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ANASTASIA DITTMANN (PHILIPPS-UNIVERSITAT MARBURG)

»Imitation is the means, not the end, of art« — Pet  er Paul Rubens

und Sir Joshua Reynolds Uber die Grammatik antiker Skulptur *

Zusammenfassung

In der vorliegenden Besprechung von Peter Paul Rubens’ Lehrschrift De imitatione
statuarum (um 1610) und Sir Joshua Reynolds’ Discourse on Sculpture (1780) wird der
Versuch unternommen, das Lehrgerust der Grammatik als ein gemeinsames Referenzmodell
herauszuarbeiten und die Position dieser beiden MalergroRen innerhalb der neuzeitlichen
Kunsttheorie genauer zu verorten. Hierbei werden besonders die medienspezifischen
Eigenschaften von Skulptur im Verhdaltnis zur Malerei diskutiert, die Maler bei der

Nachahmung von antiker Skulptur zu beachten haben.

Die Sprache der Kunst

Die Grammatik als Basiswissen und Referenzmodell

<1>

Bereits der antike Redelehrer Quintilian (ca. 35-95 n. Chr.) lobte die Grammatik als
»unentbehrlich fur die Jugend« und als einen »lieben Begleiter in stillen Stunden«, und
zeichnet diese explizit unter allen Gebieten des Studiums als eine Disziplin aus, die »mehr
leistet als vorstellt«.? Als ein Lehrgeriist zum Erlernen einer schénen und iiberzeugenden
Rede kann im Ubertragenen Sinne auch das Erlernen einer an der Antike orientierten Form
einem Kuinstler beim Schaffen eines Werkes sicheren Erfolg bescheren und die
Begeisterung vieler hervorrufen. Der einsichtsvolle Gebrauch des antiken Formgutes ist ein
epochenibergreifendes Gestaltungsmittel, das einem neugeschaffenen Werk eine gewisse
Autoritat verleint und die Kinstler untereinander in eine um Anerkennung suchende
Konkurrenzsituation stellt. Es tberrascht daher wenig, dass sich in den kunsttheoretischen
Schriften von Peter Paul Rubens und Sir Joshua Reynolds Motive einer sGrammatik< antiker

Skulpturen finden lassen.

<2>

Der renommierte Portratmaler Sir Joshua Reynolds rekurriert als Festredner und Préasident
der Royal Academy in seinem zehnten Diskurs, dem so genannten Discourse on Sculpture
(1780), auf Gestaltungsprinzipien bei der Anfertigung einer Bildhauerarbeit, die er aus der

Redelehre Gibernommen hat. Er spricht hierbei von imitatio als »means«, d.h. als Mittel — und
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nicht als Selbstzweck —, und betont konkret die Sprache eines Bildhauers bei der

kunstlerischen Umsetzung seiner Ideen:

»Imitation is the means, not the end of art; it is employed by the sculptor as the language
by which his ideas are presented to the mind of the spectator. Poetry and elocution of
every sort make use of signs, but those signs are arbitrary and conventional. The sculptor
employs the representation of the thing itself; but still as a means to a higher end — as a
gradual ascent always advancing towards faultless form and perfect beauty.«’

<3>

Peter Paul Rubens verfasst nach seinem Aufenthalt in Italien (um 1610) eine Abhandlung in
lateinischer Sprache iiber die Nachahmung von Statuen?, in der er eine umfangreiche
Kenntnis und zugleich eine sensible Auseinandersetzung mit antiker Skulptur als notwendige
Voraussetzungen fur eine nach héochster Vollkommenheit strebende Malerei ansieht.
Rubens’ Grundgedanken zur praxisorientierten Ausbildung eines Kiinstlers weisen hier
voraus auf Reynolds’ Akademierede. In der posthum publizierten Ubersetzung von Roger de

Piles argumentiert der flamische Barockmaler:

»ll y a des Peintres a qui I'imitation des statues antiques est trés utile, et a d’autres
dangereuse jusqu’a la destruction de leur art. Je conclus néanmoins que pour la derniére
perfection de la Peinture, il est nécessaire d’avoir l'intelligence des antiques, voire méme
d’en étre pénétré, mais qu'il est nécessaire aussi que l'usage en soit judicieux, et qu’il ne
sente la pierre en facon quelconque.«®

<4>

Die &hnliche Rezeptionshaltung der beiden Kinstler in Bezug auf das angesprochene
Grammatikmodell soll Gegenstand der folgenden Diskussion Uber den kanonischen Wert
antiker Skulptur fur die neuzeitliche Kunstproduktion sein. In Rubens’ Wortwahl| erkennt man
sein »absorbierendes< Verhéltnis zu den Antiken, die den normativen Bezugspunkt einer
aemulativen Nachahmung bilden. In seiner Warnung vor der »Zerstorungskraft« des
steinernen Materials — gemeint ist die Nachahmung des Marmors anstelle von Fleisch —
verbirgt sich auch der Topos der vivacita, den Reynolds indirekt als Gratwanderung perfekter

Schénheit erneut problematisieren sollte.®

Rhetorisierung der Kunsttheorie

<5>

Von der Kunst der Bildhauerei im Sinne einer >Grammatik< zu sprechen, geht auf den
franzésischen Kunsttheoretiker Roger de Piles (1635-1709) zurlick, der in seinen
Conversations sur la connoissance de la peinture von 1677 den Bildhauer mit einem
Grammatiklehrer vergleicht, wahrend der Maler, der die Grundlagen der Grammatik

selbstverstandlich ebenfalls beherrschen misse, einem Redner entspreche:
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»Le Peintre est comme |'Orateur, & le Sculpteur comme le Grammerien. Le Grammerien
est correct & juste dans ses mots, il s’explique nettement, & sans ambiguité dans ses
discours, comme le Sculpteur fait dans ses Figures, & I'on doit comprendre facilement ce
que l'un & l'autre nous représentent. L'Orateur doit estre instruit des choses que scait le
Grammerien, & le Peintre de celles que scait le Sculpteur. Elles leurs sont & chacun
nécessaires pour communiquer leurs pensées, & pour se faire entendre: mais &
I'Orateur, & le Peintre, sont obligez de passer outre. Le Peintre doit persuader les yeux
comme un homme Eloquent doit toucher le coeur.«’

<6>

Eine grundsatzliche Verwandtschaft rein praktischen Ursprungs der beiden
Schwesternkiinste geht nun mit de Piles’ Folgerung einher, dass Redner und Maler zwar
abhangig sein moégen von der Grammatik oder der Zeichnung, der Bildhauer hingegen allein
und génzlich von einer guten Zeichnung ausgehen misse. Redner und Maler sind also freier
in der Ausiibung ihres Werkes, sie kénnen Ornamente einfliigen, missen Uberzeugen und

wollen schmeicheln.

<7>

Die enge Verwandtschaft von Pictura und Sculptura, mit der gemeinsamen praktischen
Wurzel in der Zeichnung, wurde bereits seit dem Quattrocento in den Schriften von Cennino
Cennini (ca. 1370-1440), Filarete (ca. 1400-1469), spater Michelangelo (1475-1564),
Benedetto Varchi (1502-1565) und schlie3lich Baldassare Castiglione (1478-1529)
konstatiert. Das theoretische Primat der Zeichnung fand durch Giorgio Vasari (1511-1574)

Eingang in die Kunstlehre des Cinquecento.®

<8>

Interessanterweise wurde das von de Piles beschriebene Grammatikmodell urspriinglich im
Zusammenhang mit der Kunst Andrea Mantegnas (1431-1506) verwendet. Der
oberitalienische Maler ist durch seine beinahe sklavische Anbindung an die Skulptur der
Antike in seinen charakteristischen monochromen Figuren bekannt. Folgt man nun den
Aussagen des Lutticher Malers und Antiquars Lambert Lombard (1506-1566), so zeige

Mantegna eher gemalte Skulpturen als lebende Figuren in seinen Bildern.



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

1-2 Andrea Mantegna: Triumph Césars, ab 1486, Tafel IV und V, Ol auf Leinwand, 274 x 274 cm,

Konigliche Sammlungen Hampton Court, Herefordshire
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<9>

Lombard benannte — so sein Biograph Domenicus Lampsonius (1532-1599) in der Vita von
1565 — die Regeln, die er in Mantegnas Werk aus der Antike abgeleitet sah, als >Grammatik«
und bemerkte dabei die eklatante Nichtbeachtung der Farbharmonie und den steinernen
Effekt, der — laut Lombard — weniger dienlich sei. Mantegnas Kunstfertigkeit in der
>Petrifizierung« seiner Figuren sollte in der Folgezeit insbesondere von Rubens eingehend
studiert werden. Tatsachlich hat bereits Mantegna einen kinstlerischen Beitrag zur spateren

Paragone-Diskussion geliefert, auf die noch ndher eingegangen wird.

Grammatik im Kontext des kunstlerischen Sprachdisku rses

Rubens’ Lehrschrift De imitatione statuarum

<10>

Die zunachst nur lose erscheinende Verbindung zwischen den kunsttheoretischen
Reflektionen von Roger de Piles und Lambert Lombard tber das Wesen der Skulptur und die
von den Antiken Uberlieferte Grammatik der Form, Proportion und Schénheit kann bei
genauerer Betrachtung als ein Schlissel zum Verstandnis von Rubens’ Umgang mit
Skulptur, im Besonderen seines Verhaltnisses zu den Antiken begriffen werden. So
proklamiert Rubens in seiner Abhandlung De imitatione statuarum ausfihrlich eine Praxis
idealisierender Nachahmung empfehlenswerter Statuen (insbesondere des Altertums)® als
Wurzel jeder lebensnahen und lebendigen (Historien-)Malerei. Er spricht von der
Notwendigkeit, eine Kenntnis der Antiken zu haben, von denselben geradezu durchdrungen
Zu sein (»étre pénétré« bzw. »immo imbibitionem« im lateinischen Quelltext). Er orientiert
sich hierbei vorrangig an der von der antiken Redelehre abgeleiteten zeitgendssischen
Kunsttheorie, die eine das jeweilige Vorbild in eine kinstlerische inventio aufnehmende
Nachahmung mit der damals gangigen Praxis des Exzerpierens in Analogie setzt.'® Die
einzelnen kunstpraxisorientierten Passagen seiner Abhandlung sind demnach genau
genommen schon vor Rubens samtlich in der Kunsttheorie diskutiert worden, so etwa das
warnende Gegenlber von lebensnaher Malerei und lebloser Skulptur oder das Verbot einer

sklavischen Kopie:

»|l est constant que les statues les plus belles sont trés utiles, comme les mauvaises sont
inutiles et méme dangereuses: il y a de jeunes Peintres qui s'imaginent étre bien avancés
guand ils ont tiré des ces figures je ne sais quoi de dur, de terminé, de difficile et de ce
qui est plus épineux dans I'anatomie, mais tous ces soins vont a la honte de la nature,
puislque, aﬂ lieu d’imiter la chair, ils ne représentent que du marbre teint de diverses
couleurs.«
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<11>

Die originelle Neuerung bei Rubens findet sich in der dichten und konsequenten Kombination
alterer kunstpraktischer Empfehlungen, die er in genau jene Reihenfolge bringt, in der er sie
beim Malen selber beachtet. Rubens bezieht sich hier auf rhetorisch-kunsttheoretische
Topoi, an denen sich seit Jahrhunderten in immer neuen Variationen kunsttheoretische
Positionen haben klaren lassen und die demnach auch seiner Position Verstandlichkeit und
Autoritat garantieren. Eine topische Quelle jedoch, jene von der Realisierung der vivacita in
der Figurenmalerei, ist im Hinblick auf Rubens’ Kontrastpaar von lebendiger Malerei und
leblosen Statuen besonders aufféllig. Sie fuhrt uns zuruck auf die eingangs erwahnte
>Grammatik< der Antiken. In der Biographie des Lambert Lombard von 1565, von der sich ein
Exemplar unter den Lehrschriften des jungen Rubens nachweisen lasst, findet man die fur
seine spatere Abhandlung grundlegende Forderung, bei der Verarbeitung der antiken
Skulpturen im Gemalde nicht bemalte Statuen zu zeigen, sondern eine vollstandig
koloristische ~ Transformation  der  Bildwerke zu  bewerkstelligen.’  Rubens’
unmissverstandliche Warnung an den unerfahrenen Maler, nicht >Stein< nachzuahmen,

verweist dabei zuriick auf Mantegna und dessen antike Formsprache.*?

3 Peter Paul Rubens: Romischer Triumphzug, nach Mantegna, um 1630, Ol auf Leinwand, 86,8 x

163,9 cm, London, National Gallery

<12>

Es darf daher mit Recht gefragt werden, ob Rubens nicht aus der Vita des Lombard
richtungweisende AnsttRe fur seine eigene kinstlerische Beschaftigung mit Mantegna
gefunden hat, wird dieser doch im Text dreimal ausdricklich als Vorbild Lombards genannt.
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Jene Kritikpunke jedoch, die Lombard in Bezug auf die steifen und hart gemalten Figuren
von Mantegna anfiihrte, werden auch in Rubens’ Abhandlung Uber die Nachahmung der
(antiken) Statuen thematisiert und als zentrales Leitmotiv stilisiert. Rubens’ Romischer
Triumphzug zeigt deutlich, wie die antike Formsprache in der Nachfolge von Mantegnas

Triumph Casars fortgefuhrt werden kann (Abb. 1-3).

<13>

So ist in der Vita von Lombards charakteristischer Praxis des Antikenstudiums zu lesen. Sie
wird von Lampsonius als eine kluge Verbindung von analytischer Betrachtung und
Zeichnung, als eine theoretische und praktische Herangehensweise >ad fontem< formuliert,
als ein induktiver Schritt von den besten Meistern der italienischen Renaissance zurtick zu
ihren Ausgangspunkten. Dieses zentrale Leitmotiv in der Beschéftigung mit der Antike klingt
auch in Rubens’ Abhandlung an, was die Vermutung erhartet, dass Rubens die Vita
Lombards nicht nur gut bekannt war, sondern er auch die Kritikpunkte zu verstehen wusste.
Meister Lombard war in seinem Antikenstudium darauf bedacht gewesen, so formuliert es
Lampsonius, »eher aufmerksam betrachtend, zu seiner eigenen geistigen Klarung, in die
Statuen einzudringen als sie in schulméRigem Eifer nachzuahmen«.** Jedoch, dies wird
explizit hervorgehoben, habe Lombard das Kopieren nicht vernachlassigt und bei dieser
Analyse entdeckt, dass in den Antiken »mehr dauerhafte und bis zur Nagelprobe
vervollkommnete Kunstfertigkeit angelegt und verborgen war«, die er eben als »Grammatik«
oder »Lebenskraft der Kunst« bezeichnet habe. Dabei erwarb er sich in der imitatio
exemplarischer Antiken die Essenz der klassischen Kunst, die er zu einer fundierten
Wissenschaft >destillierte<. Von dieser Wissenschaft als Grammatik zu sprechen gibt also an,
dass es sich um sichere Regeln handelt. In der Tat vermittelt die Grammatik als erste und
unterste der Freien Kiinste des Triviums das unumgangliche Basiswissen. Rubens, der sich
seinerzeit fir seine Italienfahrt ristete, musste also in der Vita von Lombard wichtige

praktische Anregungen finden.

<14>

Die Nuancenverschiebung zwischen Lombard und Rubens besteht allerdings darin, dass
letzterer in seinem Verhdltnis zur Antike einen Schritt weiter ging und udber die
historiographische und akademische Einstellung des ersteren hinweg eine neue, im besten
Sinne naive, anschaulich-kiinstlerische Beziehung zu den antiken Statuen pflegte. Er blickte
unmittelbar auf die Bildwerke, ohne die Umleitung Uber die Meister der Renaissance, als
Quelle aller vollkommenen Kunst. So betrachtet Rubens die Skulpturen der Alten als Modelle
einer langst vergangenen, durch gymnastische Zucht und Ubung hervorgebrachten, von
allen Unreinheiten und Zufalligkeiten gesauberten Natur. Diese >Grammatik<*® oder

Formlehre der antiken Bildwerke schlieBlich, die behutsam in den eigenen
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Bildfindungsbereich (bertragen werden misse — als Worter- oder Regelbuch jener
Geheimnisse von Perfektion —, kénne, wie Rubens in der Nachfolge von Lombard schreibt,
durch das Kopieren und Studieren der antiken Statuen zu einer der Inkarnatmalerei
dienlichen Malkunst werden. Meister Mantegna erscheint in diesem Zusammenhang als ein
Kinstler, der in einer sklavischen Anbindung an die Antike genau jene Haltung

eingenommen hatte, vor der Rubens (in noch starkerem Malf3e als Lombard) warnt.

<15>

In seiner Abhandlung betont Rubens, dass eine genaue, streng genommen normative
Kenntnis der Antiken flr Anféanger wie auch fur den arrivierten Meister destruktiv sein kénne,
denn jene >Grammatik¢, d.h. die von den Antiken erlernten Regeln, dirften keineswegs im
Gemalde »nach dem Stein schmecken« (»qu’il ne sente la pierre en fagon quelconque).
Rubens fordert daher nicht nur eine eingehende, grundlegende Kenntnis der Antiken,
sondern spricht sich zusatzlich fir die Schulung der Fahigkeit aus, die nitzlichen Statuen
von den schlechten zu unterscheiden. Nur dann koénne man in der Praxis einen
wohliberlegten Gebrauch von diesen Kenntnissen machen, damit man schlief3lich wirkliches

Fleisch, wahrhaftige Korper, nicht Stein, nachzubilden vermdge:

»Car I'on voit des Peintres ignorants et méme des savants qui ne savent pas distinguer la
matiére d'avec la force, la figure d’avec la pierre, ni la nécessité ou est le sculpteur de se
servir du marbre d’avec l'artifice dont il s’emploie.«*’

Ein Kinstler finde durch Studien, Skizzenpraxis und behutsames Vermeiden jener rauen
Materialhaftigkeit der Statuen zu eigenen Bildlésungen, die sich nicht sklavisch an das
Vorbild halten. Auf gleiche Weise verfasse ein Redner eine grammatikalisch korrekte,

angemessen ausgeschmickte und wohlklingende Rede.
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4 Peter Paul Rubens: Herkules tberwindet die Zwietracht, 1615-1622, Kreidezeichnung, 47,4 x 32

cm, London, British Museum
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5 (nach) Peter Paul Rubens: Studien zum Herkules Farnese, vor 1720, Zeichnung, 19,6 x 15,3 cm,
London, Courtauld Institute Galleries, Ms. Johnson, fol. 281v (aus dem Theoretischen Skizzenbuch,
fol. 40v)

<16>
Das Qualitatskriterium der vivacita als medienspezifische Eigenschaft der Malerei geht tber

die Grammatik hinaus und bedeutet nicht stures Befolgen einer Regel. Die Antiken als
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>Grammatik< fiir den Maler stellen demnach fiir Rubens geschichtliche Zeugnisse jener noch
nicht degenerierten Natur dar, die obzwar durch die leblose Materie des Steins vermittelt,
durch einen einsichtsvollen Gebrauch eine vortreffliche Formsprache konservieren, deren
Schonheit extrahiert bzw. tUbersetzt fur die Bildsprache der Neuzeit dienlich gemacht werden
konne. Rubens eigene Rezeptionsarbeit zum Herkules Farnese veranschaulicht diese
behutsame Lernphase und die jeweiligen Zielsetzungen (Abb. 6).

6 Peter Paul Rubens: Heiliger Christophorus, 1614, Olskizze zum Kreuzabnahme-Altar (linker
AuRenfligel) in der Antwerpener Liebfrauenkathedrale, 77 x 68 cm,
Minchen, Alte Pinakothek

<17>

Die originelle Wende in Rubens’ Abhandlung findet sich also insbesondere in der Betonung
dieser >Ubersetzungsarbeits, die er mit dem selektiven Ablauf der imitatio verkniipft. Rubens’
Studien zum Herkules Farnese (Abb. 4-5) zeigen, wie eine behutsam erlernte >Grammatik
der Antiken< Anwendung finden kann: Sie dient dem Maler als Basiswissen und wird nicht
um ihrer selbst willen erlernt. Diese Kontrastierung von lebendiger Malerei und lebloser
Materie findet sich in abgemilderter Form auch in Reynolds’ Discourse on Sculpture (1780),
in dem der Maler Fragen zum Wesen und den Materialeigenschaften der Skulptur zu
beantworten sucht. Insbesondere seine eingangs apodiktisch platzierte These, dass die
leitenden Prinzipien der Skulptur von jenen der Malerei umfasst werden, erinnert wieder an
Roger de Piles’ Vergleich von Maler und Bildhauer mit dem Analogiepaar Redner und
Grammatiklehrer. Es ist hierbei zu bedenken, dass Roger de Piles die Grundlagen der
Malkunst anhand von Rubens’ farbgewaltigen Bildwerken erlauterte und die Rubenschen
Werke wie die Schriften von de Piles Reynolds gut bekannt waren. Die eingangs zitierte

Passage aus Reynolds’ Akademierede soll nun ndher analysiert werden.
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Die akademische Sicht — Reynolds und die Frage nach dem Wert der Eloquenz

<18>

Reynolds sieht, ahnlich wie de Piles, in der Malkunst mehr Ansatzpunkte fur Kritik als in der
Bildhauerei, da sie viel umfangreicher und komplexer und daher schwieriger zu behandeln
sei als die Kunst des Bildhauers. Dabei folgt er de Piles auch in der Einsicht, dass die
Essenz jeder Skulptur »correctness« sei und daher ihre Grundlage von einer guten
Zeichnung beziehe.'® Auch Reynolds’ Grundgedanken zum Wesen der Skulptur decken sich
mit denen, die bereits de Piles gedul3ert hat. Laut Reynolds ist die Skulptur eine Kunstform,
die eine gréRRere Schlichtheit und Gleichformigkeit als die Malerei hervorbringt. Bei de Piles
liest man von »netteté« (im Sinne von Deutlichkeit, Klarheit), einem leichten Verstandnis und
dem absoluten Wert der guten Zeichnung. Die Materialproblematik, an die die Unterschiede
zur Malerei in der Praxis geknupft sind, l&sst Reynolds zu dem Schluss kommen, dass,
obgleich geschwisterlich vereint, die Skulptur im Gegensatz zur Malkunst nur in einem Stil
ausgeulbt werden kdnne. Dieser Stil, in dem ein Bildhauer seine Bildidee darlegt, zeige die
Dinge und Zeichen — man denke hier an die fehlerfreie Grammatik einer Sprache — so, wie
sie in ihrer schlichten Form und ihrem gleichférmigen Charakter sind. Da die Grenzen von
»perfect beauty«™ in der Bildhauerkunst bereits in der Antike abgesteckt worden seien und
sich somit als dauerhafte Regeln zeigten, wird auch Reynolds ein Wortfiihrer dieser von der
antiken Skulptur erlernbaren Grammatiklehre. Die wenigen Skizzen, die Reynolds wahrend
seiner Studienzeit in Italien nach antiken Statuen angefertigt hat, lassen eine mit Rubens
vergleichbare behutsame >Ubersetzungsarbeitc erkennen. Der sborrowed attitude<® liegt
offenkundig eine reife Urteilskraft zugrunde. Die Studienreihe zur so genannten Thusnhelda
zeigt auf, wie eine behutsam angewandte >Grammatik< der antiken Skulptur die eigenen

Bildfindungen ausschmucken kann (Abb. 7-11).
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7 Romische Gefangene (Thusnelda), 2. Jh. n. Chr., Florenz, Loggia dei Lanzi

8 Sir Joshua Reynolds: Skizze zur sog.
Thusnelda, um 1751/52,

Bleistiftzeichnung, 22 x 17 cm, in: Sketch and
notebook made in Italy, Bd. 32, fol. 35r,

London, Sir Soane’s Museum

9 Sir Joshua Reynolds: Skizze zur sog.
Thusnelda, um 1751/52
Bleistiftzeichnung, 17,9 x 12,1 cm, in:

Herschelalbum, fol. 70r,

London, Royal Academy of Arts
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10 Sir Joshua Reynolds: Mary, Duchess of Ancaster, 1763-1764,
Ol auf Leinwand, 85 x 61 cm,
Norfolk, Houghton Hall

11 Sir Joshua Reynolds: Bildnisstudie einer jungen Frau (A Pensive Young Woman), um 1765,
Ol auf Leinwand, 76,5 x 63 cm,

Wien, Kunsthistorisches Museum
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<19>

Es bleibt nur noch der Aspekt offen, der die Eloquenz der Malerei und deren Ziele betrifft.
Dieser nun fiuhrt uns direkt zu Reynolds und seiner kunsttheoretischen Stellungnahme, die
ich in Bezug zu Rubens’ lateinischer Lehrschrift setzen mdchte. In einem friiheren Diskurs, in
dem Reynolds Uber die Grundlagen und Ziele der inventio reflektiert, geht er auf die Krafte
ein, die bei der praktischen Austibung einer kiinstlerischen Tatigkeit bemuiht werden. Diese
Krafte umschreibt er als »Sprache der Maler« oder »Sprache der Malkunst«, die zur
Uberzeugungskraft eines Kunstwerkes beitragen und nicht um ihrer selbst willen bemiiht
werden.?* Worte sollen als Mittel oder Instrument benutzt werden, denn es sei nichts als
diurftige Beredsamkeit, zeige der Redner nur, dass er reden konne. Sieht de Piles die
Uberzeugungskraft als oberstes Ergebnis einer Rede oder eines Bildes, so mag Reynolds
die Sprache, die Eloquenz, nur als Mittel zum Zweck eingesetzt sehen, nicht als Endprodukt,
sondern im Dienste einer Idee. Die visuelle Kraft bei de Piles wird bei Reynolds durch die
belehrende Wirkung relativiert. Die Grammatik bleibt als Grundlage unangetastet, nur die
konkrete Aufgabe des Malers verandert sich: Eloquenz ist fur Reynolds nicht das
bestimmende Charakteristikum von Kunst, denn schéne Worte allein um ihrer selbst Willen
angewandt kénnen seiner Ansicht nach nicht Gberzeugen. Vielmehr sollen sie Uberleiten zu
einem intellektuellen Zugewinn des Betrachters. Die Sprache der Maler fihrt also bei
Reynolds zu »conviction«, die im Dienste einer ldee ausgelbt werden muss, wobei sich die
unterschiedlichen Sprachstufen in verschiedene Schulen, Stile oder Arten unterteilen lassen.
Die Sprache nun, in der ein Bildhauer seine Ideen ausdrickt, fihrt zu einer schénen Form
und vollkommener Schdnheit und hat im Gegensatz zur Malkunst nur eine Sprachstufe oder

einen Stil.

<20>

Hier erkennt man nun die Reynoldssche Korrektur von de Piles und seinem aus der
Redelehre entwickelten Analogiepaar. Ihm geht es im Gegensatz zu de Piles nicht um ein
leichtes und deutliches ErschlieRen oder Verstehen einer Skulptur auf der einer Seite, und
auch nicht um das den Augen schmeichelnde und tberzeugende Gemalde auf der anderen
Seite. Es sind vielmehr die Sprachstufen, die Reynolds gepflegt und sorgsam getrennt sehen

mochte.

<21>

So spricht Reynolds auch in Bezug auf den flamischen Meister von der »faszinierenden Kraft
seines Pinsels«, die auf den ersten Blick, in erster Instanz sozusagen, durch die schiere
Prachtentfaltung des Kolorits den Betrachter Uberwéltige und gar die besten Meisterwerke
der italienischen Schule in den Schatten stelle.”* Hierbei ist eben doch von einer Eloquenz

die Rede, die alles vor sich niederdriickt und oft, Giber einen htheren Zugewinn an héherer
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Weisheit und Gelehrsamkeit triumphierend, groRen Applaus erhalte. Auf den ersten Blick
muss es Uberraschen, dass sich einige Argumente aus Reynolds’ Diskurs tber Skulptur mit
denen decken, die bereits Rubens ge&ufRert hatte, findet sich doch augenscheinlich eine
Kluft zwischen Rubens’ Eloquenz, die Pracht entfaltet und zu blenden vermag, und
Reynolds’ mittelbarer Sprache der Malkunst, deren Worte tberzeugen ohne zu verblenden.
Der Schlussel zur Erklarung dieser Argumentationsmodelle findet sich im einsichtsvollen
Gebrauch antiker Statuen, so wie Rubens dies in seiner Abhandlung beschreibt und wie
Reynolds eine sorgféltige Studienpraxis der Antike als einzige gangbare Methode vorschlagt,

um den langen und mithsamen Weg der Lehrzeit zu verkiirzen.?

Epilog

<22>

Die eigene Kunstsprache und der graduelle Ubergang der eigenen Kunstfertigkeit von einer
wértlichen, dann paraphrasierenden und exzerpierenden, schlieBlich aemulativen®, d.h. das
Vorbild Ubertreffenden Praxis entsprechen der Ausbildung zum Redner, der zuallererst die
Grundlagen der Grammatik beherrschen muss. So wie Rubens die in die eigene Praxis
Uberflihrte Reihenfolge der einzelnen Lernphasen beschreibt, so findet sich bei Reynolds
dieselbe Abfolge von Antikenstudium, Beginn von eigenen Kompositionen und schlie3lich
Ubungen in der Farbgebung. Interessant ist nun die Vorgehensweise, durch die beide zu
ihren Urteilen gelangen. Rubens als Maler bespricht die Nachahmung von Statuen in der
Malerei, er kann dabei aus der eigenen Praxis berichten und die Probleme bei der
Ubertragung von dem einen Medium in das andere aus eigener Erfahrung darlegen.
Reynolds spricht als Maler und als Festredner vor der Royal Academy in seinem Discourse
on Sculpture Uuber eine ihm aus der Praxis unbekannte Kunstform, deren
Gestaltungsprinzipien er von der Malkunst ableitet. Er stellt somit in umgekehrter Folge,
eingedenk seiner eigenen Erfahrungen aus dem Antikenstudium, Fragen, die er in
Beziehung zur Malerei setzen kann. Insbesondere die Materialproblematik und die daraus
resultierenden gattungsspezifischen Eigenarten und Grenzen der Schwesternkiinste sind far
beide Maler feste Bezugspunkte. Hinzu kommt Reynolds’ im Zusammenhang mit der
Sprachstufe des Bildhauers proklamierte Pramisse, dass Nachahmung nicht um ihrer selbst
willen geschehen solle. Dies fuhrt uns zurtick zu Rubens, der sinnverwandt eine Malerei
sehen mdchte, die keineswegs nach dem Stein schmecken solle. SchlieRlich findet sich in
beiden Texten das normative Regelwerk, die >Grammatiks, antiker Skulptur, das die geistige
Verwandtschaft der beiden Kinstler zum Vorschein kommen lasst und dessen Gesetze die

Kommunikation zwischen den Kiinstlern und im Verhaltnis zum Betrachter bestimmen.
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<23>

Gleich einem Redner, der eine grammatikalisch korrekte Rede halt, wird also auch ein Maler,
der die anatomisch korrekte Formsprache der Antiken beherrscht, Applaus erhalten. Bereits
bei Leon Battista Alberti (1404-1472) liest man vom >Schreibunterricht< des angehenden
Malers, der, beginnt er zu malen, so vorgehen solle, wie Schiler das Schreiben erlernen.
Zuerst werden sie laut Alberti mit den »Elementenc, d.h. allen Buchstabenformen?®, vertraut
gemacht, dann eignen sie sich die Silben an und schlieBlich werden Satzgefiige gebildet.?®
Dass Alberti hierbei das Erstellen einer Zeichnung mit dem Erlernen einer Schreibschrift
vergleicht, findet sich als Topos bei Lombard, der seine Kenntnisse >ad fontem¢, bei den
Antiken, gesammelt hat. Rubens erlautert in einer straffen Kombination &lterer
kunsttheoretischer Kriterien diese Lernphase als einen umsichtigen Einsatz malerischer
Mittel, die nicht bemalte Skulpturen zeigen sollen. Ferner hat Roger de Piles argumentiert,
dass man die Schwesternkiinste mit dem Halten einer Rede bzw. dem Lehren einer
Grammatik vergleichen kénne, wodurch die jeweiligen Ziele und deren Asthetik sorgsam
differenziert werden. Bei Reynolds liest man von der den >Schreibunterricht< verkirzenden
»simplicity« der Antiken, deren jeweilige Idee von Charakter und Schonheit dem
angehenden Maler durch sorgsame Studien elementare Gestaltungsregeln zur Verfligung

stellen.?”

<24>

In all diesen Reflektionen tber die vorbildhaften Antiken, Uber das Studium derselben und
die fruchtbare Anwendung ihrer >Grammatik< in der eigenen Praxis lasst sich eine
gemeinsame Rezeptionshaltung der Kinstler in Bezug auf dieses Lehrmodell erkennen. Die
antiken Statuen stehen als Regelwerke stets zu neuen kinstlerischen Verbindungen bereit,
gelingt es den Kunstlern, sie aus ihrer festen Form zu befreien und mit der Leinwand und der

Farbe reagieren zu lassen.

<25>

Die Verbindlichkeit bestimmter Normen, die Kunstler im Sinne einer rivalisierenden
Beziehung zueinander beachten, wird innerhalb der semantischen und pragmatischen
Spannweite der Antikenrezeption fir den heutigen Betrachter evident. Rubens und Reynolds
betonen beide die Angemessenheit der antiken Elemente innerhalb eines Kunstwerkes, die
ein Maler mit seiner reifen Urteilskraft anzuwenden versteht, und die er in einem

Erneuerungsprozess stetig bewahrt.
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