MARIE-NICOLE BOISCLAIR, Gaspard Dughet. Sa vie et son oeuvre (1615—1675).
Paris, Arthéna 1986. 436 Seiten, 672 Abbildungen auf Tafeln. FF 500,— (in
Frankreich).

Zu denerfreulichen Entwicklungen der neueren Kunstpublizistik gehdren zweifellos die
franzosischen Bestrebungen, die positiven Grundlagen der nationalen Kunstgeschichte
zu erarbeiten. Neben der im grofien Stil in Angriff genommenen Kunstdenkmélerinven-
tarisation ist vorziiglich die wachsende Reihe von Kiinstlermonographien zu nennen, die
zumeist von dem zu diesem Zweck auf gemeinniitziger Basis gegriindeten Verlag Arthé-
na ediert werden. Dafl dem hier anzuzeigenden Band Jacques Thuillier ein Vorwort mit-
gegeben hat, mag zugleich an die vielfiltige Forderung erinnern, die er solchen
Unternehmungen nicht nur als akademischer Lehrer angedeihen laBt; seine konsequen-
ten Forderungen an derartige Werke machen sich auch hier aufs vorteilhafteste geltend:
eine aus den Quellen erarbeitete Biographie, eine ausfiihrliche Darstellung der Entwick-
lung des Werkes, der umfassende, chronologisch aufgebaute kritische Katalog als Zen-
tralstiick, eine kommentierte Ausbreitung samtlicher Archivalien und frithen Schrift-
zeugnisse, sodann ausfiihrliche Kapitel iiber das bei Dughet besonders wichtige Nach-
leben: sein EinfluB auf spitere Kiinstler, die ,,fortuna critica” und iiber seine Sammler
und Preise, schlieflich Verzeichnisse der falschen Zuschreibungen, der Reproduktions-
stiche, beide mit weit iiber 200 Nummern und ein tendenziell uferloses Feld beackernd,
und ausfiihrliche Register.

414 wissenschaftlich bearbeitete Werke, von denen die Mehrheit so gut wie unpubli-
ziert waren, 436 Seiten Text, 672 Abbildungen: so stellt sich schon rein quantitativ die
Recherchierarbeit und der entsprechende Zuwachs an positivem und verfiigbarem Wis-
sen iiber einen der bedeutendsten und einfluBreichsten Landschaftsmaler als aufer-
ordentlich und hochst verdienstvoll dar. Boisclair konnte sich dabei auf zwei
Forschungslinien stiitzen, die seit 1962 die in einem Nebel von Unkenntnis, zweifelhaf-
ten Zuschreibungen und unklarer Entwicklung verschwimmenden Konturen des Kiinst-
lers zu kldren versuchte. In jenem Jahr konfrontierte die bolognesische Ausstellung
L’ideale classico del Seicento erstmals eine Gruppe von Meisterwerken Dughets mit ent-
sprechenden Gemalden seiner Zeitgenossen und verdeutlichte so ihren hohen Stellenwert
und die oft erstaunlich modern anmutenden malerischen Qualitdten. Seither bemiihten
sich Engldnder und Italiener um die stilkritische Analyse und chronologische Gliederung
des Werkes; Aufsétze von Sutton, Arcangeli, Waddingham, spatere von Chiarini, Roth-
lisberger und Salerno sind zu nennen. Die andere Linie untersuchte die Archivalien; Ann
Sutherland Harris, Johanna Heideman und S. J. Bandes fanden und interpretierten Quel-
len zu den Fresken in San Martino ai Monti und im Palazzo Colonna; die von Garms
veroffentlichten Pamphili-Inventare boten weitere Fixpunkte. Boisclair selbst publizierte
bereits frither Quellen zu den Wandbildern im Palazzo Borghese und zum Leben
Dughets; 1976 und wiederum 1980 im Katalog der Dughet-Ausstellung in Kenwood gab
sie Einblicke in ihre Forschungen, die schon 1978 im Manuskript abgeschlossen waren.
Die Verzogerung der Publikation ermoglichte, neuere Erkenntnisse, insbesondere zu
den Werken im Besitze der Colonna, einzuarbeiten und zugleich mittlerweile geduBerte
Kritik, so zur Datierung der Fresken in San Martino, zu berticksichtigen, was sich gele-
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gentlich in Briichen der Darstellung bemerkbar macht. Wie iiberaus wiinschenswert aber
eine solche Gesamtpublikation bleibt, erweist etwa eine neue Lektiire von Kitsons
Rezension der Ausstellung in Kenwood (Burlington Magazine CXXII 1980, p.
644—651); das nun vollstindig ausgebreitete Material bestdtigt in den meisten Fillen oh-
ne weiteres die Bestimmungen von Boisclair.

Der groBte Gewinn des Buches ist also ohne Zweifel, daB hier zum ersten Mal Ga-
spard Dughet und seine Kunst in ihrem vollen Umfang, von den friithesten bis zu den
spatesten Arbeiten, in den Staffeleibildern ebenso wie in den Fresken, gereinigt von fal-
schen Zuschreibungen und nach ihren Entwicklungsphasen geordnet, in Erscheinung
treten. Besonders wichtig ist dies fiir das lange verkannt gebliebene Frithwerk; erst 1950
stellte Blunt diese Gemalde unter dem Notnamen des ,,Silverbirch Master” zusammen,
der von Shearman und Sutton mit dem jungen Dughet identifiziert wurde. Die Schwie-
rigkeiten, die sich dieser Rekonstruktion entgegenstellten, lassen sich leicht daran er-
messen, daf nur ein einziges Gemilde als quellenméBig gesichert betrachtet werden
kann (cat. 27, fig. 41 [Abbildung mit fig. 40 vertauscht]); verdankt es dies Maratta, der
es im Inventar seiner Sammlung beschreibt, so hat er es bei der spéteren Beifiigung einer
Magdalena so weitgehend iiberarbeitet, daB auBer dem Baumschlag kaum mehr etwas
Vergleichbares bleibt — selbst die Komposition wirkt nun ganz untypisch. Dughets Aus-
gangspunkt waren die an Venezianischem orientierten Landschaften in den Kompositio-
nen Poussins der mittleren dreifliger Jahre; wie oft in Figurenbildern zerfallt der Raum
in einen Vordergrund mit grofen Bdumen und eine ferne Hiigellandschaft. Doch schon
bald macht sich das Bemiihen Dughets um den Mittelgrund, der spéter seine besondere
Starke sein sollte, geltend, wie seine acht diesem Problem gewidmeten Radierungen zu
erkennen geben. Da diese im Gegensatz zu seinen ausnahmslos unbezeichneten Bildern
signiert sind, werden sie zu zentralen Zeugen fiir den frithen Stil. Boisclair vermag eine
bruchlose Entwicklung bis zu den bereits meisterhaften Arbeiten in Kassel, Boston oder
Keele (fig. 94ss.) aufzuzeigen, die die Voraussetzungen sowohl fiir die Fresken in San
Martino als auch fiir die reifen Staffeleibilder bieten.

Von Anfang an macht sich neben einer starken Begabung fiir den Rhythmus ein ganz
eigener Klang geltend, ein Sinn fiir die herbe GroBartigkeit der Gebirgslandschaft, der
gut zu dem von Pascoli und Baldinucci iiberlieferten naturburschenhaften Wesen des lei-
denschaftlichen Jagers Dughet passt. Die Bemiihungen Boisclairs, die widerspriich-
lichen Angaben dieser beiden ersten Biographen tiber Gaspards Ausbildung bei seinem
alteren Schwager und seine Frithzeit zu kldren, bleiben bei der Unzuverldssigkeit der
Anhaltspunkte in Hypothesen stecken; m. E. sollten die einzigen sicheren Daten, die
Stati delle anime, die von 1631 bis 1636 Dughet in der Wohnung Poussins bezeugen,
starker gewichtet und entsprechend die frithen Reisen und Arbeiten um zwei bis drei Jah-
re nach hinten verschoben werden. So konnte die unversténdlich hektische Aktivitit und
Entwicklung des kaum Zwanzigjahrigen und die merkwiirdige Untétigkeit von 1640 bis
1646 — ganze zehn Bilder nach Boisclair — besser ins Gleichgewicht gebracht werden.
In diesem Jahrzehnt erarbeitet sich Dughet durch eine Steigerung und Kldrung der
Grundformen bereits gewisse Bildstrukturen, die zum Repertoire der Reifezeit gehoren;
daf} dabei bolognesische und nordische Vorbilder wichtiger sind als Gemélde Poussins,
scheint — soweit seine auBerordentliche Assimilationskraft ein Urteil erlaubt, richtig be-
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obachtet; die kiinstlerische Klarheit, die diese weitrdumigen Bilder durchwaltet, erinnert
dennoch an die Geistigkeit seines Mentors.

Ein zentraler und irritierender Aspekt der Kunst Dughets ist der enorme Unterschied
zwischen den Fresken und den Staffeleigemélden. Abgesehen von den technisch beding-
ten Differenzen in Kolorit und Faktur erstaunt die andersartige Typologie — ja die ganze
Auffassung der Landschaft als Bildthema erscheint verschoben. Naturgeméf gilt dies
vorziiglich fiir die in der Tradition Peruzzis gestalteten, sich rings illusionistisch ins
Weite 6ffnenden Raumausstattungen in Valmontone (1658) und im Palazzo Colonna
(1668); doch auch die anderen datierten Zyklen — San Martino 1648—51, Palazzo Pam-
phili, um 1650, Palazzo Borghese 1671/72 — vermodgen nur ganz allgemeine Hinweise
zur Datierung der Olbilder zu liefern. Leider fehlt gerade fiir die erste Serie, die Fresken
im Palazzo Muti-Bussi, jeder archivalische Anhaltspunkt, und wenn auch gewisse Unsi-
cherheiten, vor allem in der ErschlieBung des Mittelgrundes, eine frithe Datierung plau-
sibel erscheinen lassen, iiberrascht doch der plotzliche Reichtum an Landschaftstypen
im Vergleich zur geringen Variationsbreite der ,,Silberbirken”-Bilder. Anscheinend
dréngte sich gerade bei solchen dekorativ vereinheitlichten Zyklen eine moglichst grofe
Spannweite der Gestaltungsmoglichkeiten auf, was Dughet zu einer Auseinandersetzung
mit zahlreichen Traditionslinien veranlaBte. So tauchen hier erstmals Kompositions-
typen auf, die erst viel spéter fiir die Staffeleigemélde charakteristisch werden, etwa die
bildbeherrschende Stadt auf dem Berg. Nicht weniger scharf ist der Kontrast zwischen
den lichten, lockeren Hainen der Fresken im Palazzo Borghese (1671/72), die sich in
weite Wiesen und Ebenen verlieren, und den wohl spiten Olbildern mit ihrem dichten
Geholz und konstruierten Gebaudegruppen, die den Blick auf Vorder- und Mittelgrund
beschrdnken und dem Himmel nur mehr einen kleinen Anteil lassen. Eine Zwischenstel-
lung zwischen den beiden Gattungen nehmen die grofien Panneaux im Palazzo Doria-
Pamphili, zum Teil mit Figuren von Cortese (um 1652), und die gleichfalls monumenta-
len Temperabilder der Galleria Colonna (um 1672) ein; in diesen Hauptwerken verbin-
det sich die dichtere kiinstlerische Gestaltung der Olbilder mit der Freiheit und dem
Erfindungsreichtum der Fresken und fiithrte zu solch tiberraschenden Resultaten wie dem
,,Ponte Lucano”, der ,,Landschaft mit zwei Zypressen” oder den sich auf Vordergrund-
elemente — groBblitterige Pflanzen, Felsen, Wasserfille — beschrankenden Gemélden.

Von 1647 bis 1652 diirfte Dughet fast ausschlieflich mit solchen umfangreichen, mo-
numentalen Arbeiten, zundchst fiir San Martino ai Monti, sodann fiir die Familie des
Pamphili-Papstes Innozenz X. beschiftigt gewesen sein; nicht nur das Format, auch die
kiinstlerische Spannung steigerten sich dabei zu einer barocken GroBziigigkeit und
Dynamik, die besonders in den spitesten, zusammen mit Guglielmo Cortese gemalten
Bildern an den in der anstoBenden Galerie arbeitenden Pietro da Cortona denken lassen.
Die Riickkehr zum Staffeleibild bedeutet nun zugleich eine Riickkehr zu seinem alten
Meister Poussin. Doch dieser hat sich in den zwei Jahrzehnten seit Gaspards Lehrzeit
weit von der damaligen lyrisch unmittelbaren Natiirlichkeit entfernt und arbeitete an sei-
nen berithmten, in hochster kiinstlerischer Strenge durchdachten klassischen Landschaf-
ten. Dieser auBerordentlich gesteigerte Anspruch an die Logik und Dichte der
Bildgestaltung fiihrt zum markantesten Stilbruch in Dughets Werk, der durch eine tippi-
gere Vegetation und eine pastosere und kohdrentere Malweise noch akzentuiert wird.
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Mutatis mutandis verhalten sich die spéteren zu den frilheren Gemailden wie etwa die
Werke Jacob Ruisdaels zu denjenigen van Goyens.

Diese reifen Staffeleibilder sind nun die typischen und stets im BewuBtsein gebliebe-
nen ,,Gaspard Poussin” in ihrem erstaunlich selbstverstandlichen Gleichgewicht von ele-
mentarer Natlirlichkeit und gesetzméBiger Bildform, wie sie in grofier Zahl und reich
variiert bis zu Dughets Tod 1675 entstanden. Boisclairs Erdrterung ihrer chronologi-
schen Ordnung mutet bei der Lektiire liberzeugend an; da sichere Daten fehlen und
Dughet seine Kompositionstypen immer wieder aufgriff, in Teile aufloste oder mit an-
dern verschmolz, scheint uns eine eigentliche Entwicklung im Sinne eines zielstrebigen
,,Kunstwollens” kaum greifbar und allenfalls in so unwagbaren Grofien wie zunehmende
Lockerheit der Pinselfithrung, Selbstverstiandlichkeit der Bildrhythmik, Farbigkeit, Inti-
mitdt des Verhdltnis von Mensch und Natur und dergleichen zu suchen. Die methodisch
an sich richtige Forderung nach einem chronologisch geordneten Katalog erzwingt eine
eindeutige Reihenfolge, die m. E. im vorliegenden Fall mit unseren Erkenntnismoglich-
keiten nicht zu erarbeiten ist. Die Verfasserin, dieser Bedenken sich bewuft, hat im jah-
relangen Umgang mit der Materie, in Kenntnis der meisten Originale und dank einer
umfassenden photographischen Dokumentation hierflir ebenso wie fiir die Zuschrei-
bungsfragen ohne Zweifel einen ,,sechsten Sinn” entwickelt; der Rezensent aber gesteht
freimiitig, daBf ihm zwar die allgemeinen Ziige richtig, in manchem Einzelfall aber die
Spannweite moglicher Datierungen wesentlich grofier erscheinen. Was hingegen die Ab-
grenzung des CEuvres betrifft, fand er sich hochst selten zu einem Zdgern veranlaBt, was
bei der Menge der Imitationen und Derivate fiir die starke Kiinstlerpersonlichkeit
Dughets spricht. Dabei 148t sich allerdings nicht verschweigen, daB viele der tiberwie-
gend recht kleinen Abbildungen kaum ein Urteil erlauben — angesichts der duBeren
Schwierigkeiten in der Beschaffung der Vorlagen, der Reproduktion der hdufig recht
dunklen Gemalde und der Publikation einer solch umfassenden Dokumentation, die auch
zahlreiche Zeichnungen und Reproduktionsstiche, ferner eine Auswahl von Vorbildern
und Nachfolgewerken umfaBt, sind wir fiir das Erreichte sehr dankbar.

Obwohl Gaspard Dughet in deutschen Sammlungen erstaunlich spérlich vertreten ist
— es wire wiinschenswert und heute noch moglich, dies zu korrigieren —, gehdrt er
zu den grofen Anregern der deutschen Malerei von Reinhart bis Bocklin; in der Zusam-
menstellung der Zeugnisse zur Rezeptionsgeschichte fallen denn auch die deutschen
Stimmen von Waagen und Burckhardt bis zu Gerstenberg und Weisbach durch ihre ge-
haltvollen Beobachtungen und Deutungen auf. Die allgemeineren Aussagen Boisclairs
zu Dughets Kunst verlieren sich, zerstreut durch den ganzen Text, etwas, wéihrend das
Kapitel ,,L’art” weitgehend dem Verhaltnis zu anderen Landschaftsmalern seiner Zeit
gewidmet ist. Hier wéren interessante Ansatze zu vertiefen — vielleicht von der Verfas-
serin selbst, wenn sie Distanz zu ihrer immensen ,,Kérrnerarbeit” gewonnen hat. Dabei
diirfte wohl ein exakteres Studium der Zeichnungen, die nur beildufig beriihrt werden,
erhellend sein, etwa fiir die ndhere Beurteilung der spezifischen ,,Natiirlichkeit” oder
der ,,generativen Bildsyntax”. Doch dieses ware ein weiterfiihrendes Thema, das auf
dem vorliegenden, grundlegenden Buch aufbauen wiirde; Boisclairs Monographie wird
unumgénglich nicht nur fiir die Beschéftigung mit der Kunst Dughets, sondern fiir jede
vertiefte Auseinandersetzung mit der européischen Tradition der Landschaftsmalerei

bleiben. Christian Klemm

590



