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.THE AGE OF LOUIS XIV“ IN LONDON
(Mit 4 Abbildungen)

Der noch kaum erschlossene Kunstbesitz der Provinzen Frankreichs, des bedeu-
tendsten europaischen Museumslandes, laft sich nur den Schitzen in englischer. Pri-
vathand vergleichen; die diesjahrige Winterausstellung der Royal Academy stand
unter dem Stern der Begegnung zweier grofer Collectionneurs. Uberdies haben die
Briten zum franzosischen 17. Jahrhundert traditionelle Beziehungen: Largilliere ar-
beitete in London bei Lely, Vouet malte, ein halber Knabe, in England Portraits, der
EinfluB des englischen van Dyck ist vielerorts uniibersehbar (de Troy). Umgekehrt
hat sich der englische Barock in Frankreich orientiert. A.-S. Belle hat vernehmlich
gewirkt.

Gegeniiber anderen Landern lagen die Franzosen um die Jahrhundertwende im
Hintertreffen. ,Sie hielten Turniere, wahrend Portugiesen und Spanier Welten ent-
deckten” (Voltaire). Thre besten Werke sind damals kleine, transportable Kunst-
gegenstande. Ein dezimierter Handwerkerstand kann den Einbruch des Fremden
(StraBburg, Augsburg, Amsterdam) bis ins Ornament hinein nicht hindern. Der Ko6-
nig bietet Tapisseriearbeitern aus Briigge, Glasblasern aus Italien Wohnung im Lou-
vre. Zu gleicher Zeit hatte die italienische Nation den Gipfel ihres kiinstlerischen
Vermogens schon erreicht, und als sich in Frankreich die ,gotische” Struktur der
Kunstproduktion zugunsten einer ,klassischen” gewandelt hatte, war der ,geschicht-
liche Effekt” schon von den Italienern vorweggenommen; die Entwicklung des Ba-
rockstils war angebahnt und was die Franzosen zur vielseitigen Ausbildung dieses
europaischen Phanomens beizutragen hatten, wurde nicht mehr recht beachtet. Erst
als Louis XIV Neues, bis dahin Unerhértes plante, sammelte sich allgemeine Teil-
nahme wieder auf der Ile de France.

Sinn fiir das Nationale franzésischer Barockkunst haben vor allem die Fran-
zosen selbst. Eine schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts sich anbahnende Forscher-
tradition wird heute von Charles Sterling reprasentiert; junge Krifte, unter denen
Michel Laclotte und Jaques Thuillier hervorragen, sichern weiterhin Kontinuitat.
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England hat sich mehr fiir die Beziehungen zwischen Frankreich und Italien interes-
siert, ,many attempts have been made to describe the essential quality of Fren ch-
ness in the Arts” — schreibt Anthony Blunt im Vorwort des Ausstellungskataloges
- ,but without much success”. Italien hat Frankreich zunachst als Filiale eigener
Kunst betrachtet. Roberto Longhis Arbeit ist den Caravaggisten zu Gute gekommen.
Und Deutschland? Bei uns ist Hermann Voss auch vom Italienischen zum Franzo-
sischen vorgestofen, andererseits sind Detailuntersuchungen innerhalb der weiteren
Grenzen geschichtlicher Uberblicke dargeboten worden, entweder als Monographien
(Friedlander, Grautoff usw.), oder in sakularem Rahmen (Gurlitt, Weisbach). Es
trifft sich, daB die erste historische Wiirdigung der ganzen Epoche, Voltaires ,Siecle
de Louis XIV“, in - Berlin geschrieben worden ist (1752).

Voltaires Panorama wirkte unmittelbar und hat bis heute die Vorstellung gepragt.
Der Besucher der Londoner. Ausstellung hat deshalb Grund zu fragen, welche Mo-
tive dem Versuch zu Grunde liegen mdgen, die alten Zeitgrenzen abzuindern. Wenn
den Franzosen heute das 17. Jahrhundert als Krénung ihrer Nationalgeschichte er-
scheint, seine Bewunderung eine unversiegliche Quelle der Kraft bedeutet, so wegen
der durch ,révolution générale” zur Macht gelangten ,Société puissante”, deren ein-
heitlicher Wille zu hoherer Bildung jene feinere Kultur, jenes mit Kritik gemischte
SelbstbewufBtsein ziichtete, die von da an auf immer mit dem franzésischen Wesen
verbunden bleiben sollten. Die Kunst verquickte sich mit dem Leben in einem auch
der Renaissance unbekannt gebliebenen Grade (daher der dekorative Grundton des
Stiles). Bedeutende Individualisten (Puget) sind damals als Kiinstler gescheitert. Die
Geburtsstunde Louis’ XIV leitet das neue Zeitalter ein. Voltaire hat fiir das Vor-
aufgehende keinen Sinn. Die Ausstellung in London beginnt dagegen mit den Cara-
vaggisten, die ins ,Louis XIII“ gehéren, und wahrend wir hinnehmen, weite Strek-
ken des 18. Jahrhunderts, Watteau, Montesquieu und noch den Grafen Caylus Kin-
der des ,Louis XIV“ nennen zu héren, verkehren sich die Proportionen auf der
Ausstellung ins Gegenteil, sofern hier Tournier, Vignon, Valentin hinzugerechnet
und nach oben hin die Grenzen um 1700 abgesteckt werden.

Das Tournier-Problem kommt an fiinf Bildern nicht recht zur Geltung. Seitdem
vor kurzem Mesuret einen oeuvre-Katalog vorgelegt hat, besteht der Wunsch nach
einer Gesamtschau. Das ,Konzert” aus Bourges (1) stammt noch aus der rémischen
Zeit, der ,Sebastian aus Béziers (2) gibt dagegen Zweifeln Raum. Die Pinsel-
filhrung, breitflachiger, auch virtuoser als sonstwo (Zusitze im Haar), die diagonal
gestreckte Pose ist eher caravaggesk im Allgemeinen (Honthorst), als ,Tournier” im
Besonderen. Schwer zu datieren der bedeutende ,Schutzengel” (Tobias?) aus Nar-
bonne (13), doch wohl vor der Toulouser Zeit. Etwas Fremdes haben die gestrafften
Formen, die marchenhafte Landschaft. Grof und zart im Ausdruck, vereinigt dieses
Bild dennoch tourniersche Qualititen. Seelische Bewegtheit 16st sich bei dem Kiinst-
ler von kérperlicher Bewegung, sie lebt als kunstvolles Produkt bildnerischer Mittel
im Raum. ,Emmaus” aus Nantes (17) méchte man deshalb nicht im Werke des Mei-
sters missen. Ziige eines sich treu Gebliebenen vereinigt das berithmte Spitwerk
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der ,Beweinung” aus Toulouse (29). Die Parallelitit der Figuren, zwei zu zwei, ihre
diagonale Gruppierung, die ruhigen Gesichter (nur. gekrauste Stirnen sprechen von
Kummer), schlichte Gebarden: geddmpfte Kennzeichen schon des verhaltenen Friih-
werkes. Die hochgereckien Arme, deren Féuste im Hintergrunde das Kreuz umklam-
mern, sind denn auch durchaus nicht wilde Anklage (so Weisbach S. 82), sondern
Handgriffe des Knechtes, der mit dem Niederlegen des Kreuzes beschaftigt ist,
schattenhaftes Wegrdumen nach dem letzten Akt (die bekannten Photographien
sind oben beschnitten).

Die ,Marter des Matthdus” aus Arras von 1617 (17) ist Vignons friihest erhaltenes
Bild. Aufierdem waren der ,Christus unter den Schriftgelehrten” aus Grenoble von
1623 (11) sowie zwei Bilder fortgeschrittener Jahre, von ,aufgeklartem” Caravaggis-
mus, von farblich ins Bunte gewendeter Manier zu sehen. Valentin, jung gestorben,
hat Rom und Caravaggio nie verlassen. ,Judith” aus Toulouse (8), von psycholo-
gischer Hintergriindigkeit, ,Soldaten und Musikanten” (8) von feurigem Talent,
blitzend in bengalischem Licht. Der ,Paulus” aus Beauvais (14) gibt zu der Frage
AnlaB, wo Valentin, dessen Augen meist im Verborgenen aus Hohlen schauen, sonst
noch solche physiognomische Expansion in den Blick gelegt hat; von den Halbfigu-
renbildern des ,Cabinet du Roi” trennt diese Leinwand zudem eine gewisse quali-
tative Distanz.

Wenn sich auch der Caravaggismus in Frankreich ldnger als anderswo gehalten
hat, Erinnerungen an den grofen Naturalisten noch bei Le Brun nachklingen (,Mu-
cius Sceevola” aus Macon, 123), die Sammeltatigkeit erst in der zweiten Halfte des
Jahrhunderts zur Entfaltung kommt (alle Caravaggios des Louvre sind Erwerbungen
Louis” XIV1), so hat es doch den Anschein, als gleite dieser Stil nicht einfach folge-
recht in die hochbarocke Phase der Malerei hiniiber. Er ist im wesentlichen Sache
der Provinz, nicht der Hauptstadt. Wir konnen die Pariser Kunst um 1640 noch
nicht einschitzen, doch darf man vermuten, sie bilde die Basis fiir das Kommen-
de. Der ,Tod der heiligen Cécilie” aus Montpellier (3), urspriinglich Poussin ge-
nannt, dann von Longhi dem Antonio Carracci zugewiesen, ist neuerdings von
Thuillier (Paragone 97, 1958, 22 —41) als Werk eines Franzosen auf 1630 - 35 da-
tiert und dem Remy Vuibert attribuiert worden. Ein sehr ,studiertes” Bild (penti-
menti), farblich gewahlt, sorgféltig rhythmisiert, dabei ungleich - vor allem in den
Képfen -, manieristisch in der blaugetonten Architektur mit ihren anthropomorphen
Details, dem Mobiliar, dem Graphismus im Kontur der flankierenden Riickenfiguren,
und doch wieder von einer klassizistischen Stilisierung im Ganzen, die die alte Zu-
schreibung an Poussin nicht véllig unverstandlich macht. Ein komplexes Stiick. Sollte
die Datierung zutreffen, die Zuschreibung - woran ich nicht zweifele - stand-
halten, wire hier freilich ein rémisches, immerhin ein sehr frithes Werk eines
Meisters der ,Pariser Schule” aufgetaucht: un-caravaggesk und mehr dem Dome-
nichino &hnlich, als Vorstufe jenes ,Attizismus® zu begreifen, den spéter LaHire
und LeSueur ausbilden, und der im eigentlichen Sinne als Priludium zum ,Style
Louis XIV“ angesehen werden kann.
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Dieser selbst nun bietet dem Besucher der Ausstellung nicht wenig Kopfzerbrechen.
Er ist schwer zu verpflanzen, schwerer zu beleben. Grofe Dekorationen, Decken-
bilder, Raumlichkeiten mit ihren feinen Interieurs sind nicht transportabel. Machtige
Wandteppiche vermitteln immerhin einen Eindruck der Dimensionen. Von den Sil-
bersachen verschwand das meiste schon 1689 zu Lebzeiten LeBruns in der Miinze.
Das sagenhafte silberne Mobiliar ist nur aus unzulinglichen Stichen bekannt. Auf
dem ,Dogenempfang” von Hallé (186) sieht man Gefafle und Leuchter einer Art,
die vollkommen vernichtet worden ist. Eine kleine Kanne von Delaunay, eine Ge-
schirrkollektion von Dolin kénnen solche Pracht nicht ersetzen. Versailles zu re-
prasentieren, gibt es verschiedene Mbglichkeiten, Pline des ,Labyrinths” im Garten
(warum gleich zwei?) geniigen kaum. Von den neununddreissig Aesop-Brunnen sind
nur zwei traurige Fragmente erhalten. Soll man die Triimmer zeigen? Wer sich den
alten Zustand reproduzieren will, kann mit Entziicken den Reiz der Epoche genies-
sen. Der bleierne ,Drache” (324; Abb. 4) wirkt wie ein vergrofertes Berain-Figiir-
chen, seepferdchenhaft, elegant wie seit Goujon alle franzésischen Drachen, von der
ehemals leuchtend-grellen Bemalung noch wenige Spuren. Ein interessant gefertig-
tes Stiick aus der Werkstatt der Keller (Balthasar?), deren Giefermarke zwischen
den Schultern dem Katalog entgangen ist.

Komplizierung des Ikonographischen, die auch die Stilleben nicht verschont (Be-
lin de Fontenay), sie den Historienbildern ahnlich macht, kann iiberall beobachtet
werden. Rigauds ,Cardinal de Bouillon” aus Perpignan (220; Abb. 3), malerisch
ein iiberwiltigender Glanzpunkt, intensiv im zentimeterweisen Abtasten des Stoff-
lichen, ist ikonographisch von schwer iiberschaubarem Doppelsinn. Szenisch ein
fingierter Raum, eine Art Portalgewénde mit den iiblichen Saulen in gewittrigem
Streiflicht. Der Katalog faft das Thema historisch, als ,Offnung der heiligen Pforte”.
Voltaire, der dieses Bild als einziges im ,Siécle de Louis XIV“ nédher beschreibt,
sagt allgemeiner und richtiger ,Eroffnung des heiligen Jahres 1700“. Die Eminenz
griift das Kreuz auf eine sehr weltliche Art. Die gelaufige Form des Kreuzes mit
Strahlennimbus weist zugleich auf Clemens XI., der 1700 den papstlichen Stuhl
bestieg und als der erste Kirchenfiirst nach franzésischem Muster die aufgehende
Sonne zum Zeichen wahlte, ,Cunctis Clemens” (vgl. die Medaille von Hameranus
im Britischen Museum). Der Gruf gilt ,Kreuz® und ,Sonne”, also Christus und
Papst. Von zwei idealisch gekleideten Kindern streut das gréfere Miinzen in die
Menge der Betrachter. Die Miinzen zeigen die ,Porta santa” und auf dem Revers
eine Papstbiiste. Clemens XI. hat keine Miinzen zum heiligen Jahr geprégt, es
sind also einfach Papstmiinzen in der {iblichen, zum letzten Male 1650 verwendeten
Form gemeint. Thre Spende als klingender Ausdruck des ,clausis foribus veniet et
dabit pacem” ist eigentlich ein pépstlicher Akt, hier kommen die Miinzen aus einer
franzésischen, mit Lilien und dem Wappen des Kardinals versehenen Schatulle, die-
ser erscheint also im Zeichen pépstlicher Funktionen. Welche politischen Aspekte
verschweigt dieses Bild mehr als es verrat? Nach 1700 gewann Louis XIV grofte
Macht iiber den Heiligen Stuhl.
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Drei bescheiden bei St. Germain wohnhafte Briider, deren Kunst den groften
Gegensatz zum héofischen Stil und doch wieder seine fast zwingende Vorstufe bil-
det, wachsen als Mittler des ,klassischen” Erbes zu den geheimen Kénigen der Lon-
doner Ausstellung heran. Vom Caravaggismus eher unabhingig, lieferten ihre sich
auf der Hohe von Meisterwerken haltenden Bilder der ,imperialen” Kunst indirekt
die meiste Kraft. Wenn man einiges strittige, oder als Kopie bekannte (113) hin-
zurechnet, waren neun Werke ausgestellt (der Frauenkopf aus Strafburg, 99, kaum
akzeptabel). Thre datierten Bilder stammen aus der kurzen Spanne von 1641-48 und
sind nie anders als ,LeNain” signiert.

Champfleury, der Freund Courbets, Valabrégue, der Vertraute Cézannes, haben
den Grundstock der Forschung gelegt. Unterschiede innerhalb des oeuvre boten
Anlaf, die Hiande zu scheiden. Seit Fierens und Jamot sind der ,naive” Antoine,
der ,bedeutende” Louis, der ,chevalereske” Matthieu Gemeingut. Im Drang nach
anschaulicher Charakterisierung geriet man dabei (Antoine, den Maler schlichter
Isokephalie z. B. ,einen anderen Douanier” nennend) bis zur Grenze des Erlaubten.
Nur ein Bruchteil ihrer Bilder ist erhalten, meist bauerliche Szenen und Portrats,
anderes war schlecht reprasentiert, die ,Schmiede” aus Reims (78) war - bis vor
kurzem Hermann Voss ,Bacchus und Ariadne” veréffentlichte - die einzige be-
kannte mythologische Komposition. Jetzt sammelt sich die Aufmerksamkeit auf dem
neu entdeckten ,Michael” aus Nevers (73), der die seit Félibien gingige Vorstellung
von den Malern der ,sujets bas et ridicules” weiter berichtigt (Abb. 2). Das Bild
enthalt keine Spur von Genrehaftem. Im Format ,Visitatio® (77) und ,Anbetung
der Hirten” (79) noch iiberragend, dominiert es iiber diese auch durch intensivere
Farbigkeit. Das Orange, oder das diskrete, aber stihlerne Blau sind von seltener
Noblesse. Die frisch gereinigte Leinwand wirkt so klar und entschieden, daf plétz-
lich das Atmospharische der iibrigen Bilder von Louis deutlich wird. An Louis er-
innern Details (das strahnige Haar, der geneigte Landschaftshorizont) und die kom-
positionelle Meisterschaft, die, bei sehr genauer Ponderierung der farblichen Gewichte,
den alternierenden Aufbau ohne Hilfe senkrechter und waagrechter Koordinaten dem
schwierigen Steilformat iiberall gleichméafig dicht einzuordnen versteht. Noch vor
wenigen Jahren hitte niemand gezdgert, diese bei aller Berechnung doch sehr ge-
lockerte, im Seelischen ruhig hingegebene, im Farblichen bis hin zu silbrigsten
Ténen sich zuriickstufende Arbeit ,Louis” zu nennen. Auch der Katalog nennt Louis
als Autor, erwégt nur zusatzlich Mitarbeit von Matthieu, - womit jedoch nicht
die Meinung von Jacques Thuillier getroffen ist, der das Bild im Februar dieses Jah-
res verdffentlicht und es dem Matthieu im Ganzen zugewiesen hat (Burlington Ma-
gazine). Bei dem Stande unseres Wissens fehlt dieser Attribution freilich noch die
Evidenz; indessen ist sie doch nicht sinnlos, und zwar aus Griinden, die mit der
héchst komplexen Lage der modernen LeNain-Forschung zusammenhéngen:

Die Beurteilung des Stilistischen ist in eine neue Phase getreten. Fiihlbar hat sich
das Problem der ,Einfliisse” gewandelt. Anfangs glaubte man Anlehnungen an Vouet,
Guido, Correggio konstatieren zu diirfen, auch wurde die Wichtigkeit des Haarle-
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mischen hervorgehoben. Selbst Geringere wie Passante oder Antiveduto schienen
Parallelen zu bieten. Noch vor kurzem erinnerte Blunt wieder an Velasquez. Aber
keiner dieser Vergleiche ist zwingend, keiner quellenmafig zu festigen (Louis" Rom-
aufenthalt ist nur Vermutung). Das Beste, die ,franziskanische Palette” (Bloch), die
Sensibilitat der Gestaltung, die Gehaltenheit des Ausdrucks ist eigen, ebenso fern
dem Erzéhlerischen der Niederlainder wie dem Rhetorischen der Italiener. So war
dem Versuch, den LeNain-Stil von aufen zu umreifien, kein wirklicher Erfolg be-
schieden. Wie aber wire es, ihn von innen her zu definieren? Jetzt ist die Forschung
bemiiht, die Aufmerksamkeit wieder auf das Einheimische zu konzentrieren, das
Fremde nur soweit heranzuziehen, als seine Filiation in Frankreich selbst kontrol-
lierbar ist. Nicht mehr Franzosen in Italien, sondern Italiener in Frankreich (Gen-
tileschi) stehen nun im Blickpunkt. Die Neuorientierung, ein Zeichen nachlassender Ma-
gie des Caravaggismus, die den gliicklichen Versuch von Hermann Voss, Fontainebleau
zur Deutung der LeNain heranzuziehen, auf fruchtbaren Boden hat fallen lassen,
hofft das Verstindnis der so vielseitigen Produktion der drei Briider iiber eine
differenziertere Kenntnis des franzosischen Stiles zu férdern. Damit stehen wir je-
doch erneut vor dem Problem ,Pariser Kunst der ersten Jahrhunderthalfte” und zu-
gleich auf dem Punkte, von dem aus die Zuschreibung des ,Michael” an Matthieu
erfolgte. Von allen Briidern am langsten hat Matthieu gelebt (bis 1677). Als Thuil-
lier die ,Geburt der Maria“, die ,Visitatio”, die ,Schmiede” frappierend mit Blan-
chard (freilich nur Nachstichen) konfrontieren konnte, bot die am besten iiberschau-
bare Vita des Matthieu die leichteste Erklarung fiir solchen Kontakt, wodurch wie-
derum das Bild der kiinstlerischen Personlichkeit dieses jiingsten der Briider berei-
chert wurde und auch der ,Michael” in ihm noch Platz zu finden vermochte; des-
sen Attribution beruht also letzten Endes auf Schlufifolgerungen aus biographischen
Details.

Wenn nun die offenkundigen Differenzen auch als ,modi” eines Kiinstlers,
nicht nur als die Spuren verschiedener Hdande zu begreifen waren? Schon Mariette
vermochte die LeNain nicht zu sondern. Wir wiirden die drei Briider dann vornehm-
lich an der Art ihres Konzipierens unterscheiden, womit sich der Forschung Auf-
gaben 6ffneten, die bisher Meistern wie Poussin oder Claude vorbehalten schienen.

Es ist kein weiter Weg bis zum Ernst der grofen Wahlromer. Claude war in Lon-
don mit vier Bildern vertreten, einem des Louvre (125), einem aus Lyon, der ,Ein-
schiffung der heiligen Paula” (130), moglicherweise einer Kopie des spiten 18. Jahr-
hunderts, und zweien aus Grenoble, von denen die ,Marine” (122) bedenklich wirkt.
Wo sieht man sonst so unruhigen Wellenschlag, unsichere Bewegungen der Figu-
ren, schwach definierte Grenzen zwischen Wasser und Land, mit dem Lineal
gezogene Mauerkanten? Zudem reproduziert das Bild eine Zeichnung des ,Liber
Veritatis“ seitenverkehrt. Das andere Stiick aus Grenoble, die ,Landschaft mit dem
Sibyllentempel” (120) ist eines der wenigen Originale, die Frankreichs Provinzmu-
seen von Claude besitzen. Gut waren auch die Zeichnungen, bis auf Nr. 267 (,Tem-
pellandschaft” aus Besangon), die von Kitson einleuchtend dem ,fleckigen” Stil

154



des Desiderii angeschlossen wird. Poussin trat herrlich auf. Zu strahlend reinem
Chor vereinigten sich ,Diogenes” (118), ,Aeneas” (119), ,Eliezer und Rebecca”
(121). Die Kompositionskunst seines Spatstiles, mit ihrer mathematisch anmutenden
Aufteilung der Bildflache, die ein Gemailde aus einander kunstvoll ko- und subor-
dinierten Teilbildern aufbaut, ist noch genauerer, iiber das bereits von Blunt Gelei-
stete hinauszielender Untersuchung wert, wobei die Zeichnungen weiterhelfen konn-
ten, von denen einige (auf Photographien meist nicht erkennbare), die Strukturen
festlegende Hilfskonstruktionen enthalten, vgl. Blatt Nr. 281 der Ausstellung. Es lag
in der Natur der Auswahl, dap weder spezifische Probleme der Claudeforschung
(wichtig neuerdings Marcel Roethlisberger in ,Gazette des Beaux-Arts”, April
1958) noch solche der Poussinforschung zur Geltung kamen, doch sei erwahnt, dab
Poussins ikonographisch interessanter ,Midas” aus Ajaccio, der im Marz 1958 im
Burlington Magazine von Blunt verdffentlicht worden ist, zu sehen war (128).

Poussin und Claude hatten mit dem Hof keine Fiihlung, sind Maler einer biir-
gerlichen Schicht. Das ,Biirgerliche”, das zu Beginn des 18. Jahrhunderts neu hervor-
tritt, hat in Wahrheit niemals aufgehért zu sein. Unter den glanzvollen Staffierungen
Rigauds oder Largillieres bemerkt man plétzlich biedere Leute, schlichte Ziige. Was
in London der Spatzeit des Jahrhunderts an Glanz abgehen mochte, kam der histo-
rischen Kontinuitat zu Gute, indem es die Antinomie zum ,Louis XIII* beschwich-
tigte, — freilich nicht aufhob.

Neun Werke LaTours zusammen zu sehen, kommt einer Sensation gleich. Gehei-
mer unaussprechlicher Zauber fesselt die Besucher am meisten, Wir fragen hier nicht
nach der Chronologie (einem Puzzlespiel) und auch nicht iiberall nach der Eigen-
handigkeit (,Sebastian” aus Bois-Anzeray, 26, eine stumpfe Wiederholung des Ber-
liner Originals), heben nur hervor, daff die Fremdheit dieser Kunst innerhalb des
17. Jahrhunderts nicht etwa auf die geringe Armlichkeit des Milieus, sondern im
Gegenteil auf ihren alles ,Biirgerliche” {ibersteigenden Adel zuriickzufiihren ist. Der
die Leier drehende Bettler (24) ist nicht als Bettler geboren, ein kardinal-
roter Federhut mit einer Perlennadel liegt zu seinen elegant gekreuzten Fiiflen, er
tragt weife Striimpfe, Kniebénder, silberne Hosenlitzen, eine Halskrause, zerschlis-
sene Bestandteile feiner Garderobe. Hiob (21) hat einen Haarbeutel, seine Frau ge-
faltete Manschetten und Perlenohrringe, achatene Armbénder, gestickte Borten sieht
man immer wieder. Kopien (z. B. der ,Bettler” aus Bergues, 27) vernachldssigen
solche Details. LaTour wird als ,Peintre du Roy” erwéahnt. Seine spirituelle Kunst
lehrt, wie schwierig es ist, franzosische Barockmalerei zu kennzeichnen, Anhalts-
punkte fiir die adaquate Begrenzung des ,Siécle Louis XIV“ zu gewinnen.

In den Zeichnungen kam die Vielfalt der Epoche gut zur Anschauung. Neben
héaufiger reproduzierten Blattern sah man Unbekanntes und neue Attributionen (z.
B. 360 und 362, kleine Landschaften von Callot). Puget ist als Zeichner kaum stu-
diert. Montpellier schickte eines der ,Tabernakel mit Evangelistensymbolen® (291),
schwere, genuesische Dekoration, und den fein gestrichelten ,Hafen von Antibes”
(293), behielt aber leider das interessante Skizzenbuch zuriick. Vom kraftvollen
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Zeichenstil des grofien Plastikers vermittelte das herrliche, ,romantische” Aquarell
aus Marseilles (Abb. 1) den besten Begriff. Lafage, der auch in deutschen Sammlungen
gut vertreten ist, kam mit Blattern ersten Ranges zu Wort, gern hitte man die ,an-
tiken Schlachtszenen” aus Montpellier bewundert, die als sein Bestes gelten. Zweifel
regten sich bei einer Christusstudie (299) von Jouvenet, einem ungelenken, zih-
fliissigen Stiick. Die Datierung der poussinschen Landschaftsstudie (273) auf 1642
scheint mir noch zu friih gegriffen.

Der Reichtum der Ausstellung laft sich bei 92 Leihgebern ermessen: Sie war,
kann man sagen, umfassend beschickt. Der gute, mit Registern und Biographien ver-
sehene Katalog ersetzt ein Handbuch, sofern er das Eindringen in speziellere For-
schungsprobleme erméglicht. Auf einige Ungenauigkeiten sei eigens verwiesen: im
Ikonographischen mangelt zuweilen Prazision. 231 (Jouvenet) kein ,Triumph der
Justitia“ sondern der ,Fides”, 223 (Patel) statt ,Dammerung” genauer ,Allegorie der
Verginglichkeit”, 296 (Puget) statt ,Kentaur” lieber ,Cheiron”. Einige Daten: Le-
Clerc ist 1587 oder 1588 geboren, Daret nicht 1615, sondern 1613, Michel Anguier
nicht 1613, sondern 1612, das Geburtsdatum von Corneille ist ungewift. Tournier ist
nicht 1657 gestorben, sondern erst nach 1660. Das Datum ,ante quem” fiir den Plafond
von Delafosse ist mit 1681 zu spét angesetzt. Tatsdchlich stand die Dekoration der
Appartements du Roi schon in den 70er Jahren fest. Zum Katalog: Die Nummern
193, 195 (besonders bedauerlich: Pline der ,Appartements du Roy“), 196, 198
fehlten in der Ausstellung. In der reichen Bibliographie (p. XV) fehlt der Hinweis
auf die Ausstellung der Bibliotheque Nationale von 1927 (die {ibrigens als einzige
zuvor den Titel ,Le siécle des Louis XIV“ getragen hat), auf der. schon das ,Grofe
Carrousel” (200) und ein Plan des ,Labyrinthes” zu sehen waren. - Es heifit zwar
immer, Louis LeNain werde ,in mehreren Quellen Le Romain genannt” (S. 147 des
Kataloges), doch werden diese Quellen nie zitiert. Thullier hat nur eine einzige
ausfindig gemacht, die zudem nahelegt, die Bezeichnung nicht als Hinweis auf eine
Romreise, sondern einfach als Zunamen des Malers der ,Bambocciaden” (,alla Ro-
mana“) zu verstehen. Zu S. 152: Daf Vouet Direktor der rémischen Lucas-Academie
gewesen sei, wird allgemein behauptet, stimmt aber nicht (vgl. Du Colombier,
.Bulletin Société Poussin® I. 1947. p. 31). Georg Kauffmann.

REZENSIONEN

Le Vitrail Frangais, herausg. von der Direktion des Musée des Arts Décoratifs, Paris,
Editions des Deux Mondes 1958, 336 S., 236 Abb. im Text, 32 Farbtafeln. DM 99.50.

Das Werk ,Le Vitrail Francais” ist nicht nur im iibertragenen wie im wéortlichen
Sinne ein gewichtiges, sondern in vieler Hinsicht auch ein neuartiges und ungewhn-
liches Buch. Ungewdhnlich ist es, daf der Text nicht von einem einzigen Autor, son-
dern von einem team von 8 Autoren stammt - und das wiederum héangt mit der Un-
gewohnlichkeit zusammen, daf nicht nur Stilgeschichte, Technik und Erhaltung der
berilhmten Farbfenster der gotischen Kathedralen behandelt werden, sondern die
franzésische Glasmalerei schlechthin, also auch die der Renaissance, des Barock und
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