Joshua Reynolds
Discourses on Art (1769-1790)

Invention in Painting, does not imply the invention of the subject; for that is commonly
supplied by the Poet or Historian. With respect to the choice, no subject can be
proper that is not generally interesting. It ought to be either some eminent instance
of heroick action, or heroick suffering. There must be something either in the action,

or in the object, in which men are universally concerned, and which powerfully
strikes upon the publick sympathy.

Strictly speaking, indeed, no subject can be of universal, hardly can it be of general,

concern; but there are events and characters so popularly known in those countries
where our Art is in request, that they may be considered as sufficiently general for all
our purposes. Such are the great events of Greek and Roman fable and history, which
early education, and the usual course of reading, have made familiar and interesting
to all Europe, without being degraded by the vulgarism of ordinary life in any country.

Such too are the capital subjects of scripture history, which, beside their general
notoriety, become venerable by their connection with our religion.

As itis required that the subject selected should be a general one, it is no less necessary
that it should be kept unembarrassed with whatever may any way serve to divide the
attention of the spectator. Whenever a story is related, every man forms a picture in
his mind of the action and expression of the persons employed. The power of
representing this mental picture on canvass is what we call invention in a Painter:
And as in the conception of this ideal picture, the mind does not enter into the minute
peculiarities of the dress, furniture, or scene of action; so when the Painter comes to
represent it, he contrives those little necessary concomitant circumstances in such a
manner, that they shall strike the spectator no more than they did himself in his first
conception of the story. (IV, S. 57 f.)

The great end of the art is to strike the imagination. The Painter is therefore to make

no ostentation of the means by which this is done; the spectator is only to feel the

result in his bosom. An inferior artist is unwilling that any part of his industry should
be lost upon the spectator. He takes as much pains to discover, as the greater artist
does to conceal, the marks of his subordinate assiduity. In works of the lower kind,

every thing appears studied, and encumbered; it is all boastful art, and open

affectation. The ignorant often part from such pictures with wonder in their mouths,

and indifference in their hearts.

But it is not enough in Invention that the Artist should restrain and keep under all the
inferior parts of his subject; he must sometimes deviate from vulgar and strict historical
truth, in pursuing the grandeur of his design. [...]

All this is not falsifying any fact; it is taking an allowed poetical lzcence A painter of
portraits retains the individual likeness; a painter of history shows the man by showing

his actions. A Painter must compensate the natural deficiencies of his art. He has but
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one sentence to utter, but one moment to exhibit. He cannot, like the poet or historian,
expatiate, and impress the mind with great veneration for the character of the hero
or saint he represents, though he lets us know at the same time, that the saint was
deformed, or the hero lame. The Painter has no other means of giving an idea of the
dignity of the mind, but by that external appearance which grandeur of thought does
generally, though not always, impress on the countenance; and by that correspondence
of figure to sentiment and situation, which all men wish, but cannot command. The
Painter, who may in this one particular attain with ease what others desire in vain,
ought to give all that he possibly can, since there are so many circumstances of true
greatness that he cannot give at all. He cannot make his hero talk like a great man;
he must make him look like one. For which reason, he ought to be well studied in the
analysis of those circumstances, which constitute dignity of appearance in real life.
(1V, S. 591)

A Portrait-Painter likewise, when he attempts history, unless he is upon his guard, is
likely to enter too much into the detail. He too frequently makes his historical heads
look like portraits; and this was once the custom amongst those old painters, who
revived the art before general ideas were practised or understood. An History-painter
paints man in general, a Portrait-Painter, a particular man, and consequently a
defective model. (1V, S. 70)

From what has been advanced, we must now be convinced that there are two distinct
styles in history-painting: the grand, and the splendid or ornamental.

The great style stands alone, and does not require, perhaps does not so well admit,
any addition from inferior beauties. The ornamental style also possesses its own
peculiar merit. However, though the union of the two may make a sort of composite
style, yet that style is likely to be more imperfect than either of those which go to its
composition. Both kinds have merit, and may be excellent though in different ranks,
if uniformity be preserved, and the general and particular ideas of nature be not
mixed. Even the meanest of them is difficult enough to attain; and the first place
being already occupied by the great artists in each department, some of those who
followed thought there was less room for them, and feeling the impulse of ambition
and the desire of novelty, and being at the same time perhaps willing to take the
shortest way, endeavoured to make for themselves a place between both. This they
have effected by forming an union of the different orders. But as the grave and majestick
style would suffer by an union with the florid and gay, so also has the Venetian
ornament in some respect been injured by attempting an alliance with simplicity.

It may be asserted, that the great style is always more or less contaminated by any
meaner mixture. But it happens in a few instances, that the lower may be improved
by borrowing from the grand. Thus if a portrait-painter is desirous to raise and
improve his subject, he has no other means than by approaching it to a general idea.
He leaves out all the minute breaks and peculiarities in the face, and changes the
dress from a temporary fashion to one more permanent, which has annexed to it no
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ideas of meanness from its being familiar to us. But if an exact resemblance of an
individual be considered as the sole object to be aimed at, the portrait-painter will be
apt to lose more than he gains by the acquired dignity taken from general nature. It
is very difficult to ennoble the character of a countenance but at the expense of the
likeness, which is what is most generally required by such as sit to the painter.

Of those who have practised the composite style, and have succeeded in this perilous
attempt, perhaps the foremost is Coregio. His style is founded upon modern grace
and elegance, to which is superadded something of the simplicity of the grand style.
A breadth of light and colour, the general ideas of the drapery, an uninterrupted flow
of outline, all conspire to this effect. (IV, S. 71 f.)

But there is another style, which, though inferior to the former [the great style], has
still great merit, because it shows that those who cultivated it were men of lively and
vigorous imagination. This, which may be called the original or characteristical
style, being less referred to any true architype existing either in general or particular
nature, must be supported by the painter’s consistency in the principles which he has
assumed, and in the union and harmony of his whole design. The excellency of every
style, but of the subordinate styles more especially, will very much depend on
preserving that union and harmony between all the component parts, that they may
appear to hang well together; as if the whole proceeded from one mind. It is in the
works of art, as in the characters of men. The faults or defects of some men seem to
become them, when they appear to be the natural growth, and of a piece with the rest
of their character. A faithful picture of a mind, though it be not of the most elevated
kind, though it be irregular, wild, and incorrect, yet if it be marked with that spirit
and firmness which characterises works of genius, will claim attention, and be more
striking than a combination of excellencies that do not seem to unite well together;
or we may say, than a work that possesses even all excellencies, but those in a mode-
rate degree. (V, S. 84 f.)

Joshua Reynolds: Discourses on Art (hrsg. v. Robert R. Wark), New Haven u. Lon-
don, 2. Aufl. 1975.
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Joshua Reynolds
Vortrige zur Kunst (1769-1790)

Erfindung in der Malerei schliesst nicht die Erfindung des Gegenstandes mit ein;
diesen liefert gewohnlich der Dichter oder der Geschichtsschreiber. Kein Gegen-
stand eignet sich zur Wahl, der nicht von allgemeinem Interesse ist; er soll entweder
ein erhabenes Beispiel heldenmiitigen Tuns oder Leidens sein. In der Handlung oder
im Gegenstande muss etwas liegen, was die Menschheit allgemein interessiert und
mdichtig auf die dffentliche Teilnahme wirkt.

Genau genommen freilich wird es keinen Gegenstand geben, welcher ausnahmslos
alle Menschen, kaum einen, der die iiberwiegende Mehrheit derselben interessierte;
aber es giebt Ereignisse und Charaktere, die in jenen Lindern, in denen man unserer
Kunst begehrt, so volkstiimlich sind, dass man sie als all unseren Zwecken entspre-
chend betrachten darf. Dazu gehiren die grossen Ereignisse der griechischen und
romischen Mythologie und Geschichte, welche die Erziehung, die wir in der Jugend
geniessen und der iibliche Gang der Lektiire ganz Europa vertraut und interessant
gemacht hat, ohne dass sie in irgend einem Lande zur Alltiglichkeit des gewohnli-
chen Lebens herabgedriickt worden wéiren. Dazu gehdren auch die Hauptgegenstinde
der biblischen Geschichte, welche nicht nur allgemein bekannt, sondern auch schon
durch ihre Verbindung mit unserer Religion verehrungswiirdig sind.

Verlangt man, dass der gewdihlte Gegenstand gemeinverstindlich sei, so ist es nicht
weniger notwendig, dass mit ihm nichts verquickt werde, was dazu dienen konnte,
die Aufmerksamkeit des Beschauers zu teilen. Wenn eine Geschichte erzdhlt wird,
macht sich Jeder im Geiste ein Bild der Handlung und des Ausdruckes der daran
beteiligten Personen. Die Macht, dies geistige Bild auf der Leinwand darzustellen,
nennt man die Erfindung des Malers. Da nun der Geist bei der Vorstellung dieses
Phantasiegebildes nicht auf alle Einzelheiten der Kleidung und der Einrichtung oder
des Ortes der Handlung eingeht, so ersinnt der Maler, wenn es zur Darstellung kommt,
die kleinen, notwendig begleitenden Umstiinde in solcher Weise, dass sie dem Be-
schauer nicht mehr auffallen, als sie ihm selbst bei der ersten Auffassung der Ge-
schichte auffielen. (IV, S. 45 f)

Der grosse Zweck der Kunst besteht darin, die Einbildungskraft zu erregen. Der
Maler soll darum die Mittel, mit welchen dies geschieht, nicht zur Schau tragen; der
Beschauer soll nur die Wirkung in seiner Brust fiihlen. Den mittelmdifigen Kiinstler
verdriesst es, wenn ein Teil seines Fleisses dem Beschauer verloren geht. Er giebt
sich ebensosehr Miihe, die Zeichen des auf nebensdichliche Dinge gerichteten Fleisses
zu enthiillen, als der grossere Kiinstler sie zu verbergen trachtet. In Arbeiten der
niedrigeren Art erscheint Alles studiert und iiberladen; alles ist prahlende Kunst und
offenkundige Absichtlichkeit. Verstindnislose verlassen solche Bilder oft mit Worten
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der Bewunderung auf den Lippen, aber gleichgiiltigen Herzens. Aber der Kiinstler
hat an Erfindung nicht genug getan, wenn er nur die untergeordneten Teile seines
Gegenstandes einschrdnkt und zuriicktreten ldsst; er muss auch oft von der gemei-
nen, strengen geschichtlichen Treue abweichen, wenn er grosse Zwecke erfiillen will.
[...]

All dies ist nicht Filschung von Tatsachen, sondern die Inanspruchnahme der er-
laubten poetischen Licenz. Ein Portritmaler hdlt die individuelle Ahnlichkeit fest;
ein Geschichtsmaler zeigt den Menschen wie er handelt. Der Maler muss einen Er-
satz schaffen fiir die natiirliche Beschrinkung seiner Kunst. Er hat nur einen Satz
auszusprechen, nur einen Augenblick darzustellen. Er kann nicht weitldufig sein,
wie Dichter und Geschichtsschreiber, die uns mit grosser Hochschiitzung fiir den
Charakter des Helden oder Heiligen ihrer Darstellung erfiillen und zugleich wissen
lassen, dass der Heilige verwachsen und der Held lahm gewesen sei. Der Maler hat
kein anderes Mittel, uns einen Begriff von seelischer Grosse zu geben, als die dussere
Erscheinung, welche gewohnlich, jedoch nicht immer, geistige Grisse im Anlitze
zum Ausdrucke bringt und jene Ubereinstimmung zwischen dem Ausseren und der
Empfindung einerseits und der augenblicklichen Lage andererseits, die Jeder wiinscht,
iiber welche aber Niemand gebieten kann. Der Maler, der hier leicht erreichen kann,
was Andere vergeblich wiinschen, soll darin sein Méglichstes tun, da er so viele
andere Zeichen wahrer Grosse gar nicht wiederzugeben vermag. Er ist ausserstande,
seinen Helden als bedeutenden Mann reden zu lassen; er kann ihn nur so aussehen
machen. Er hat daher alle Umstiinde zu untersuchen, die im Leben wiirdevolles Aus-
sehen bedingen. (IV, S. 47 ff.)

Auch ein Portritmaler, der sich an die Geschichtsmalerei wagt, kommt, wenn er
nicht sehr auf seiner Hut ist, leicht dazu, sich zu sehr in Einzelheiten zu verlieren. Er
macht aus seinen historischen Kopfen nur zu oft Portriits, wie dies einst bei jenen
alten Malern iiblich war, welche die Kunst wiederbelebt haben, ehe man ihre Grund-
regeln kannte und iibte. Der Historienmaler malt Typen; der Portétmaler Individuen
und folglich ein Modell mit all seinen Fehlern. (1V, S. 57)

Nach dem Gesagten geht nun unsere Uberzeugung dahin, dass es zwei verschiedene
Stile der Historienmalerei giebt: den grossen, und den glinzenden oder ornamenta-
len.

Der hohe Stil steht auf eigenen Fiissen und bedarf einer Hinzufiigung geringerer
Schonheiten nicht, ja er lisst sie vielleicht nicht einmal zu. Der ornamentale Stil
besitzt auch seine besonderen Verdienste. Wenn nun auch die Vereinigung dieser
beiden eine Art zusammengesetzten Stiles geben konnte, so wiirde dieser wahrschein-
lich unvollkommener sein als jeder einzelne von denen, welche die Verbindung ein-
gehen. Beide Arten sind verdienstlich und konnen, wenn auch in verschiedener Art,
ausgezeichnet sein, soferne die Gleichmdssigkeit gewahrt und das Allgemeine und
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Besondere in der Natur nicht vermischt wird. Selbst die geringere von ihnen ist schwer
genug zu erreichen, da aber auf beiden Seiten bereits grosse Kiinstler den ersten
Platz eingenommen haben, so waren Manche von den Nachfolgern der Ansicht, dass
hier kein Raum fiir sie sei; der Ehrgeiz, der Drang nach Neuem in ihrer Seele, und
vielleicht auch der Wunsch, den kiirzesten Weg zu gehen, trieb sie zu einem Mittelwe-
ge zwischen beiden, den sie in einer Vereinigung beider Richtungen suchten. Aber;

wie der ernste, majestdtische Stil durch die Verquickung mit einem reichen und hei-

teren leiden musste, so wurde auch die ornamentale Kunst der Venezianer in man-

cher Hinsicht durch den Versuch beeintrichtigt, ihm Einfachheit zu gesellen.

Wohl kann man behaupten, dass der hohe Stil durch eine Beimischung jenes gerin-

geren immer mehr oder minder verlieren wird, wihrend dieser allerdings in man-

chen Fiillen durch eine Anleihe bei jenem gewinnen mag. So besitzt der Portréitma-

ler; wenn er seinen Gegenstand zu erhohen und zu veredeln anstrebt, kein anderes
Mittel, als dass er ihn einem Typus néhert. Er ldisst alle unbedeutenden Furchen und
Eigentiimlichkeiten im Gesichte weg und dndert das moderne Kleid in eines, das

dem Wechsel der Mode nicht unterliegt und uns nicht allzu vertraut und alltéiglich

erscheint. Wenn freilich die genaue Ahnlichkeit des darzustellenden Individuums als
hdochster Zweck gilt, dann wird der Maler durch eine der allgemeinen Natur entnom-

mene Veredelung mehr verlieren als gewinnen. Denn es ist schwer, den Charakter
eines Gesichtes auf andere Weise zu veredeln, als auf Kosten der Ahnlichkeit, welche
von Denen, die dem Maler sitzen, fast durchwegs verlangt wird.

Von Denen, welchie jene Stilmischung geiibt und bei diesem geftihrlichen Beginnen
Erfolg erzielt haben, ist Correggio vielleicht der bedeutendste. Sein Stil beruht auf
einer Verquickung von Liebreiz und Anmut mit der Einfachheit des grossen Stiles.

Breite des Lichtes und der Farbe, idealistische Behandlung des Faltenwurfes, unun-

terbrochener Fluss der Umrisslinien — Alles strebt nach dieser Wirkung. (1V, S. 581.)

Aber es giebt noch einen anderen Stil, der; wenn auch dem friiheren untergeordnet,
dennoch grosse Verdienste hat, da er uns zeigt, dass Jene, die ihn pflegten, eine
lebhafte und starke Erfindungsgabe besessen haben. Diesen nenne ich den urwiich-
sigen oder charakteristischen Stil; er héilt sich ndmlich weniger an die allgemeinen
oder an die individuellen Ziige der Natur, sondern er muss seine Stiitze vielmehr in
der Ubereinstimmung der vom Maler angenommenen Grundséitze suchen und in der
Einheitlichkeit und Harmonie seines ganzen Planes. Die Vortrefflichkeit jedes Stiles,
besonders aber der untergeordneten Stilarten, beruht zum grossen Teil auf der Be-
obachtung dieser harmonischen Vereinigung aller Bestandteile des Ganzen, so zwar;
dass sie fest verbunden und wie aus einem Gusse zu sein scheinen. Mit den Werken
der Kunst ist es wie mit den Charakteren der Menschen. Manchem stehen seine
Fehler oder Mdngel gut, wenn sie den Eindruck hervorbringen, dass sie aus der
Natur heraus erwachsen sind und ein Stiick seines ganzen Wesens bilden. Wenn sich
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in einem Bilde, zwar regellos, ohne Maass und Genauigkeit und auch nicht einmal in
besonderer Vollendung, aber mit grosser Treue, eine abgerundete Personlichkeit
widerspiegelt, wie es eben genialen Werken eigentiimlich ist, so wird ein solches Bild
die Aufmerksamkeit mehr auf sich ziehen und fesseln, als eine Verbindung unzusam-
menhdingender Vorziige, ja selbst als ein Werk, das sogar alle Vorziige, aber nur in
mdissigem Grade besitzt. (V, S. 701.)

Joshua Reynolds: Zur Asthetik und Technik der bildenden Kiinste. Akademische Re-
den (hrsg. v. Eduard Leisching), Leipzig 1893

Kommentar

Sir Joshua Reynolds (1723-1792), einer der beriihmtesten englischen Portréitmaler und
von 1769 bis 1790 Prisident der Royal Academy, widmete sich in kunsttheoretischen
Aufsitzen und besonders in seinem Hauptwerk, den Discourses or Arz, die er alljdhrlich
bei der Preisverleihung der Londoner Akademie vortrug, der Nobilitierung der Historien-
malerei in England.!

In seinen Discourses on Art, die erst 1797 in einer Gesamtausgabe gedruckt vorlagen,
stiitzte sich Reynolds auf Abhandlungen der italienischen und franzosischen Kunsttheorie.
Fiir seine Auffassung der Historienmalerei entlehnte er vor allem bei Alberti, Vasari, Félibien,
Diderot und Watelet wesentliche Argumente und iibernahm grundsétzlich die dort formu-
lierte Einteilung der Gattungshierarchie.? Er pladierte dabei allerdings fiir eine hohere
Einstufung des Genre und des Portriits, das er zur Gattung des »historical portrait« nobilitiert
wissen wollte.? Vor allem aber bemiihte sich Reynolds um die bis dahin in England kaum
beachtete Historienmalerei, der er mit Hilfe seiner Discourses eine kunsttheoretische Grund-
lage vermitteln wollte. Entsprechend nahm die Historienmalerei den vornehmsten Platz in
seinen Abhandlungen ein und wird als ars poetica in den Kreis der héheren Kiinste einge-
reiht.

Grundsiitzlich fiihrt Reynolds aus, welche Bereiche die invention der Historienmalerei
umfaBt, namlich taste, genius, beauty, nature, imitation und imagination. Erst wenn der

‘Maler alle diese Aspekte seiner Arbeit zugrundelegt, konne das hochste kiinstlerische Ziel,

die Bilderfindung der Historie, erreicht werden.* Eine der wichtigsten und folgenreichsten
Neuerungen in den Discourses aber stellt die von Reynolds vorgenommene Aufteilung
der Historienmalerei in verschiedene Ausdrucksarten oder Stile dar.

Die Wertigkeit innerhalb der Gattung des Historienbildes ergibt sich bei Reynolds aus
dem Rang des gewihlten Bildthemas. Stile und Inhalte werden im Kontext der Historien-
malerei einem bestimmten »style« zugeordnet. Die hochste Stufe spricht Reynolds dem
grand, grave oder majestick style zu. Dieser verkorpert in allen seinen Einzelheiten den
absolut héchsten Stil der Malerei. Die Bildkomposition, die Bilderfindung, die Farbe und
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sogar die Draperie der Figuren miissen sich unbedingt und ausschliefllich dem gewéhlten
Hauptthema unterwerfen. Hierbei ist der Begriff des »Sublimen« untrennbar mit der héch-
sten Stilform, dem grand style, verkniipft. Im Bild miissen Einfachheit und Strenge vor-
herrschen, nichts darf eine iibertriebene Rolle iibernehmen. Als herausragende Beispiele
der Kunstgeschichte fiihrt Reynolds die romische sowie die florentinische Schule an, die
vor allem durch Michelangelo und Raffael vertreten werden.

In der Rangfolge der Historienbilder benennt Reynolds als néchstes den ormamental,
splendid, elegant oder florid style. Dieser bezeichnet einen eher sinnlichen Stil, der von der
Strenge des grand style abweicht. In diesem Stil ist das Elegante, die Farb-, Licht- und
Schattengebung vorrangig, weshalb Hauptfigur und Handlung im Bildganzen unterzuge-
hen drohen. Daher wird dieser Stil dem grand style untergeordnet. Seine Vertreter kom-
men in erster Linie aus der venezianischen Schule, hier besonders Tintoretto und Verone-
se. Dariiber hinaus fiihrt der Autor Frans Hals, Rembrandt und Watteau als Maler dieser
Stilstufe an.

Als dritter Stil seiner Gattungseinteilung wird von Reynolds der composite oder mixed
style erortert, der sich dadurch auszeichne, daB3 er den grand style mit dem elegant style in
Beziehung setze und die Farbgebung, Eleganz und Anmut der Venezianer mit der Aus-
drucksstirke der rtémischen und florentinischen Schule verbinde. Diese Stilstufe wird durch
die Elemente des grand style erhoht, jedoch warnt der Autor davor, ihn zu benutzen, da er
leicht grotesk und lécherlich wirken kénne. Diese Verbindung sei, so Reynolds, in den
Werken van Dycks und Rubens vorziiglich gelungen; als herausragendster Vertreter aber
wird Tizian genannt. Vertreter der Schulen von Parma und Bologna wie Parmigianino und
Correggio werden gleichfalls diesem Stil zugeordnet.

Die vierte und zugleich letzte Stilstufe der Historienmalerei, die Reynolds in seinen
Discourses anfiihrt, ist der irregular, wild, original oder characteristic style, den er auf den
niedrigsten Rang seiner Hierarchie innerhalb der Historienmalerei stellt. Diese Ausdrucks-
weise ist, nach Reynolds, vor allem dadurch charakterisiert, daf3 sie am personlichen Stil-
gebaren des Kiinstlers selbst und weniger am natiirlichen Vorbild ausgerichtet sei. Seine
wichtigsten Vertreter sind Maler wie Salvator Rosa, Rubens und Poussin.

Zusammenfassend 148t sich sagen, da3 Reynolds die hierarchische Einteilung der
Historienmalerei in ihre verschiedenen Stilstufen dadurch deutlich macht, da er den ein-
zelnen styles unterschiedliche Malerschulen und ihre Vertreter zuordnet. Dem auBerge-
wohnlichen Versuch, Kiinstler unterschiedlicher Epochen einer gemeinsamen Stilstufe
zuzurechnen, liegt eine Sicht auf das Kunstwerk zugrunde, die der heutigen historischen
Betrachtungsweise fremd ist: Die Maler und ihre Werke werden nach dsthetischen Kate-
gorien eingeteilt, die nicht ihrer geschichtlichen Abfolge entsprechen, sondern einem tiber-
historischen, epocheniibergreifenden Stilzusammenhang. M.S.
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