre Ton igke i t 
St i lentsprechung sein kann. R e y n o l d s legte großen W e r t au f die Schabkunstwiedergabe , 
sie war so e twas w i e das Abs t rakt seiner B i l dverw i rk l i chungen und -Vorstel lungen. U n d 
in d iesem Abs t rak t ist seine letzte und eigentl iche Formungsabs ich t aufgehoben: er v e r 
steht das B i ld als reines Kunstgeb i lde , das sich nicht e twa in se inem R e f l e x auf das 
F o r m v o r b i l d erschöpf t , sondern in d iesem V e r w e i s erst die b i ldnerische R e f l e x i o n über 
d ie ver lorene Kunstsprache frei legt. In seinen gelungensten o f f i z ie l len B i ldern (Ka t . N r . 
19, 26 , 61 , 9 6 , 103, 118, 130 oder 139; Abb. 2) gewinnt R e y n o l d s ' Kuns t eine D i m e n 
s ion fo rma ler und auch farbiger Abstrakt ion und St i l is ierung, d ie seinen historist ischen, 
in se inem ideal ist ischen E thos anrührenden U m w e g i m Hege ischen S inne aufhebt. 

E s dürfte n o c h einige Ze i t vergehen, bis sich die hier vorgesch lagene oder eine v e r 
wandte Sicht der D i n g e durchzusetzen ve rmag ; zu sehr ist unser B i l d der Kuns t R e y 
n o l d s ' durch tradierte kunsthistorische K lass i f i z ierungen verstellt , zu wen ig trifft seine 
Kuns t im M o m e n t den Nerv der Zei t . Insofern war die R e y n o l d s - A u s s t e l l u n g tatsächlich 
zu f rüh , aber v ie l le icht leitet sie auf längere Sicht den W a n d e l in der Beurtei lung dieses 
k o m p l e x e n Küns t le rs e in , der konvent ionel l und m o d e r n zugle ich ist. 
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Abb. 4 Joshua Reynolds, Mrs. Abington als ,,Miss Prue", 1771. Yale Centerfor British Art, 
Paul Mellon Collection 


