DIE POUSSIN-AUSSTELLUNG IN ROM UND DUSSELDORF
Rom, Villa Medici, 15.11.1977—8. 1. 1978; Diisseldorf, Stadtische Kunsthalle,
27.1.—12. 3. 1978

(Mit 4 Abbildungen)

Die Réunion des Musées Nationaux in Paris und die Direktion der Aca-
démie de France in Rom haben seit einigen Jahren eine Reihe bemerkens-
werter Ausstellungen in dem heutigen Sitz der Akademie, der Villa Medici,
veranstaltet, die das Wirken franzosischer Kunstler in Rom und die Wech-
selbeziehungen zwischen der rémischen Kunstszene und den franzosischen
Kiunstlern in Rom veranschaulichten: wir nennen ,I Caravaggeschi Francesi®
(1978/74), ,Corot* (1975/76), ,Piranése et les Frangais“ (1976), ,Natoire* (1977).
Nun folgte eine Poussin-Ausstellung, zu Ehren und auf Wunsch des schei-
denden Direktors der Akademie, des Malers Balthus, der sich der Kunst
des grofen franzosischen Klassizisten immer besonders verbunden fiihlte
und in seiner Jugend Poussin im Louvre kopierte. Nach der denkwirdigen
grofien Poussin-Ausstellung in Paris 1960, die noch der greise Walter Fried-
laender, mit Otto Grautoff einer der beiden deutschen Pioniere der Poussin-
Forschung, besuchen konnte — sein 1966 erschienenes Buch ist die Frucht
dieser erneuten Begegnung —, waren zwar 1962 in Bologna, in der schonen,
erhellenden, von Denis Mahon betreuten Ausstellung ,L’Ideale Classico del
Seicento“ eine Reihe von Werken Poussins im Kontext der bolognesisch-
rémischen Landschaftsmalerei (Annibale Carracci, Albani, Domenichino,
Bril, Tassi, Claude, Dughet) gezeigt worden, doch eine eigentlich monogra-
phische Ausstellung war seitdem nicht mehr veranstaltet worden. Die
Forschungslage hat sich in den vergangenen 17 Jahren erheblich veréandert.
Waren im Gefolge der Pariser Ausstellung die wichtigen Aufsétze von Denis
Mahon erschienen, dessen Chronologie von derjenigen Blunts (im Pariser
Katalog) z. T. abwich, so erschien 1966 Blunts grofie Monographie mit kriti-
schem Katalog, der die veraltete Monographie von Grautoff (1914) ersetzte,
und 1974 der kritische Katalog von Jacques Thuillier, der in Fragen von
Chronologie, Zuschreibungen und Eigenhéndigkeit stark von Blunt, aber
auch von Mahon abwich. Wenn auch schon die néchste Monographie mit
Katalog von Doris Wild ins Haus steht, deren radikale ,Reinigung® von
Poussins Oeuvre zugunsten von Charles Mellin (in ihrem Mellin-Aufsatz
von 1966/67) gerade im Licht neuerer Mellin-Funde (vgl. den Beitrag des
Rezensenten im Burl. Mag. Dez. 1976) von vornherein gewisse Vorbehalte
gegeniiber dem angeklndigten Werk bei den Spezialisten wachruft, so bot
nun die gegenwartige Ausstellung doch eine giinstige Gelegenheit, eine ge-
wisse Bilanz zu ziehen und — darin liegt der wichtigste Vorzug des Unter-
nehmens — eine zwar begrenzte, aber alle Schaffensphasen ausreichend
dokumentierende Zahl von Werken Poussins erstmals in Rom, an der Statte
seines Lebens und Wirkens, zu zeigen. Dies wiegt um so schwerer, als Rom
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heute von Werken Poussins fast ganz entblofit ist, was allerdings damit
zusammenhéngt, dafl Poussin einen grofien Teil seiner Produktion an fran-
zosische Auftraggeber und Sammler lieferte. In Rom befinden sich nur
noch Poussins einziges 6ffentliches Werk, das Altarbild der ,Erasmusmar-
ter” aus St. Peter (Vatikanische Pinakothek); ferner eines der frithen Schlach-
tenbilder (Vatikan), die beiden Temperamalereien aus Chigi-Besitz (Slg.
Incisa: jetzt in Rom ausgestellt) und eine kaum bekannte, vorher nie aus-
gestellte, ganz spate ,Landschaft mit Hagar und dem Engel* aus dem Pa-
lazzo Altieri; sie war jetzt in der Ausstellung zu besichtigen. Fiur die Aus-
stellung nach Rom zurtickgekehrt war nach tiber 100 Jahren die Berliner
,Landschaft mit dem Evangelisten Matthdus und dem Engel®, 1643—44 fiir
den Kardinal Francesco Barberini gemalt, 1812 an die Familie Colonna di
Sciarra vererbt und aus dem Palazzo Barberini in den Palazzo Sciarra
transferiert, aus dem sie 1873 fiir die Berliner Galerie erworben wurde. Ein
anderes, berithmteres Barberini-Bild Poussins, das erste bedeutende Werk,
das der Kardinal Francesco Barberini im Oktober 1626 bei Poussin in Auf-
trag gab und im Januar 1628 seiner Sammlung einverleibt und bezahlt
hatte, der ,Tod des Germanicus®, verliefy Italien erst 1958, war aber vorher
durch Erbgang in den Besitz der Firsten Corsini in Florenz gelangt. Es
war auf der grofien Poussin-Ausstellung 1960 nicht vertreten, dagegen 1973
Gegenstand einer kleinen monographisch-dokumentarischen Ausstellung im
Louvre, als das Museum in Minneapolis, dem das Bild heute gehort, wegen
eines Neubaus geschlossen war. Diesmal ist das Bild im Katalog enthalten,
es kam aber — wegen der hohen Versicherungskosten — nicht nach Rom,
sondern nur nach Diisseldorf, womit wir beim zweiten Teil des Unterneh-
mens angelangt sind.

Der Vermittlung des neuen Direktors der Académie de France, Jean
Leymarie, ist es zu verdanken, dafi die Diisseldorfer Kunsthalle als Mittré-
ger der Ausstellung und zweiter Ausstellungsort gewonnen wurde: eine
Entscheidung, die es dem westdeutschen Publikum ermoglichte, diese bedeu-
tende Ausstellung zu sehen und sich der Begegnung mit der Kunst des
grofien Franzosen auszusetzen, eine Entscheidung, die aber auch ihre offen-
sichtlich problematischen Seiten hatte, insofern, als der Ausstellungsort von
seiner ausschliefilich moderner Kunst gewidmeten Ausstellungspraxis und
an ihr orientierten Ausstellungsarchitektur und Innenausstattung her nicht
den geeigneten Rahmen fiir die Bilder Poussins bildete. Kamen die Bilder
in Rom auf den in sandbraunem Ton geschlimmten Wénden der meist
indirekt ausgeleuchteten Rdume (Anstrahlung der Decken) schon zur Wir-
kung, so erlaubte der sehr dichte Ausstellungsterminplan in Disseldorf
nicht, das Weiff der Winde, fiir die Exponate moderner Kunst bestimmt,
fur die Bilder Poussins entsprechend zu ddmpfen oder zu tonen, wie der
Direktor der Kunsthalle bei seiner Eréffnungsansprache auch einschrankend
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zugab. In dem riesigen Hauptraum im Erdgeschofy verloren sich die Bilder,
von einem ausgewogenen Verhéaltnis zwischen Raumgroflie und Bildgrofie
konnte nicht die Rede sein. Zudem hingen die Bilder zu tief und waren
einem sehr harten, hellen Kunstlicht ausgesetzt, das allerdings dem Spe-
zialisten erlaubte, alle durchgewachsenen Pentimente und Retuschen sehr
gut zu erkennen. Diese empfindlichen Nachteile in Diuisseldorf mogen ein-
zelne Leihgeber wie das Kunsthistorische Museum in Wien bewogen haben,
Leihgaben nur nach Rom zu geben. Andererseits konnte Diisseldorf den
Vorzug fir sich buchen, vier Bilder aus Rufiland, eines aus Moskau und
drei aus Leningrad, zeigen zu kénnen, von denen zwei Bilder seinerzeit
nicht auf der Pariser Ausstellung 1960 gewesen waren. Gar nicht hoch genug
zu veranschlagen aber ist, day mit der Diisseldorfer Kunsthalle eine Insti-
tution der Bundesrepublik in eine der von Paris aus organisierten inter-
nationalen Ausstellungen einbezogen war, wie dies bisher leider allzu selten
der Fall war, jedenfalls auf dem Gebiet der Kunst vor 1900. Die Hamburger
Ossian-Ausstellung und die Ausstellung franzosischer Zeichnungen aus Chi-
cago in Frankfurt sind rithmliche Ausnahmen, wahrend die Zusammen-
arbeit der Réunion des Musées Nationaux hinsichtlich gemeinschaftlicher
Ausstellungsprojekte sowohl mit England (Millet, Courbet) als besonders
mit den Vereinigten Staaten glanzend funktioniert und beachtliche Ergeb-
nisse bringt, wie etwa die denkwilirdige Ausstellung ,de David & Delacroix*
(1974), die Greuze-Ausstellung (1977) und die von Frankreich wissenschaft-
lich betreute und mit Leihgaben bestiickte, allerdings nur in Amerika ge-
zeigte Ausstellung ,The Age of Louis XV* (1975/76). Deren Spiritus rector,
Organisator und — im Falle der letztgenannten Ausstellung — alleinige
Autor des Katalogs war Pierre Rosenberg, der auch bei der Poussin-Aus-
stellung fir die Konzeption, die Auswahl der Leihgaben und den Katalog
verantwortlich war. Da die Zahl der Exponate (46) beschrankt war, ging es
ihm darum, eine wohlausgewogene Mischung aus bekannten Meisterwerken
(vor allem aus dem Louvre: 10), aus in jungster Zeit neuentdeckten Werken
und umstrittenen, selten gesehenen, neu zur Diskussion gestellten Bildern
sowie Ensembles von Bildern zusammenzubringen, die man bisher nicht in
ihrem Zusammenhang hatte sehen koénnen: so z. B. die drei (von vier) klei-
nen spaten Téafelchen mit Christusszenen, die von Blunt 1960 und noch 1974
abgelehnt, nun aber auf der Ausstellung anerkannt worden sind (wie schon
vorher von Doris Wild 1962 und Thuillier 1974), wobei zu dem Meinungs-
umschwung auch beigetragen hat, daf3 die Bilder, eines im Prado (schon
vor 1974) und zwei in Miinchen (eines davon zuletzt im Schleifheimer Kata-
log von 1905 als Kopie gefiihrt), kiirzlich fur die Ausstellung gereinigt und
restauriert wurden. Dieser konstruktive Beitrag der Bayerischen Staats-
gemildesammlungen ist um so mehr zu rithmen, als der Organisator Pierre
Rosenberg, der fiir diese erste Poussin-Ausstellung in Deutschland sich auch
besonders auf Poussin-Bilder in deutschen Sammlungen stlitzen wollte, Ab-
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Abb.1 Blick auf Walhalla mit Donau (Foto: Erhard Daniel, Regensburg)
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Abb. 2a Nicolas Poussin: Das Gewitter. Rouen, Musée des Beaux-Arts
(Foto: Arte Fotografica, Rom)

Abb. 2b Nicolas Poussin:

Madonna mit Kind. Brigh-

ton, The Royal Pavilion, Art
Gallery and Museums
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Abb, 3a Nicolas Poussin: Die Ruhe (Le Temps Calme). England, Pri-
vatsammlung (Foto: Sydney W. Newbery)

Abb. 3b Nicolas Poussin:

Pieta. Cherbourg, Musée

Thomas-Henry (Foto: Gi-
raudon)
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sagen von Karlsruhe, Kassel und Hannover erhielt, da ,ihr Zustand den
Transport nicht erlaubt. Man fragt sich dabei, wieso das Hannoveraner Bild
noch 1960 zur Pariser Ausstellung reisen konnte, wahrend nach nur 17 Jah-
ren dies nicht mehr verantwortet werden kann, obwohl von klimatischen
Veranderungen infolge Umbau o0.4. in dem Museum dem Rezensenten
nichts bekannt ist. Ahnliches gilt fliir das vielgereiste Karlsruher Bild, das
auf die Pariser Ausstellung 1960 von einem amerikanischen Besitzer ge-
liechen wurde, bevor es uber den Schweizer Handel 1962 in die Kunsthalle
gelangte. Doch noch einmal kurz zuriick zu der Christusfolge: wer die
Katalogtexte des romischen und des Dusseldorfer Katalogs miteinander ver-
gleicht, wird feststellen, daf3 der rémische Katalog noch der rein stilkriti-
schen Spéatdatierung Thuilliers (1657—60) folgt, wahrend im Disseldorfer
Katalog mitgeteilt wird, dal das Madrider ,Noli me tangere* (wie auch die
verschollene ,Beweinung®) in einem neuaufgefundenen und von Thuillier zu
publizierenden Nachlafiinventar des Sammlers Pointel aufgefiihrt ist (mit
der Angabe ,auf Holz gemalt‘) und dafl das Madrider Bild mit demjenigen
zu identifizieren ist, das aufgrund der Angaben bei Félibien auf 1653 zu
datieren ist. Die Mitteilungen Thuilliers zu dem Inventar und die positive
Bewertung der Gruppe durch Blunt wurden in Diskussionen vor den Bil-
dern kurz vor und nach der Eroffnung der Ausstellung in Rom gemacht
und konnten in den Disseldorfer Katalog eingearbeitet werden. Eine wei-
tere Differenz zwischen der romischen und der Diisseldorfer Ausstellung
betrifft die Abfolge der Hangung: wéahrend in Disseldorf alle Bilder in
streng chronologischer Folge gehangt waren, hatte man in Rom, z. T. wohl
auch durch die kleineren Rdéume in der Villa Medici bedingt, in einem Raum
die Landschaften (liberwiegend aus den mittleren und spaten vierziger und
frihen funfziger Jahren sowie die spate Hagar-Landschaft) zusammenge-
faft, mit Ausnahme der groflen Diogenes-Landschaft, die man wegen der
Grofle an die Ruckwand des néchsten Raumes so gehiangt hatte, dafi das
Bild im Durchblick durch den Durchgang vom Landschaftsraum aus zu
sehen und optisch in ihn miteinbezogen war. Der Eindruck dieser kon-
zentrierten Darbietung von sieben Landschaften, davon sechs aus Poussins
klassischster Zeit der vierziger und frithen fiinfziger Jahre, das ,Gefiihl von
Klarheit, ruhiger Grofie, das sie vermittelte, war einzigartig. Das bekannte
Paar der Evangelisten-Landschaften aus Berlin (1643—44) und Chicago
(1644—45), wohl Teil einer fir Kardinal Francesco Barberini bestimmten
Evangelistenserie, die wegen der Entmachtung des Kardinals nach dem Tod
von Urban VIII (1644) nicht vollendet wurde, war hier — nach der Pariser
Ausstellung von 1960 — erneut wiedervereint: das Chicagoer Bild vielleicht
etwas scharf gereinigt, das Berliner Bild seinerzeit (1960) etwas zu schwach
und ungleichmafiig gereinigt, so dafl ein leichter Gelbschleier, gerade im
Kontrast zu dem tiefen Blau des Himmels im Chicagoer Bild, etwas storte.
Gleichwohl ist in keinem anderen Bild — bis hin zu Corot — trotz aller
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komponierten Tektonik und iiberzeitlichen Entriicktheit der Charakter und
die Stimmung des Tibertals nérdlich von Rom so eindringlich eingefangen.

Diesem bekannten Bildpaar war ein anderes Paar gegeniibergestellt, das
hier zum ersten Mal ausgestellt war und die bedeutendste Wiederentdek-
kung von Werken Poussins seit Jahrzehnten ist: das ,Gewitter* (L'Orage;
Abb. 2a) und die ,Ruhe“ (Le Temps Calme; Abb. 3a), 1651 fiir Pointel gemalt
und von Félibien beschrieben. Die Bilder waren offenbar bis zum frihen
19. Jahrhundert zusammen, als sie in London in einer Auktion des Marquis
of Landsdowne 1806 als Werke von Gaspar Poussin auftauchten. Dann
trennten sich ihre Wege. Das ,Gewitter” tauchte nach einer Auktion von 1819
erst wieder in den 1950er Jahren im Londoner und spéter im roémischen
Handel auf, war dort den Experten zuginglich und wurde zun&achst als
Dughet publiziert von Busiri Vici (1974) und Salerno (1975) und als gemein-
sames Werk von Nicolas und Gaspar Poussin von Blunt (1975), bevor es
Jacques Thuillier als das von Félibien beschriebene Bild fiir Pointel identi-
fizierte und die Direktion der franzosischen Museen es fiir das Museum in
Rouen ankaufte. Das Gegenstiick ,Le Temps Calme“ ist offenbar das Bild,
das in der Londoner Auktion der Slg. Lord Radstocke als ,Ansicht des
Bolsena-Sees“ von Nicolas Poussin beschrieben wurde. Um 1830 erwarb es
James Morrison (Basildon Park), wo es Waagen (1854, 1857) beschrieb; 1914/
15 war es in London als Dughet ausgestellt, doch in einer Zeitungsrezension
sprach Claude Phillips es als Werk Nicolas Poussins an. Es blieb dann ver-
gessen und unberiicksichtigt von der Poussin-Literatur, bis es in einem
Sotheby-Katalog 1974 als Gaspar Dughet abgebildet wurde. Vor der Auktion
zurickgezogen und gereinigt, wurde es 1977 von Clovis Whitfield in einem
vorziiglichen Aufsatz (Burl. Mag. Jan. 1977) als das verschollene ,Temps
Calme“ publiziert. Ungekléart ist noch, warum nur der ,Sturm®“ vor 1680
von Louis Chatillon (mit vier anderen Landschaften) gestochen ist und
warum der Erhaltungszustand der beiden Bilder so unterschiedlich ist: das
,Gewitter schlecht erhalten, berieben und (als Dughet) retuschiert, vor
allem aber durch sicher mehrfache Doublierungen zu stark geprefit und in
der Oberflachenstruktur beeintrachtigt, ,Le Temps Calme“ dagegen nach
der Reinigung von wunderbarer Frische auch in der Oberflachenstruktur.
Daf} Poussin dieses stark gegensétzliche Landschaftspaar: sturmgepeitschtes,
von Blitzen durchzucktes Gewitterdunkel einer méchtigen Staubwolke einer-
seits und helle, lichte, bewegungslose Klarheit und Stille andererseits —
nur wenige Jahre nach seinem berithmten Brief Uber die Modes (1647)
gemalt hat, nimmt nicht wunder. In der Konzentrierung auf die Landschaft,
in der Naturauffassung und in der Bildung von Pendants flgt sich dieses
Paar in den Zusammenhang anderer, dhnlicher Landschaften und Land-
schaftspaare ein, die Poussin gerade in diesen Jahren schuf, z. T. auch fur
Pointel wie die Londoner ,Landschaft mit dem Mann, der von einer Schlan-
ge getotet wird“ und als Pendant die Belgrader ,Landschaft mit dem HI.
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Franziskus® (,Le Solitude“), ,Polyphem"“ und ,Hercules und Cacus‘. Das ,Ge-
witter* ist mit Recht mit der Frankfurter ,Landschaft mit Pyramus und
Thysbe“ verglichen worden und man hat zutreffend bemerkt, dal Poussins
Beschreibung dieses Bildes in seinem Brief an Stella auch auf das ,Gewitter”
pafit. Die ,Ruhe” dagegen, obwohl mit anderen Landschaftsbildern stilistisch
vergleichbar wie der ,Landschaft mit Diogenes* (Félibien: 1648), deren Spét-
datierung durch Mahon (1658—59) der Katalog erfolgreich zu widerlegen
suchte, ist in vielen Zlugen singulér: in der Lichtheit, der Konzentration auf
die Mitte hin, wo das ans Vatikanische Belvedere erinnernde Gebédude sich
tiber dem von einer Reihe ziehender Kiihe gesaumten tiefblauen See er-
hebt, und besonders in dem kithnen, ungewohnlichen Motiv der hochragen-
den, die verschiedenen Bildgriinde rechts lberspannenden und rahmend
zusammenfassenden, zweistdmmigen Pappel, auf deren Stammen das Licht
reflektiert und deren Laubwerk, Blatt fur Blatt gemalt, sich ganz transpa-
rent vor dem Himmel abhebt: eine Transparenz und Lichtheit, die auf das
18. Jahrhundert vorausweist, auf Vernet und Hackert. Tatsichlich ist das
Bild im 18.Jahrhundert von Jan Frans van Bloemen kopiert und variiert
worden (vgl. Whitfield 1977).

Nach diesem Vorgriff auf die Landschaftsgruppe aus Poussins mittlerer
Schaffenszeit, die einen Hohepunkt der romischen Ausstellung bildete, keh-
ren wir an den Anfang zurtick und Uberblicken die ausgestellten Werke in
ihrer chronologischen Abfolge. Den Anfang Poussins in Rom markiert eine
der beiden Schlachtenszenen (Josuas Sieg liber die Amoriter) aus Leningrad,
wahrscheinlich zwischen Marz 1625 und Oktober 1626 wahrend der Abwe-
senheit seines kinftigen Méazens, des Kardinals Francesco Barberini, ge-
malt, kompositorisch an Polidoro und Giulio Romano orientiert und inso-
fern auf den Klassizismus der dreiffiger Jahre vorausweisend, dagegen in
der dunklen, erdigen Farbigkeit und der robusten Modellierung (darin cher
an Lanfranco erinnernd) noch ganz verschieden von dem kaum mehr als
ein Jahr spéater entstandenen ,Tod des Germanicus“: dem Hauptwerk der
Jahre vor 1630, des ersten Abschnitts der neovenezianischen Phase Poussins
(und der gleichzeitigen Malerei in Rom, etwa Cortonas, Sacchis, Romanellis,
Lanfrancos, Mellins), von der die Moskauer Schlachtenszene noch gar nicht
bertihrt ist. Es scheint, daf3 Thuillier und Rosenberg Recht haben, wenn
sie die Gruppe der ,neovenezianisch“ gestimmten Bilder von sehr malerisch
weicher Pinselschrift und Modellierung, relativ dunklen, warmen Farben
(goldgelb, dunkelrot, dunkelblau) und weichem tiefem, manchmal drama-
tischem Helldunkel um den ,Tod des Germanicus‘ gruppieren und relativ
frith innerhalb des 2. Jahrfiinfts des dritten Jahrzehnts datieren, d. h. meh-
rere Jahre frither als Blunt diese Bilder datierte. Diese Stilphase war, ab-
gesehen von dem genannten Hauptwerk, mit mehreren Bildern sehr gut
auf der Ausstellung dokumentiert, etwa mit dem bekannten und mehrfach
ausgestellten, tragisch gestimmten ,Venus und Adonis-Bild“ aus Caen (Thuil-
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lier: vor 1627; Blunt 1966: 1630; Mahon 1962: 1629—31) und dem sehr &hnlich
romantisch-elegisch gestimmten ,Midas“Bild aus Ajaccio. Zu den Entdek-
kungen der Ausstellung und frithen Stiicken dieser Gruppe gehort ferner
das wenig gezeigte grofle ,Bacchus und Ariadne“Bild aus dem Prado, bisher
von Blunt und Thuillier abgelehnt, nun aber auf der Ausstellung akzeptiert:
ein sehr reich orchestriertes, komplexes Bild, in der Weichheit der Formen
und Vertraumtheit des Ausdrucks nicht undhnlich dem Miinchner Bild
~Apollo und Daphne“. Ganz adhnlich gestimmt auch die von Thuillier und
Rosenberg um 1626 (Blunt: 1629; Mahon: 1630) datierte ,Jugend des Bacchus®,
von der in Rom nur die Pariser Fassung, in Diisseldorf sowohl die Pariser
wie die Londoner Fassung zu sehen war, was zu der hier sehr schwierigen
Variantenkritik einlud. Die Pariser Fassung, bereits von Mahon und Blunt
angezweifelt und abgelehnt, aber von Friedlaender, Badt und Thuillier ver-
teidigt, ist in den tibereinstimmenden Teilen dem Londoner Original so ein-
deutig und stark unterlegen, daf3 man zogert, diese Fassung Poussin selbst
zuzumuten. Andererseits sind die Abweichungen erheblich. Die Gruppe der
ruhenden Bacchantin mit dem sich anschmiegenden Putto ist so fein emp-
funden und gemalt, dad man sie keinem anonymen Maler aus dem UmKkreis
Poussins (auch nicht Mellin) zutrauen mochte. Befremdlich wirken dagegen
die sehr grob ,gezeichnete“ Staffagegruppe rechts hinten und die ebenso
derb hingesetzten Lichter auf dem Baum neben dieser Gruppe, — Effekte
grober Pinselfiihrung in den Lichtern, die auch in dem ,Venus und Adonis*-
Bild in Montpellier wiederbegegnen, das, bisher verworfen, als Original von
Rosenberg neu zur Diskussion gestellt wurde. Grobe Distortionen in der
Modellierung der Figuren, zusétzlich zu der eigentiimlichen Grobheit in der
Akzentuierung der Lichter, ndhren die Zweifel des Rezensenten, ob wir es
hier wirkl:ch mit einem Original und nicht mit dem Werk eines Nachahmers
zu tun haben. Auch die von Rosenberg versuchte Wiederaufwertung der
,Landschaft mit Nymphen und Satyrn“ aus Liverpool fand bei den Diskus-
sionen vor dem Bild nicht einhellige Zustimmung (vor allem nicht die
Thuilliers).

Ein grofier Gewinn war es, innerhalb dieser Gruppe die beiden kleinen
Hochovale der ,Pieta“ (Abb. 3b) und der zugehorigen, erst 1974 von Christo-
pher Wright wiederentdeckten ,Madonna mit Kind“ (Abb.2b) zusammen-
zusehen, zu denen Daniel Seghers, von Ende 1625 bis Sepntember 1627 in
Rom, die rahmenden (leider beschnittenen) Blumengirlanden malte, wie er
dies auch fiir andere romische Maler der Zeit, etwa Domenichino, tat: im
Falle Poussins der einzige Fall einer derartigen Zusammenarbeit mit einem
anderen Maler. In der ganz freien, pastos weichen Pinselschrift, der neo-
venezianischen Farbigkeit und der Expressivitat stehen die kleinen Ovale
dem ,Tod des Germanicus“ ganz nahe.

Nicht ganz unumstritten (von Blunt 1966 abgelehnt) ist innerhalb der
frithen Gruppe auch das Miunchner ,Midas vor Bacchus“Bild, eine ganz
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dicht gedréangte Komposition, sehr differenziert und liberlegen in der for-
malen Artikulation, ungewohnlich hell, sandig-gelb in der Farbigkeit. Die
in der Diskussion gedufierte und auch im Disseldorfer Katalog notierte
Ansicht, die jetzige Oberflache sei weitgehend im 18. Jahrhundert tibermalt
und darunter verberge sich vielleicht ein Temperabild, ist inzwischen durch
den technischen Befund widerlegt worden, der feststellt, daB das Werk ein
sehr gut erhaltenes Olbild ist (vgl. J. G. Prinz von Hohenzollern in Pantheon
XXXVI, 2 1978, S.158). — Hat das bekannte ,Bacchanal mit der Gitarren-
spielerin® (Louvre) noch dieselbe, auf dunklen Rots und Blaus aufbauende
Farbigkeit der Zeit des ,Germanicus®, so hellt sich von 1630 an die Farbig-
keit auf, die Bildbithne wird ubersichtlicher, die Figuren werden eleganter,
gestraffter, ,klassizistischer“, ndhern sich dem auch von Cortona und Du-
quesnoy (HI. Susanne) verfolgten antikischen Figurenideal, wie es die Ludo-
visi-Bacchanales des fruhen Tizian vorprégten: das Detroiter ,Diana und
Endymion“Bild, von Rosenberg wohl zu Recht um 1630 datiert, und das
herrliche, leider ungereinigte, auf grobe roémische Leinwand gemalte Le-
ningrader ,Tancred und Erminia“Bild belegen diesen Moment der Entwick-
lung, dem Rosenberg auch den berithmten ,Narzif* des Louvre (kurz vor
1630) zuordnet.

Nach der reich dokumentierten Frithzeit 1625-—30/31 sind die dreifiiger
Jahre mit nur wenigen Werken belegt: die Frage der Authentizitat (nicht
der Eigenhandigkeit) eines Bildes stellt sich in geringerem Mafe, die Uber-
gange zum Umkreis der Nachahmer sind weniger flieflend, die Schwan-
kungsbreite der Datierungen nimmt ab. Poussin befindet sich zwar noch im
Einklang mit den klassizistischen Tendenzen Cortonas und seiner Nachfol-
ger Romanelli und Giacinto Gimignani und ist im Kontakt mit Landsleuten
wie Jacques Stella und Lemaire, doch der Weg einer sich isolierenden, vom.
romischen Ambiente sich ablésenden, ganz auf sich selbst gestellten Ent-
wicklung ist vorgezeichnet, — eine Entwicklung, die in den dreifliger Jahren
zu einer immer klareren réaumlichen Szenerie, zu kihlerer Modellierung,
klassizistischerem Figurenstil und zu reich orchestrierten, streng kalkulier-
ten, vielfigurigen Kompositionen fithrt, in denen jede Figur ihre ganz be-
stimmte Funktion im Ablauf des Bildgeschehens und im Gesamtzusammen-
hang hat und mit ihren Bewegungen, Gesten und Gesichtsausdriicken Tréa-
ger ganz bestimmter Empfindungen, Absichten und Handlungen ist. In der
Ausstellung findet diese Entwicklung ihren virtuosen Kulminationspunkt
in dem groflen Wiener Bild der ,Zerstorung Jerusalems durch Titus® von
1638 (nur in Rom gezeigt) und ihren kiinstlerischen Gipfelpunkt in dem be-
wundernswerten Meisterwerk der ,Errettung des jungen Pyrrhus® (1637—38).
Innerhalb dieser Gruppe war ein Bild ausgestellt, an dessen Problematik
— Original oder Kopie— sich die Diskussion besonders entziindete: der
,Triumph des Bacchus“ aus Kansas City, zu den Bacchanales Richelieu zah-
lend, von Rosenberg leidenschaftlich als Original verteidigt, von Thuillier
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1974 als Kopie angesehen, wahrend Blunt dem Vernehmen nach sich in
Diisseldorf zur Akzeptierung des Bildes entschlossen hat. Fiir den Rezen-
senten bleibt der Verdacht bestehen, dafl es sich um eine zwar brillante
und detailscharf artikulierende, aber auch penible und trockene Kopie han-
delt. Allerdings tragt der gespritzte synthetische Firnis zu dem abtrag-
lichen Eindruck des Bildes bei.

Die ,Mannalese‘ des Louvre, kurz vor der Parisreise Poussins an der
Schwelle der vierziger Jahre gemalt, bedeutet einen Wendepunkt: sie hat
bereits den tragischen Unterton der spéteren Bilder, im Atmosphérisch-
Réumlichen eine Abtonung der ilbergrofien Klarheit, eine elegische Stim-
mung, die auf die bereits erwahnten Evangelisten-Landschaften (Berlin-
Chicago) von 1643—45 und vor allem auf die diistere ,Kreuzigung* (1645—-46)
aus Hartford vorausweist, ein in den oberen Hintergrundspartien wohl
unvollendetes, aber auch schlecht erhaltenes Werk, zu dem der Katalog aus
dem Brief Poussins an Stella zitiert, der das Bild besal und eine ,Kreuz-
tragung“ als Gegenstiick bestellen wollte: ,Je n’ai plus assez de joie ni de
santé pour m’engager dans ces sujets tristes. Le crucifiement m’a rendu
malade. J'y ai pris beaucoup de peine, mais le porte croix achéverait de me
tuer. Je ne pourrais pas résister aux pensées affligeantes et sérieuses dont
il faut se remplir 'esprit et le coeur pour réussir a ces sujets d’eux-memes
si tristes et si lugubres®; ein erschiitterndes Dokument zu einem ebenso
ergreifenden wie unerbittlich-strengen, herben Bild. Poussin hat in der Tat
die ,Kreuztragung® nie dargestellt und aus dem Leben Christi vorwiegend
Gleichnisse und Wunder oder Maria mit dem Kind bzw. die Hl. Familie, aus
der Passion dagegen nach dem Hartforder Bild nur noch zweimal die ,Be-
weinung Christi‘, in einem kleinen, verschollenen Holzbild, zu der Serie
von vier Szenen aus dem Leben Christi gehorig, deren drei ausgestellte
Bilder aus dem Jahre 1653/54 f. wir eingangs schon erwadhnten, und in dem
ganz spaten Dubliner Bild (nach 1657: ebenfalls ausgestellt).

Mit der ,Auffindung Mosis®, die Poussin 1647 fiir Pointel malte, einer néacht-
lichen Szene von elegisch-versonnener Stimmung, beginnt in der Ausstel-
lung die Reihe der grofien, klassischen, streng ausgewogenen Kompositionen
mit einer mittleren Zahl von Figuren groéfierer Proportion (im Gegensatz
zu den kleineren, schlankeren in den vielfigurigen Szenen der vorherge-
henden Jahre), mit Szenen des Alten Testaments und Gleichnissen Christi
sowie Aposteltaten — sei es in einer (leicht geschwungenen, auf die Mittel-
gruppe pointierten) Frieskomposition wie in dem fiir Pointel gemalten, von
Félibien ausfiihrlich analysierten Bild ,Rebecca und Eliezer” (1648) oder in
dem bald darauf entstandenen Coriolan-Bild, heute in Poussins Geburtsstadt
Les Andelys befindlich, sei es streng axialsymmetrisch mit seitlichen Haupt-
gruppen wie in dem fir Pointel gemalten ,Salomonsurteil® (1648) oder dem
.Tod der Saphira‘ (nach Rosenberg und Mahon um 1652, nach Blunt und
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Thuillier um 1654—56) oder dem tragisch gestimmten, in dunklen, warmen
Farben gehaltenen Bild der Eremitage ,Esther vor Ahasver, das in gewis-
sen Ziigen noch an die ,Mosesauffindung“ erinnnert. Gibt es in der Gruppe
dieser grofien klassischen Kompositionen von ca. 1647—1655 auch gewisse
Datierungsschwankungen in der neueren Forschung, so treten stilkritische
Fragen (Fragen der Eigenhandigkeit gibt es hier kaum) doch ganz zurtick
hinter den Erfordernissen der Analyse von Komposition, Koloristik, Expres-
sion und der Funktion der einzelnen Figur im Gesamtzusammenhang des
Bildes, die im Katalog in der gebotenen Kiirze durchaus jeweils skizziert
sind.

Die bereits erwahnten drei kleinen Holztéfelchen mit Christusszenen mar-
kieren den Ubergang zur Spétzeit, in der sich farbige Ubersteigerung zu
intensiv glithenden Ténen mit meditativer Verinnerlichung und komposito-
rischer Entspannung verbindet. Die Spéatzeit ist mit relativ wenigen, aber
bedeutenden Bildern vertreten: der Dubliner ,Beweinung® mit ihrer expres-
siv gesteigerten Farbigkeit tiefer Blaus, Rots und intensiver Violetts und
die Blunt’'sche Fassung des ,Rebecca und Eliezer‘-Themas, mit zittriger Hand
in den letzten Lebensjahren (1661—64) gemalt, ein ergreifendes Werk, das
gegentliber der klassizistisch ausgewogenen, fest gefligten Komposition des
Bildes von 1648 eine lockere Gelostheit mit ikonographisch neuen Einfallen
verbindet. Neben diesen Hohepunkten ist die Spétzeit mit der 1654 fir
Stella gemalten, groffen dunkelfarbigen, von schwermiitiger Stimmung ge-
pragten ,Aussetzung Mosis“ in Oxford vertreten, die durch den trotz der
Restaurierung von 1972 nicht ganz wiederhergestellten Erhaltungszustand
ebenso beeintrachtigt ist wie die grofe ,Heilige Familie“ aus Sarasota, eine
Huldigung an den spéten Raffael, und mit der Miinchner ,Anbetung der
Hirten®, deren schlechter Zustand trotz der jliingsten Restaurierung die Be-
antwortung der Frage — Original oder Kopie (der Rez. neigt letzterem zu)
— erschwert.

Der romische Katalog ist zweisprachig (italienisch-franzésisch) abgefafit, der
Diisseldorfer Katalog bringt nur die deutsche Ubersetzung. Gegeniiber den
unzureichenden und zu kleinen, in Offset gedruckten Schwarzweiflabbil-
dungen des romischen Katalogs, der allerdings auch Details bringt, sind
die auf Kunstdruckpapier gedruckten, meist grofien Schwarzweilabbil-
dungen des Diisseldorfer Katalogs von sehr viel besserer Qualitat, wahrend
die Farbtafeln leider mifilungen sind. Der Einleitung Pierre Rosenbergs
und den beiden Aufsdtzen Blunts und Thuilliers ist im Diisseldorfer Katalog
eine weitere Abhandlung Blunts ,Poussin und Deutschland‘ hinzugefugt
worden.

Erich Schleier
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