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JOSHUA REYNOLDS

Joshua Reynolds nasceu em Plympton (Devonshire) em 16 de julho
de 1723, morreu em Londres em 23 de fevereiro de 1792. O pai, Samuel,
"profes.s@r de gramitica; 2 miae, Theophile Potter, era filha de um ecle-
sidstico. Desde garoto, aluno do pai, Reynolds demonstrou interesse pela
ntura: entre suas primeiras leituras estio um manual de perspectiva (7he
esitit’s perspective) e os textos tedricos de Richardson. Aos doze anos pin-
ot seu primeiro retrato, o do reverendo Thomas Smart. Percebendo sua
clinaciio para as artes, o pai 0 empregou por quatro anos no atelié de
homas Hudson, um dos mais conhecidos retratistas ativos em Londres,
Permaneceu ali apenas trés anos, voltando em seguida a Plympton, onde
me;ou a trabathar por sua conta como pintor de retratos. Voltou para |
‘Londres em fins de 1744 e frequentou provavelmente a Academia de St.
-Martin's Lane, fundada e dirigida por William Hogarth. Sua primeira obra
“importante, o retrato de John Hamilton, data de 1745, Voltou a Devon,
‘onde permaneceu até 1749, quando, para visitar a Itilia, embarcou no
‘navio do comodoro A. Keppel com destino a Argélia; desembarcou em
::Mmor(,a onde uma queda de cavalo o ohrigou a permanecer por ¢inco
meses pintando retratos para sobreviver, Chegou a Roma, via Livorno,
nos primeiros meses de 1750. Deixou a cidade dois anos depois. Visi-
‘tou Florenca, Parma, Bolonha, Veneza, recolhendo muitas anotagdes. Em
‘seguida, passando pela Franga, onde permaneceu um més, voltou a Ingla-
“terra.
Quase nm;dutamente enl comego de 1753, estabeleceu-se em Lon-
dres junto com um assistente trazido da Italia, Giuseppe Marchi, que cola-
' borou comele até€ o fim como especialista em panejamentos. O sucesso foi
~ ripido: logo Reynolds se tornou nio apenas o retratista mais procurado e
mais bem pago da capital, como também a maior autoridade no campo da
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arte e uma das personalidades mais eminentes da cultura inglesa <la épo-

ca. Amigo do doutor Johnson e do ator Garrick, associou seu trabalho de

artista a uma avvidade literdria bastante ampla, que culminou com a série
dos discursos acad@micos. Foi um dos maiores promotores da Royal Aca-
demy of Arts, de que manteve a presidéncia, com uma breve interrupgio,
até 1791. No dltimo periodo de sua vida, o interesse cultural e didético
prevaleceu sobre o artistico: a partir de 1768, com efeito, sua producao
de retratos é menos abundante e qualitativamente menos elevada, devido
inclusive a intengdo de fazer deles wm paradigma da grand manner, para
uso dos jovens. Em 1781-2, visitou os Paises Baixos, recolhendo um amplo
conjunto de anotagdes. A obra pictérica de Reynolds, tia celebrada pelos
contemporidneos, foi mais tarde juigada com severidade excessiva, como
ur exemplo nobre de literatura figurativa, carregada, porém, de um tom
oratdrio constante, de um classicismo exterior ¢ eclético, de uma compla-
céncia exagerada para o gosto e a demanda de seu puiblico. Esse julgamento
nio foi corrigido, como seria justo, por uma avaliacio mais cuidadosa das
intengdes do artista expressas em muitos escritos e discursos, que evi-
denciam a finalidade social atribuida & arte e quais seriam, segundo ele,
os meios mais adequados para consegui-la. A retratistica de Reynolds se
presta, de fato, a ser considerada arte “oficial”; recorre a tipologias cons-
tantes ou recorrentes; € claramente elogiosa, ainda que discretamente;
Nio revela interesses de pesquisa, mas se apresenta como ¢ produto de
um profissionalismo apurado; sofre influéncias variadas e sempre con- .
tingentes e superficiais, que ndo formam um desenvolvimento estilistico
coerente €m sua sucessio; a partir aproximadamente de 1770 se torna
cada vez mais académica e recorre sempre mais, com ecletismo eviden-
te, a formas pré-constituidas. Vista em conjunto, manifesta uma intencio
programatica, ainda que elistica o suficiente para se adaptar as exigéncias
do gosto. O programa € complexo: no plano dos valores estéticos, visa
formar uma escola pictérica inglesa nio inferior is do continente, fixan-
do seu cariter no que ele proprio chama de grand manner, resultado de
uma escolha refletida e equilibrada das diferentes tendéncias da pintura
europeia; no plano soctal, busca, mais do que uma glorifica¢iio retérica, -
a definigio do cardter “histdrico” da classe dirigente britinica. Em sintese,
pretende conferir ao gosto inglés um endereco clissico e ao mesmo tem-
po moderno, livre da subserviéncia s regras e derivado, 20 contririo, de - :
uma clara avaliagio critica. Nesse sentido, Reynolds foi o primeiro 4 intuir
e a declarar que a arte é em primeiro lugar um fato cultural. o
As obras do periodo anterior & viagem 2 Italia ndo ultrapassam os
limites do retrato inglés convencional: oscilam entre a abordagem solene
e ainda vagamente vandyckiana de Hudson e o realismo doméstico de
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arth. Apenas algumas delas (por exemplo, o Retrato do capitdo john
Hlamilton) mostram os primeiros indicios daquela firmeza e “autoridade”
fagem que constituirdo a maior qualidade da obra de Reynolds. O
mesmo Hamilton reaparece, com a familia Eliot, num retrato de grupo (4
milic Eliot, Port Eliot, Cornwall, legado do conde de St. Germans),* con-
do ainda segundo o esquema tradicional das conversation pieces, mas
m uma distribuigao composicional mais calculada, que o torna quase
yquadro.“de histéria”. Na interpretagio das figuras € na massa cromética
valece, nessa fase, a influéneia do vandyckiane Gandy.

As experiéncias da viagem 2 Itdlia sdo descritas nas anotagoes publi-
fas por Leslie e Taylor. Em Roma, Reynolds admira, obviamente, Rafael
Michelangelo, elogiando no primeiro o equilibrio e a beleza das formas,
 segundo, a sublimidade terrivel do “génio”; mas olha com interesse e
“om’ maior proveito, quanto a seu desenvolvimento de artista, as obras
4 scola bolonhesa (Carracci, Reni, Guercino). Em Veneza, as anotagoes
¢ tornam mais analiticas € mais ricas de observagoes criticas, amitde de
ara sutileza: a pintura dos grandes mestres venezianos, comparada i de
_afael e Michelangelo, lhe parece mais pobre em contetidos ideais e mais
decorativa”; mas — justamente porque numa arte considerada essencial-
ente decorativa as divergéncias religiosas e ideoldgicas emergem com
enor evidéncia e todos os problemas se reduzem 2 escolha dos meios
ais eficazes para alcangar o efeito desejado — o exame do fato pictorico
parece mais direto e atencioso. Algumas andlises de obras de Tintoretto,
fas como construgoes engenhosas de massas de luz e de sombra, talvez
jam os primeiros exemplos de uma critica da “visibilidade”. Deve-se
certamente 2 experiéncia italiana de Reynolds a mudanca de orienta¢io
- de gosto da arte inglesa, que até a metade do século xvu foi determinado
sssencialmente pela influéncia holandesa e flamenga.

. Com excecio de algumas caricaturas feitas em Roma segundo o gosto
de Ghezzi, que parecem confirmar uma fase “hogarthiana” na formacgio
‘do artista, no se conhecem obras do periodo italiano de Reynolds, que
verossimilmente preferiu conferir a suas observacdes uma forma escrita,
~de notacoes criticas, em vez de desenhos e copias. As primeiras obras
‘ap6s a volta para Londres revelam influéncias variadas, em que prevale-
“cem as lembrancas dos pintores bolonheses e toscanos de fim do século
SXvIL No entanto, no retrato de Augustus Keppel (Londres, National Mari-
“time Museum), que Jhe proporcionou o primeiro € clamoroso éxito, ja
‘parece claro que os temas formais da arte do passado, tanto dos italianos

(*) Procurou-se; na medida do possivel, atualizar os titulos, data e localizagio das
~obras para a presente edigao.
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como de Van Dyck ou dos franceses (que declara nio apreciar, mas qu
influenciarany, nio passam de elementos a serem aproveitados segun
as oportunidades do tema. O verdadeiro objetivo do artista & uma nc
maneira de apresentacio da figura, protagonista tinica do quadro. Tra
-se, enfim, de tornar “natural”, ou apenas imediatamente aceitivel, u
imagem compdsita, artificiosa, cheia de referéncias alusivas, como a des
retrato, que representa um oficial da marinha em perfeito uniforme que
beira de um mar em tempestade, faz um gesto de comando para umatro
inexistente. Percebe-se logo, porém, que o traje inadequado 2 circunsti
cia € um sinal de status, que a paisagem remete a um fato militar, que
gesto nao se refere a uma atitude especifica, mas & atitude “moral” da Pt
sonagem. Serd justamente a determinagdo desse carater moral 0 moti
dominante do retrato “heroica”, que evidentemente acla pta ao tema civi
férmula do quadro histérico-religioso ou hagiografico barroco. Com eft
to, o objetivo declarado do artista é transformar a retratistica, de géne
subordinado, em “grande maneira”, ou seja, de pintura de rostos (fac
-painting) em pintura de histéria. :
O problema central, para Reynolds, €, portanto, a construcio da im
gem mediante todos os elementos que possam qualificar a pessoa retrat
da como pessoa histérica; a feitura pictorica € apenas um meio para torn
manitesto o tema, sobrepondo-se, por assim dizer, a uma escolha prév
do tipo, do gesto, da indumentaria, do fundo, dos atributos. Por isso,
execucdo pode ser confiada em parte a assistentes capazes, cuja tarefa
desenvolver o desenho do mestre da mesma maneira com que os des
nhistas extraem o projeto de um edificio dos eshocos do arquiteto. E ¢
todo inditil, para Reynolds, propor uma questdo de espago, de volume
de luzes, de tons de cor: a estrutura de valores estabelecida pelo artista s
relaciona & importancia e 2 consequente necessidade de uma maior o
menor evidéncia dos virios componentes da imagen. :
Os procedimentos pelos quais a figura particular se torna “histérice
sdo substancialmente dois: 1) a fusio dos caracteres ou tracos particuks
res da fisionomia, do traje ou da paisagem numa imagem embutida d
um valor e interesse “geral”; 2) a alegoria. O primeiro processo envolve
ainda que indiretamente, a questao do “belo”, e nisso Reynolds vale-s
amplamente da experiéncia classica italiana. O belo, porém, é sempr
interpretado como equilibrio de valores, harmonia de caracteres. genera
lidade da imagem; nio deriva de um canone, mas remonta co particula
ao geral pela eliminagio metédica dos tracos caracteristicos. Sendo que «
interesse geral que a pessoa assume no retrato heroico coincide com su:
situacao de destaque em uma situacao histérica determinada, o “belo” di
Reynolds € um belo mais social que natural. Mas vale observar gue justa
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esse campo emerge a divergéneia entre a concepgio de Reynolds,
dentidade entre sociedade ¢ historia, e a de Gainsborough, da identi-
'ntre sociedade e natureza. funto com ¢ processo da generalizacio
selo™ histérico (e, como histérico, sempre passivel de relacao com
4% do passado) hd o processo da alegoria, ele também derivado, mas
'_o:r_mado,_ a partir da arte italiana, Gracas a esse processo, que con-
em grande parte na comparagio da figura retratada (especialmente
minina) com imagens da mitologia cldssica ou da iconografia cristd, a
a'é vista como a personifica¢io de um conceito ou de uma virtude,
upas e as posturas, que amitde fundem motivos antigos e modernos,
nstram que a construgio da alegoria se dd, em Reynolds, por ana-
‘comparacio ou alusio — como se o artista quisesse indicar que na
2 retratada revivem ou encarnan, como ideais atuais da sociedade de
¢la faz parte, valores antigos ou eternos.

Numa cultura pobre em interesses figurativos ou rtpresenmtlvos
mo ainglesa, Reynolds foi um prolifico inventor de tipologias de retra-
o ou de esquemas iconogrificos que visam a conferir ao retrato — que
ériormente era considerado mera representacio objetiva ou elogiosa
pessoa — a dignidade, a exemplaridade e a complexidade do quadro
orice. O tipo mais simples, em que a celebracdo da virtude social ndo
lui uma nuance de intimidade, é aquele em que a postura é resolvida
mma apresentaciio direta, ou comentada com muita sobriedade: em falta
- gestos demonstrativos € sendo reduzidos ao minimo os atributos e as
gestoes alegoricas, a figura resume em si a relagio com o ambiente e
ra entio uma animacio intensa dos efeitos luminosos e CTOMALIcos,
nbora raramente deduzidos de uma observacido direta e aproveitados,
contrario, como indicactes do movimento interior, da vitalidade psico-
glca da figura. Sdo desse género, para citar apenas alguns exemplos, os
tratos de Caroline Keppel (1757-9; anteriormente Londres, colegio con-
i c_Ie Iveagh), de Anne Lennox (1757-9; Londres, National Gallery); de
Neﬁiiy O'Brien (1762-4; Londres, Wallace. Collection): de Emma Gilbert
762; colecao conde de Mount Edgcumbe); de Wang-y-tong (1776; Kno-
‘colecao Sackville) — e devem ser considerados entre os mais elevados
talitativamente entre os que Reynolds pintou. A série dos retratos “heroi-

ndré); do capitio Winter (1759; Townhill Park, colecio Swéythling’) de
ohn Ligonier (1760; Londres, Tate Britain); de Augustus Hervey (1762; St.
_dmundsbugy Borough Counul Manor House Museum); do conde
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Schaumburg-Lippe (1764-7; Londres, Royat Collection); do coronel John -
Hayes St. Leger (1778; Buckinghamshire, Waddesdon Manor, colecio
Rothschild); de George Augustus Eliott (1787; Londres, National Gallery).”
Ao tipo do grande retrato oficial, em traje de ceriménia, pertencem os -

retratos do duque Charles de Grafton (1755-7; Oxford, Museu Ashmo-
lean); de William Augustus, duque de Cumberland (1758-60; Chatsworth,
Derbyshire, colecio Devonshire); da condessa e do conde fames Walde-
grave (1759; colecio conde de Waldegrave) etc, Possuem cariteralegorico ™

e amitide retomam, junto com a tipologia, motivos formais da arte italiana,
os retratos de Anne Fermor como Diana (1753-4; Londres, colegio Crich-.
ton); de Kitty Fisher como Cledpatra (1759; Kenwood, legado Iveagh); de -
Elizabeth Gunning (1758-60; Port Sunlight, Lady Lever Art Gallery): de Eli- '
zabeth Keppel (1761; Woburn Abbey, depositirio do legado Bedford); do
ator Garrick entre a Comédia e a Tragédia (1760; Buckinghamshire, Wad-
desdon Manor, colecdo Rothschild); de Mary Chaloner como Bufrosinag
(1762-4; Yorkshire, Harewood House); da sra. Abington como musa cémi-
ca (1764-5; Buckinghamshire, Waddesdon Manor, colecio Rothschild); de.
Sarah Bunbury sacrificando s Gracas (1765; Art Institute of Chicago); da. ©
srta. Morris como Esperan¢a que alimenta Amor (Plymouth, Penrhyn |
Castle, em comodato em St. Germans, Port Eliot House); de Elizabeth de - :_:ﬁ_:
Manchester com o filho (1769; anteriormente Kimbolton, cole¢iio duque -
de Manchester); das filhas de William Montgomery como Gragas que orna- -+
mentam uma terma de Himeneu (1773; Londres, Tate Britain, legado do
conde de Blessington); de Maria Waldegrave (1774; Londres, Paldcio de
Buckingham, Colegio Real) etc. Remetem, por outro lado, 2 iconogmﬁa_". 3
cristd, e especialmente ao tema da Nossa Senhora com o Menino Jesus; o .7
retrato de Jane Hamilton com a filha (1755; Manchester Art Gallery), com’
remissoes evidentes a Parmigianino; de Eleanor Torriano (Overbury Court; -
colecdo R. Holland Martin); de Anne Harewood com o filho (1762-4; B
Yorkshire, Harewood House, colecao conde de Harewood); da sra. Richard:
Hoare (1763-4; Londres, Wallace Collection); da sra. Crewe como Sanga
Genoveva, com influéncia de Correggio (1772; Londres, colecio marqueés.
de Crewe); de Elizabeth Melbourne (1773; anteriormente Hertfordshire,
Panshanger House, colecio Deshorough); de Master Wynn como $io Jodo |
crianga, com tembrangas de Furini (Bart, colecio Wynn); da sra. Sheridan
como santa Cecilia (1775; Bart, colecio Wynn) etc. Préximos a estes sao
também umas poucas pinturas de Reynolds que ndo sao retratos: o Séo-
Jodo Batista (¢. 1776; Londres, Wallace Collection); o Samuel crianga (¢.
1776; Londres, Tate Britain); a Serpente na refva (Londres, Tate Britain).
Ainda para livrar o retrato dos limites do género, Reynolds desenvolveu :
mais de uma vez seu tema numa histéria ou num grapo animado de figu-
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gadas por uma sugestao de acao: os grupos de Paul Cobb e Christian
dthen (1759; Wiltshire, Corsham Court, colecao Methuen); dos filhos
. Fdward Holden Cruttenden (¢ 1763; Museu de Arte de Sio Paulo): de
zbel e Mary fJemima Yorke (c. 1761; Museu de Arte de Cleveland); da
quesa de Tavistock (1761; Woburn Abbey, depositdrio do legado Bed-
rd¥: de Charles James Fox, Sarah Bunbury, Susan Fox (1761-4; anterior-
_t‘e-‘-cbleg;z‘lo conde de Ilchester); da familia Penn (1763-4; Tempsford
alt‘colecio Wynn); de Henry Fane com Inigo Jones e Charles Blair
Z6;'Nova York, Metropolitan Museum of Art); o famoso grupo de
mas Sydney e John Dyke Acland como arqueiros (1769; Londres, Tate
am) o de David Garrick com a esposa (1773; Londres, National Portrait
1v); 0s dois grupos, o da Dilettanti Society (1777-9; Londres; Society
lettant); e o de George, duque de Marlbhorough, com a familia (1778;
ordshire, Palacio Blenheim, colecio duque de Marlborough). Tam-
530 numerosos os retratos de homens de letras, de toga, de igreja, nos
“oartista, sentindo-se menos obrigado ao elogio oficial, procura
nimicar a dignidacle contida da personagem e fixar seu semblante, com
ai‘éres cuidados de fidelidade: por exemplo, os retratos de Samuel John-
o (1756-7; Londres, National Portrait Gallery); de Horace Walpole (1756;
ondres, National Portrait Gallery); de Laurence Sterne (1760; Londres,

ationai Portrait Gallery); do arcebispo Richard Robinson (1763-4; Oxford,

rist Church); de Edmund Burke (1767-9; Milton Park, colecio Fitzwil-
iam); de David Garrick como Kitely (1768; Berkshire, castelo de Windsor,
':Ie"gﬁo Real); de Samuei Johnson (c. 1772; Londres, Tate Britain); de Wil-
iam Robertson (1772; Nova York, colecio Otto Kahn); de Giuseppe Baret-
1 (1774; colecio particular, anteriormente Holland House, cole¢io conde
le-Hichester); de Nathanief Chauncey (1774; Malvern, colecio Radford);
o arcebispo William Markham (1778; Oxford, Christ Church); de John H.
fiitchinson (1778; North Mymms Park, coleciio Burns); de Joshua Sharpe
786; Cowdray Park). A essas obras é preciso acrescentar o conjunto bas-
ante numeroso dos autorretratos, entre os quais sio especialmente impor-
antes o da National Portrait Gallery, juvenil (1753) e o da Royal Academy
'fArts (1773).*

. Extrernamente sensivel ao gosto do publico e a suas mudancas — e
ambém, consequentemente, 4 obra dos artistas que as determinavam
, Reynolds ndo poderia permanecer indiferente 2 presenca, no mesmo
ambiente, de artistas como Ramsay e, a partir de 1774, Gainsborough.

_ (3O autorretrate da National Portrait Gallery costuma ser datado de 1747-9; hi outro
utorretrato juvenil, mais conhecido, na Tate Gallery, datado de 1753-8. Q autorretrao da
oyal Academy of Arts € atribuide, em outras fontes, a ¢. 1780,




As relagoes com este tltimo toram especialmente complexas: ainda que
houvesse entre os doig certa rivalidade profissional e alguma desavenca
na Academia, ambos sentiam protunda estima para com o outroe. Gains-
borough, morrendo. chamou Reynolds para julgar suas dltimas obras;
Reynolds dedicou & meméria de Gainshorough um de seus discursos aca-
démicos, um ensaio critico exemplar em que, embora alertasse os jovens
contra © perigo da imitacio do estilo do mestre, prestava uma homena-
gem comovida a seu génio, Nig se pode falar de uma influéncia direta de
Gainsborough sobre Reynolds; no entanto, o interesse de Reynolds pela
retratistica de Gainsborough ¢ demonstrado pela tendéncia crescente g
ambientar suas figuras numa paisagem aberta e afinada Cromaticamente
aos tons da imagem. Esse interesse, jd evidente em The brown boyde 1764 -
(colecio particular, anteriormente Swinton Park, olecio Swinton), inten- .
sifica-se progressivamente até as orquestracoes grandiosas de figuras e
paisagem, que se iniciam justamente em 1774, ano em que Gainsborough
comeea sua atividade em Londres: por exemplo, os retratos dg condessa
de Bellamont (anteriormente, colecao Ludlow, Bath House, Londres). da :
condessa de Harrington (1 775; coleciio conde e condessa de Harewood, '
Harewood House, Yorkshire); de George John Althorp (1776; Althorp, "
Northamptonshire, cole¢do Spencer); de Joanna Leigh (Sra. Lioyd, 1776,
colegiio particular, anteriormente Rushbrooke Hall, colecio Rothschild);
de Catherine Moore ([Lady Bampfyldel, 1777, Londres, Tate Britain); de
Francis Marsham (1777; Londres, colecio Burton); de Elizabeth Delmeé
(1777; Washington, National Gallery of Art); de John Musters (1777-c. 1780, =
Washington, National Gallery of Art); de Jane Fleming (Jane, condesse de- ke
Harrington, 1778; San Marino, Califérnia, Huntington Foundation); do
capitio George Coussmaker (1782; Nova York, Metropolitan Museum of
Art); de Selina Skipwith (1787; Nova York; Frick Collection) etc. _ '

Na ultima fase de sua atividade, especialmente apos a viagem aos
Paises Baixos, afloram no estilo de Reynolds alguns tracos holandeses;
a pincelada se torna mais rapida, € mais marcado o 8OSto por contrastes
vividos de branco e Preto, a composicao € mais solta. Sem descartar uma
influéncia mais forte de Gainsborough, inclusive na temdtica arcidica -
do costume e dis cenas pastoris (veja-se o retrato da pequena Catherine
Pelham-Clinton, de 1781, no castelo de Longford; o da srra. Keppel, de
1782, no Museu Ashmolean de Oxford; de Gertrude Fitzpatrick como pas-
tora, de 1787, no Museum of Fine Arts de Boston erc.), é reconhecive], nas
escolhas cromiticas, na COMPOsicdo e na feitura do quadro, uma leitura
aguda das obras de Frany Hals.

Embora o use abundante dos vernizes tenha causado um grave pre-
juizo as tonalidades cromdticas, um dos ASpectos mais originais da arte
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olds, especialmente na maturidade, ¢ a escolha e a justaposicio
_'Em conformidade com seus principios tedricos ele busca, é
ma tonalidade geral, baseada, de regra, num amplo uso de tons
hos; mas, dentro dessa tonalidade de conjunto, ele gosta de concer-
ores segundo o principio do contraste e da variedade, alcangando
efutos dc, grande Vwauc!ade e modermdade e%pucxalmunte na

) mais importante conjunto de escritos deixados por Reynolds é
o pela série de Discursos pronunciados anualmente na Academia.
Reynolds nao constréi uma teoria da arte, mas pretende conduzir os
em sua formagio artistica pela experiéncia da arte do passado. Eles
tante interessantes, portanto, como exemplos de critica voltada a

: dldancos Especialmente importante ¢ a tese {provavelmente formu~
m oposicdo & orientacio de Gainsborough) de que 4 arte ndo € pro-
o de uma inspiragio celeste, mas de uma solida e refletida experiéncia
1Iturai Para Reynolds, artista que participa intensamente da tendéncia
minista da cultura inglesa, a arte € produto da critica, e s6 pela capacida-
de julgar e escolher os valores mais certos no vasto mbito da tradigio
ssivel chegar a constituir um “gosto” perfeito e, gracas a ele, uma arte .
Ie_naimente valida. Os discursos também se ressentem, em sua sUcCessio
onologica, das mudancas da posicio de Reynolds emrelagio 1 evolugao
geral da cultura artistica inglesa: embora as obras da fase tardia se afastem
empre mais dos exemplos cldssicos, nos discursos vai se acentuando o
1tusiasmo por Michelangelo, como exemplo supremo da sublimidade do
&nio, que é o ideal tltimo da cultura inglesa de fim do século xvim.

[1963]
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