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Nicolas Poussin

VIuhDnrRbhlrrIERAZ95OAJJZN Paris, Grand 

Palais (27. September 1994 - 2. Januar 1995); 
danach, ohne die Zeichnungen, mit z. T. ver- 

anderter Auswahl sowie eigenem, von 
Richard Verdi erstelltem Katalog in London, 

Royal Academy of Arts (19. Januar 1995 - 9. 

April 1995). Katalog hrsg. von Pierre 

Rosenberg. Paris, Reunion des musees natio- 

naux 1994. 560 S. mit vielen iiberwiegend 

farbigen Abbildungen
,hDDh:l>RSEH>kEnHIhEnDRVIuhDnrRbhlrrIEU orga- 

nisiert und geleitet von Alain Merot. Paris, 

Louvre, Auditorium (19. - 21. Oktober 1994) 
VIuhDnrRbhlrrIERR6nRuhDD>uHIhERglRelr>> 

,hEg>RnR,dnEHIDDx (27. September 1994 - 6. 

Januar1995)

VIuhDnrRbhlrrIEROR6nRuhDD>uHIhERglRelr>> 

BhEEnHRnRBnxhEE> (31. September 1994 - 15. 

Januar1995)
alHhlkRg>RbhlrrIEN Paris, Louvre (19. 
Oktober 1994 - 16. Januar 1995)

WhenRAJZ1N Rom, Villa Medici (25. Oktober

- 1. Januar 1995)
bhlrrIEURWhenRAJZ1U Convegno Internazio- 
nale. Rom, Villa Medici - Bibliotheca Hert- 

ziana (16. - 18. November 1994)

SEHhkEhRnRbhlrrIEN Rom, Palazzo Barberini 
(18. November 1994 - 29. Januar 1995)

bhlrrIERbkhFD>erN London, National Gallery 

(19. Januar - 9. April 1995)

Bis zum Herbst 1994 war das anlafilich des 

400. Geburtstages des grofien Franzosen aus-
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gerufene » Annee Poussin « noch recht still ver- 

laufen. Nach der aufsehenerregenden, doch 

nur einigen Spezialisten zuganglichen Kon- 

frontation der beiden »Treppenmadonna«- 

Gemalde aus Cleveland (authentisch: Kat. 

173) und Washington (Replik oder Kopie) im 

Mai an der National Gallery zu Washington 

wirkte im Sommer nur eine kleine, sehr didak- 

tisch konzipierte Ausstellung im Londoner 

Courtauld Institute fiber bkIEHrRGk>T3k>r>EHIEL 

bhlrrIE als Vorbote.

Ab Ende September stimmten dann erste 

Fingeriibungen auf das zentrale Ereignis, die 

Pariser Poussin-Retrospektive im Grand 

Palais ein: Kabinettausstellungen in Chantilly 

und Bayonne zeigten die von dort aufgrund 

testamentarischer Bestimmung nicht ausleih- 

baren Gemalde und Zeichnungen und ge- 

wiihrten erste Einblicke in die Resultate einer 

von Pierre Rosenberg und Louis-Antoine Prat 

unternommenen Neukatalogisierung der 

Poussin-Zeichnungen, deren bereits fur Ende 

September angekiindigte zweibandige Publi- 

kation erst Mitte November erfolgte (was die 

Lektiire der in Einband und Layout einheit- 

lich gehaltenen Ausstellungskataloge insofern 

erschwerte, als der Benutzer durch den 

Verzicht auf Angabe der bisherigen Zahlung 

nach Blunt und Friedlander regelrecht ge- 

zwungen wird, ab sofort den neuen Katalog 

zu konsultieren). Leider schlugen sich die von 

den Autoren vorgenommenen Ab- und Zu- 

schreibungen auf der Chantilly-Ausstellung in 

einer streckenweise etwas tendenziosen 

Hangung nieder, welche es z. B. unmoglich 

machte, die (spektakulare, da nur schwer 

vertretbare) Streichung der Rotel-Vorzeich- 

nung zum »Triumph des David« in Dulwich 

(Chantilly-Katalog, p. zzhff., Nr. 119) aus 

dem CEuvre Poussins zu uberpriifen, da das 

Blatt durch eine viel zu hohe Anbringung 

einem eindringlicherem Studium entzogen 

wurde. GroEartig gelungen hingegen die erst- 

mals ermoglichte Konfrontation der beiden 

»Theseus«-Bilder aus Chantilly und Florenz 

in der Rotunde, welche eindeutig zugunsten 

des frisch restaurierten Chantilly-Exemplares 

- Chantilly-Kat. 4 - ausfiel. Bei dem Uffizien- 

Gemalde diirfte es sich um eine Replik von 

Jean Lemaire handeln, der Poussins Figuren 

aus der zuvor gemeinsam ausgefiihrten 

Chantilly-Fassung z. T. recht grob und unge- 

schickt modelliert in die von ihm gleicher- 

mal?en sauber ausgefiihrten Architekturmale- 

reien iibertrug.

Die Eroffnung der groEen Retrospektive im 

Grand Palais gab dann Ende September 

zugleich das Signal zu einer wahren Sturzflut 

an Neupublikationen (erwahnt seien nur die 

jeweiligen Kataloge sowie ein neues, Mono­

graphic und GEuvreverzeichnis in sich verei- 

nendes Buch von Jacques Thuillier: VIuhDnr 

bhlrrIEU Paris 1994). Es folgte eine zeitgleich 

mit dem Pariser Poussin-Kongrefi (s. u.) in 

den fast ganzlich ausgeraumten Poussin-Salen 

des Louvre gestartete Gegeniiberstellung 

(weniger) echter, (vieler) vermeintlicher 

Poussin-Gemalde und von Poussin inspirierter 

Werke GalHhlkRg>RbhlrrIETN In Rom sah man 

im Salone Pietro da Cortona des Palazzo 

Barberini ein Pendant dazu: SEHhkEhRn 

bhlrrIENRsI3IEHIRkhenEIRnRuhEkhEHhU eroffnet 

am letzten Tag des romischen, bhlrrIEURWhe 

AJC1 betitelten Kongresses (Villa Medici und 

Bibliotheca Hertziana), sowie eine Aus­

stellung in der Villa Medici GWhenRAJC1TU 

welche die durch Sandrart halb fabulierte, 

halb beschriebene Schau von zwolf Meister- 

werken rekonstruierte (1995 folgten in 

England und Amerika weitere Veranstal- 

tungen, uber die der einleitende Katalog- 

beitrag Rosenbergs bereits einen guten und 

verheifiungsvollen Uberblick gab).

Unbestrittenes Zentrum all dieser Aktivitaten 

war im Winter 1994 die Pariser Retrospek­

tive. Wie immer haufiger bei den grof>- 

angelegten Ausstellungsprojekten der letzten 

Jahre, sind zu deren Beurteilung drei (in ihrer 

Leistung zuweilen erstaunlich divergierende) 

Komponenten zu unterscheiden: die Auswahl 

der Werke, ihre Presentation und Anordnung 

sowie der sie begleitende Katalog.
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Mit Geschick und Umsicht hatte Rosenberg 

die Aufgabe geldst, der mittlerweile legendar 

und zum MaEstab jeder nachfolgenden 

Poussin-Ausstellung gewordenen Pariser 

’v3hrIHIhERVIuhDnrRbhlrrIE von i960 zu hul- 

digen, ohne sie einfach zu wiederholen: 46 der 

119 seinerzeit ausgestellten Gemalde schieden 

dafiir aus oder wurden gegen andere Werke 

ausgetauscht, so dal? sich die Zahl der prasen- 

tierten Bilder auf 109 verschlankte, wahrend 

der Bestand an ausgestellten Zeichnungen von 

121 auf 135 (z. T. gleichfalls neu ausgewahl- 

te) Blatter aufgestockt wurde (die in der 

Tagespresse triumphierend umhergereichten 

Zahlenspiele zum Beleg einer schon rein 

quantitativen Uberlegenheit der Ausstellung 

von 1994 gegeniiber der Schau von i960 

erwiesen sich insofern als irrefiihrend, da sie 

nur die Gesamtsumme der Exponate, nicht 

jedoch deren Zusammensetzung thematisier- 

ten).
Die Entscheidung fiir oder gegen die Auf- 

nahme mancher Werke war dabei zum einen 

durch den heutigen Forschungsstand diktiert, 

der mit einigen i960 noch unentdeckten 

Stucken operiert (Kat. 5, 8, 33, 157, 158, 200, 

201, 215 - 217, 237), wahrend im Gegenzug 

manche seinerzeit noch unter dem Namen 

Poussins ausgestellten Werke inzwischen ganz 

aus dessen CEuvre gestrichen (vgl. Kat. i960 

1, 28, 34, 128, 162) oder mit Zweifel belegt 

worden sind (Kat. i960 4, 7, 10, 11, 17, 21, 

52). Zum anderen aber war es das erklarte 

Bestreben Rosenbergs, in seine Schau nur 

»sichere«, d. h. in ihrer Zuschreibung mog- 

lichst unumstrittene Meisterwerke aufzuneh- 

men und gar keine oder zumindest nur weni- 

ge problematische Stiicke zu prasentieren (vgl. 

0IhkEnD>Rg>DD!nkH> Nr. 126, 1994, p. 14). 

Damit wurde eine wesentliche Facette der 

Ausstellungskonzeption von i960 von vorne- 

herein ausgeblendet: bemiihte man sich 

damals um Wiederentdeckung und Neuver- 

standnis des unter dem Verdikt der kalten und 

verstaubten Klassizitat abgelehnten bzw. 

milsachteten Franzosen, so vergab man dieses 

Mai die Chancen zu Uberraschungen und 

Neubewertungen, mit denen die Schau von 

i960 aufgewartet hatte (z. B. im Faile des 

zuniichst sehr reserviert aufgenommenen, 

heute fest in Poussins CEuvre verankerten 

Selbstbildnisses aus Berlin, Kat. 189).

Vergeblich suchte man daher nach den 

Gemalden, um welche die aktuellen Fragen 

der Poussin-Forschung kreisen. Gerne hatte 

man die sich anbahnende Rehabilitierung der 

»Anbetung des Goldenen Kalbes« von 1629 

aus San Francisco vor dem Original iiberpriift 

(das Bild, i960 nicht ausgestellt und seit 1973 

auf Vorschlag Rosenbergs, 6nR!thkHRg> 

0>kenEIulr!Rg>RbhlrrIEU Paris 1973, p. 22 

sogar als Falschung Andrea da Leones ver- 

dachtigt, kann inzwischen - vgl. BlkDIELHhE 

tnLn-IE> CXXXVII, 1995, p. izff. - wieder 

als schwer beschadigtes und iibermaltes 

Original oder aber als gute Kopie desselben 

betrachtet werden); auch die Hinweise von 

Rainer Michaelis (in: jndkFludRbk>lIIrud>k 

flDHlkF>rIH- XXVIII, 1992, p. 207!!.) auf eine 

mogliche Authentizitat des Berliner Exem­

plars von »Rinaldo und Armida« von 1637 

hatten gelohnt, im Kontext gleichdatierter 

und gesicherter Gemalde gepriift zu werden. 

Gleiches gilt fiir die kiirzlich von Thuillier (in: 

W>2l>Rg>RbnkH CV, 1994, p. 33ff.) vorgestellte 

Fassung der »Flucht nach Agypten« von 1657 

aus Pariser Privatbesitz und vor allem fiir den 

bis vor kurzem als Kopie bzw. Poussin- 

Pasticcio geschmahten »Triumph des Silen« 

der National Gallery zu London, der seinen 

Weg aus dem dortigen »Study Room« zwar 

nicht bis in die grolse Ausstellung in der Royal 

Academy fand und nur im Rahmen einer 

bhlrrIERbkhFD>er betitelten Kabinettschau 

abseits von seinem Pendant »Triumph des 

Pan« gezeigt wurde, zu dessen Gunsten sich 

jedoch in jiingerer Zeit die Stimmen mehren 

(kiirzlich durch eine technische Untersuchung 

des Gemiildes bekraftigt), welche das Werk als 

lediglich iibergangenes Original ansprechen 

(vgl. jiingst Rosenberg selbst im Katalog, p. 

226). Da sich fiir den »Triumph des Bacchus«
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aFFNRIR,dnkD>rRt>DDIERG*TRznEyk>gRlEgR4>keIEInNRiHNRb>H>krFlkLUR’keIHnL>RGBlDDh-URbnkIrT

in Kansas City eine ahnliche Revision ankun- 

digt (vgl. zuletzt Hugh Brigstocke in: BlkDIEL

HhERtnLn-IE> CXXIV, 1982, p. 240), hatte 

man die Pariser Ausstellung gewinnbringend 

zu einer Reprise der 1981 erstmals in Edin­

burgh organisierten Zusammenfiihrung dieser 

drei Bacchanale nutzen konnen. Statt dessen 

hatte man sich jedoch fiir den schon haufiger 

ausgestellten »Triumph der Venus« aus 

Philadelphia (Kat. 54) entschieden - und die 

hierbei zur Rechtfertigung vorgetragenen 

Argumente verraten, daE bei der Entschei- 

dungsfindung auch noch ganz andere Krite- 

rien den Ausschlag gaben als nur der vor- 

dergriindige Wunsch, ausschlieElich »echte« 

Hauptwerke zu versammeln. Tatsachlich 

schlagt sich in der Auswahl des Gezeigten ein 

Geschmack nieder, der sich in dem Bestreben, 

fiir Poussin zu werben und ihm Publikum zu 

gewinnen, streckenweise vielleicht etwas zu 

eng an dessen moglichen Erwartungen und 

Reaktionen orientiert.

In der Gelegenheit, mit jeder Konzeption ein 

eigenes Profil des Kiinstlers zu zeichnen, lie­

gen der Reiz und die bereichernden Moglich- 

keiten solcher Ausstellungen (interessanter- 

weise widmen sich mit den Aufsatzen Oskar 

Batschmanns, Olivier Bonfaits und Neil 

MacGregors gleich drei der 15, angenehm 

knapp gehaltenen Katalogbeitrage dem je 

nach Methode und Forscherpersonlichkeit 

wechselnden Poussin-Verstandnis; Giovanna 
Perrini indes unterzog auf dem KongreE in 

Rom Belloris Poussin-Vita einer brillanten 

Analyse). DaE Poussin mithin wieder einmal 
als entwerfender Kiinstler der 1657 fiir 

Fouquet ausgefiihrten Hermen ausgeklam- 

mert wurde, mag man als wohliiberlegte
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aFFNR- 
,dnkD>rRt>DDIE 
Vnk-IrrNRWheU 
bnDn--hR,dILI 

GSrHIHlHhR,>EHknD> 
3>kRIDR,nHnDhLh 
>RDnRshule>EO 
Hn-IhE>URWheT

Beschrankung auf das malerische und zeich- 

nerische Werk akzeptieren (wenn auch den in 

Versailles ihrem Schicksal uberlassenen 

Hermen etwas Aufmerksamkeit gut tate: 

wahrend den Hermen von Pierre Le Gros der 

rettende Sprung in den Louvre bereits 1872 

gelungen ist, nimmt der Erhaltungszustand 

der Poussin-Hermen - obgleich kiirzlich 

offenbar teilweise gereinigt - zunehmend 

beklagenswerte Formen an). Und wenn auf 

den Bildlegenden in der Ausstellung die tradi- 

tionellen Angaben zu Mafien, Technik etc. 

den Erlauterungen von Bildtitel und Sujet wei- 

chen mufiten, so kann man dies als publi- 

kumsfreundlich werten. Unter Verweis auf 

eben dieses Publikum jedoch z. B. die drei 

»Triumph«-Bacchanale nicht auszustellen, da 

sie in ihrer qr>ErlnDIH>RIL>>X von den 

Besuchern nicht wirklich verstanden wiirden 

und daher der Sache Poussins kaum dienlich 

seien Gqr>k2nI>EHRenDRDnRunlr>Rg>RbhlrrIEX 

Kat., p. 226), wirft nicht nur ein eigentiimli- 

ches Licht auf die dahinterstehende Einschat- 

zung des Publikums, sondern tut in Sachen 

Gefalligkeit vielleicht auch etwas zuviel des 

Guten.
Mils’t man die getroffene Auswahl schlielSlich 

an ihrem eigenen Anspruch auf Originalitat 

der zusammengetragenen Werke, so wird 

deutlich, wie illusionar und letztlich wenig 

fruchtbar eine solche Konzeption bei einem 

Kiinstler wie Poussin bleiben mull, dessen 

Stilspektrum in Zeichnungen und Gemalden 

(gerade der Jahre vor 1640) sich noch immer
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so wenig festlegen lafit, dal? man selbst in 

einer solchen, willentlich unproblematischen 

Zusammenstellung immer wieder auf Stiicke 

stofit, die Anlafi zu Zweifel geben. 1st die 

Szene mit »Mars und Venus« aus Boston 

(Kat. 23) tatsachlich ganzlich von Poussin 

ausgefiihrt oder stammen die vollkommen 

unpoussinesken Figuren der rechten Bild- 

partie, die zu feucht und grob modellierten 

Putten und das unstoffliche, dem Korper nicht 

angepafite, sondern einfach dariibergemalte 

Gewand der Venus links nicht von einer ande- 

ren Hand? Verdachtigerweise vollziehen sich 

diese stilistischen Briiche ebendort, wo das 

Gemalde von der (leider nicht ausgestellten) 

Zeichnung im Louvre (RF 5893) durch 

Erganzungen abweicht.

Betrachtet man wiederum »Tankred und Her- 

minia« aus St. Petersburg (Kat. 35; aFFNRAT 

zusammen mit einem auf der romischen 

SEHhkEhRn PoMsszw-Ausstellung als Werk 

Charles Mellins dokumentierten »Narziss«- 

Gemalde (friiher - im Text des entsprechen- 

den Kataloges, Nr. 23 unerwahnt - bezeich- 

nenderweise gleichfalls als qh3>knRLIh2nEID>X 

Poussins gefiihrt; aFFN 2), so fallen markante 

stilistische Parallelen auf. Hier wie dort ballt 

eine stark symmetrisierende Komposition die 

Figuren zu Gruppen zusammen, denen leer 
belassene Bildpartien gegeniiberstehen. Die 

Physiognomic dieser Figuren wird in beiden 

Fallen durch eine die mandelformig geschnit- 

tenen Augen umgebende Schattenpartie sowie 

die sehr betont umrissenen, dadurch wie vor- 

gestiilpt wirkenden Lippen gepragt. Klein- 

teilig und rasch getupfte Blatter stehen je vor 

einem Himmel, in den mit fest aufgedriicktem 

Pinsel breit geschmierte Berge aufragen. 

Details wie die feingeknittert gegebenen Stoffe 

und die Vorliebe fur versprengt in die 

Landschaft gesetzte rote Bliitenbiischel erhar- 

ten schlieElich den Verdacht, dal? es sich bei 

dem (erst 1766 dokumentierbaren, durch 

keine Vorzeichnungen oder Nachstiche als 

Werk Poussins belegten) »Tankred«-Gemalde 

um ein Werk Charles Mellins handeln konnte,

aFFNRC 
aEHhEIh 
z>e3>rHn 
iHIudIDDlrHknHIhE 
-lRznrrhr 
q0>klrnD>ee> 
DIF>knHnX 
znEyk>gRlEg
’keIEInRG7I>EU 
aDF>kHIEnT 

der sich zum Entwurf des gleichnamigen 

Poussin-Gemaldes in Birmingham (Kat. 49; in 

der Ausstellung leider ohne Vergleichsmog- 

lichkeit gehangt) sowie einer Stichillustration 

Antonio Tempestas (fur das stets so bewun- 

derte, »seelenvoll« blickende Pferd: aFFNRCT 

bediente.
Und auch die gleichfalls aus der Ermitage 

stammende Zeichnung »Storia und Fama« 

(Kat. 208) tragt ihre Poussin-Zuschreibung 

wohl zu Unrecht, handelt es sich bei ihr doch 

(wie der Vergleich mit dem gliicklicherweise 

direkt benachbart ausgestellten Blatt gleichen 

Sujets aus Frankfurt a. M. zeigt: Kat. 207) um 
ein Kopie und freie Imitation verbindendes 

Elaborat, das sich gegeniiber dem Original 

durch sein unsicheres Schwanken zwischen 

hier mit angstlicher Akribie konturierendem, 

dort wieder flussiger verlaufendem, stets je- 

doch zu sorgfaltig zitterndem Strich verrat.

Erwiinscht hingegen ist offenbar eine Wieder- 

aufnahme der Diskussion um die beiden als 

Originale ausgestellten, doch stets umstritte- 
nen und von Anthony Blunt wie Doris Wild 

gleichermafien abgelehnten Gemalde »Auf-
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findung der Konigin Zenobia« aus St. Peters­

burg (Kat. 79) und »Taufe Christi® (Kat. 218) 

aus englischem Privatbesitz, einer Kopie oder 

Replik des in Philadelphia aufbewahrten 

unumstrittenen Bildes (Kat. 219; vgl. dazu je 

Blunt in: zd>RsknQIELrRhRVIuhDnrRbhlrrIER8U 

London 1974, p. 97, seinen Katalog, London 

1966, Nr. 72 sowie den Katalog von Wild, 

Zurich 1980, Nr. 170 und 189). Tatsachlich 

ist gegeniiber beiden Werken Skepsis gerecht- 

fertigt. Wie die ebenfalls ausgestellten 

Zeichnungen (Kat. 80/82) nahelegen, mag die 

Komposition der »Zenobia« wirklich auf 

Poussin zuriickgehen (bei der Zeichnung aus 

Moskau Kat. 81 handelt es sich im giinstig- 

sten Fall um eine grobe, fur Poussin uncha- 

rakteristisch schwere Lavierungen aufweisen- 

de Kopie); einer iiberzeugenden stilkritischen 

Zuschreibung jedoch stellen sich gewichtige 

Hindernisse in den Weg, die nicht einfach mit 

dem Zustand der Leinwand (unvollendet bzw. 

iibermalt?) entschuldigt werden konnen, 

zumal - woran der gleichfalls ablehnend 

urteilende Hugh Brigstocke in seinem Pariser 

KongreBvortrag (s. u.) zu Recht erinnerte - 

mit »Apoll und Daphne® aus dem Louvre 

(Kat. 242) ein gleichfalls unvollendetes Werk 

vorliegt, das jedoch stilistisch keinerlei 

Zweifel provoziert. Zwar erscheinen manche 

Partien der Korpermodellierungen sowie die 

Physiognomic der Zenobia durchaus poussi- 

nesk - gerade diese aber, so lehren die in 

Chantilly und im Louvre ausgestellten Kopien 

und Falschungen, sind technisch z. T. erstaun- 

lich gut imitierbar, so dafi hieraus zuletzt 

keine sichere Handhabe gewonnen werden 

kann, welche die stilistische Feme der iibrigen 

Figuren aufwiegt.

Mit Brigstocke mochte man in dem Gemalde 

daher die unvollendet belassene Kopie eines 

verlorenen Gemaldes sehen, das jedoch kei- 

nesfalls (wie bei Kat. 79 vorgeschlagen) vor 

1640, sondern angesichts des machtigen 

FigurenmaBstabes vielmehr zwischen 1648/55 

datiert werden muB - eine Datierung, die 

auch durch den Stil der Zeichnungen bestatigt 

wird (vgl. ferner den musterhaft vorsichtig 

gehaltenen Katalogbeitrag Elena Fumagallis, 

die p. 54, Anm. 69 ein Rospigliosi-Inventar zi- 

tiert, in welchem ein Zenobia-Gemalde Pous­

sins als qgIRlDHIenRenEI>knX klassifiziert wird). 

Ahnlich verhalt es sich wohl im Faile der 

»Taufe Christi® des Earl of Wemyss (Kat.

218) , mit der wahrscheinlich keine authenti- 

sche Variante des Philadelphia-Bildes (Kat.

219) , sondern eine gute, im Stilidiom Poussins 

rechts die Komposition frei erweiternde 

(Werkstatt?-) Kopie vorliegt. Der erfreulicher- 

weise in der Ausstellung ermoglichte Ver- 

gleich beider Fassungen erweist die eindeuti- 

gen Schwachen des Wemyss-Bildes, das gegen- 

iiber dem aus Philadelphia durch einige unge- 

schickte Korperproportionierungen, vor allem 

jedoch mit seinem summarisch abgelieferten, 

viel zu glatt, ebenmaBig und wie getbpfert 

wirkenden FluBufer auffallt.

Leider ermoglichte die sonstige Anordnung 

der Bilder solche Vergleiche nicht immer. Ob- 

gleich gliicklicherweise auf eine streng chro- 

nologisch orientierte Hangung verzichtet 

wurde, suchte man zuweilen dennoch vergeb- 

lich nach jenen iiberraschenden und erhellen- 

den Gegeniiberstellungen, fur welche Rosen­

bergs Ausstellungsdramaturgien beriihmt ge- 

worden sind (vgl. BlkDIELHhERtnLn-IE> CXX, 

1978, p. 421). Dabei zeigten gerade die ge- 

lungenen Zusammenstellungen, wie gewinn- 

bringend und wichtig solche Konfrontationen 

sein konnen: schon z. B. die parataktische Ab- 

folge dreier Gemalde in der Rotunde, welche 

den am Boden ausgestreckten Leichnam des 

»Adonis® aus Caen mit den gleichartig gela- 

gerten Korpern des beweinten Miinchner 

»Christus« und des sterbenden Louvre-»Nar- 

ziss« in rhythmischer Entsprechung flankierte 

(ein fur Kat. 12 und 17 schon haufiger durch- 

gefiihrter Vergleich, dem Rosenberg Kat. 38 

neu hinzufiigte).

Gelungen auch das »Duett« der Londoner 

»Anbetung der Hirten« (Kat. 46) mit dem 

Louvre-»Pyrrhus« (Kat. 51), deren erdiger 

Grundton in dieser unmittelbaren Nachbar-

343



Forschungsberichte

schaft besonders deutlich wurde und so die 

seinerzeit von Denis Mahon (in: BlkDIELHhE 

tnLn-IE> CI1, i960, p. 3O3f.) mitgeteilte 

Beobachtung einer beide Gemalde pragenden 

analogen Lichtbehandlung bestatigte. Die 

Gegenuberstellung von »Et in Arcadia ego« 

(Kat. 93) aus dem Louvre und der gleichfalls 

dort beheimateten »Rettung des Moses« (Kat. 

92) sprach hingegen aufgrund der vollkom- 

men unterschiedlich, hier warm schimmernd, 

dort kalkig-kiihl gehandhabten Farbigkeit 

eher gegen die im Katalog, p. 284 verteidigte 

Annahme einer engen chronologischen 

Nachbarschaft beider Gemalde um 1638 (das 

»Arkadien«-Bild wohl etwas spater, auf ca. 

1640 anzusetzen).

Wunderschon die Gegenuberstellung der bei- 

den »Achilles auf Skyros«-Bilder aus Boston 

und Richmond (Kat. 209/225), anhand derer 

gut ersichtlich wurde, um wieviel Grade 

Poussin sowohl die ausdrucksstarken Gesten 

als auch die leuchtenden Farben fur die zwei- 

te Fassung herunterkiihlte, in welcher er 

jedoch, bei allem sonstigen Verzicht auf Anek- 

dotik, noch Spielraum fiir aufblitzenden Hu­

mor schafft, wenn er den in der ersten 

Fassung einer Tochter des Lykomedes gereich- 

ten Spiegel nun in die Hand des Achilles wan- 

dern laEt, welcher sich mit gezucktem 

Schwert selbstzufrieden lachelnd darin be- 

trachtet.

Die verdienstvolle Zusammenstellung der bei- 

den »Verkiindigungen« aus Miinchen und 

London (Kat. 216 und 227: leider fiber Eck 

gehangt) wird hoffentlich die Diskussion uber 

deren Abhangigkeitsverhaltnis neu beleben 

(angesichts der sorgfaltigen Ausfiihrung sowie 

der auf das Kleinformat abgestimmten 

Abweichungen gegeniiber dem Londoner Bild 

diirfte es sich bei der »Verkiindigung« aus 

Miinchen - entgegen Wild, 1980, Nr. 187 - 

wohl nicht um ein Modello, sondern um das 

Stuck eines Dekorationszyklus handeln, der in 

den auf Miinchen und Madrid verteilten 

Tafeln - vgl. auch Kat. 215 und 217 - nur 

noch fragmentarisch erhalten ist).

Schliefilich wurde auch die anregende Idee, 

derzufolge die »Landschaft mit dem von einer 

Schlange Getbteten« aus London und die 

»Landschaft mit Orpheus und Eurydike« im 

Louvre (Kat. 179 und 180) als Pendants zu 

verstehen sein konnten, einem anschaulichen 

Test unterzogen, den die aufgrund des glei- 

chen Auftraggebers sowie ahnlicher Ma& 

und Sujets von Wild (1980, Nr. 174) ent- 

wickelte Hypothese freilich nicht bestand. So 

sehr diese auf dem Papier iiberzeugt, so wenig 

bestatigt sie der Augenschein: eine je divergie- 

rende Anzahl von Figuren, deren Modellie­

rung zudem unterschiedlich gehandhabt ist 

(rauh in dem »Schlangenbild«, glatt bei »Or- 

pheus«), eine geradezu gegensatzliche Ge- 

wichtung von Architekturdetails (vernachlas- 

sigt in den summarisch gegebenen Bauten der 

»Schlangenlandschaft«, sorgfaltig ausgestaltet 

in dem Louvre-Bild) sowie eine je anders aus- 

gerichtete Farbpalette (dunkel und kontrast- 

verzichtend homogen in dem Londoner 

Gemalde, heller und bunter bei der 

»Orpheus«-Landschaft) weisen die beiden 

Szenen als ganz unterschiedlich aufgefaBte 

Werke aus. Um diesbeziiglich GewiSheit zu 

erlangen, ware freilich eine Gegenprobe unab- 

dingbar gewesen, die anhand der (als Pen­

dants dokumentierten) »Phokion«-Land- 

schaften (Kat. 168 und 169) leicht bereitge- 

stellt hatte werden konnen. Leider hingen 

diese beiden (in ihrem farblichen Erschei- 

nungsbild auch geradezu gegensatzlich wir- 

kenden) Gemalde jedoch nicht nur ein 

Stockwerk tiefer: sie wurden dort aus uner- 

findlichen Griinden auch nicht nebeneinander, 

sondern uber Eck prasentiert - ahnlichen 

Beispielen einer, statt in grofien Zusammen- 

hangen nur in kleinen Werkparzellen denken- 

den, unaufmerksamen Hangung begegnete 

man in dieser Ausstellung noch haufiger.

Dariiber hinaus konnte man immer wieder einen 

offensichtlichen, doch unerklarlichen Widerwillen 

gegen die naheliegende Praxis beobachten, Pendants 

oder im Sujet identische Gemalde vergleichend neben­

einander zu stellen. Warum z. B. muisten Stiicke wie 

»Erasmus«-Modello und -Gemalde (Kat. 26/27), beide
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»Selbstportrats« (Kat. 189/190), die »Verkiindigun- 

gen« (Kat. 216/227) sowie direkt als Pendants konzi- 

pierte Werke wie eben die »Phokion«-Landschaften, 

»Sturm« und »Ruhe« (Kat. 200/201) und die »Mo- 

ses«-Bilder (Kat. 145/152) uber Eck anstatt nebenein- 

ander prasentiert werden? Im letzteren Fall wog diese 

Hangung um so schwerer, als die beiden Werke zwar 

durch starkes Kopfdrehen miteinander in Beziehung 

gesetzt, jedoch aufgrund der ungliicklichen Beleuch- 

tungssituation nicht wirklich verglichen werden konn- 

ten: wie haufiger in den Tageslichtsalen III, V und VI 

vereitelten Starke Reflexe ein ruhiges Betrachten, 

indem sie verdrieklicherweise stets nur wahlweise ein- 

zelne Bildpartien freigaben.

Bereits angesichts der am Eingang zu Saal III aufge- 

hangten Entschuldigung fur diesen Storfaktor, spate- 

stens jedoch in Anbetracht der sich in Saal V diesbe- 

ziiglich zuspitzenden Lage drangte sich dem Besucher 

die Frage nach der Notwendigkeit der Mischung von 

Tages- und Kunstlicht auf. Ware eine konsequente 

Beschrankung auf kiinstliche Lichtquellen (wie sie die 

Sale I, II und IV sowie die Londoner Ausstellung so 

angenehm vorfuhrten) nicht vorteilhafter gewesen? Bei 

der Hangung von Gemalden wie z. B. dem 

»Eudamidas« (Kat. 139) oder der »Kreuzigung« (Kat. 

146) hatte man unter Beriicksichtigung ihres 

Spiegelwirkungen begiinstigenden Kolorits zumindest 

Sorge fiir eine adaquate Anbringung tragen miissen.

Im ersten Saal hingegen wurde das griindliche Studium 

der ausgestellten Werke leider durch einen Besucher- 

strom beeintrachtigt, der gleich nach Betreten der 

Raume an dem ungliicklicherweise dort vorgeschalte- 

ten Zeichnungskabinett aufgestaut wurde: Da mit den 

Marino-Zeichnungen aus Windsor (Kat. 1-4) die 

friihsten Werke Poussins erhalten sind, war es ange­

sichts des chronologisch organisierten Abfolgeprinzips 

nur konsequent, die Ausstellung mit diesen Blattern zu 

eroffnen. Anstatt sich jedoch von der damit gebotenen 

Gelegenheit verfuhren zu lassen, gleich einen ganzen 

Raum einzurichten, der bruchlos Zeichnungen der 

Jahre 1623 - 1642 hintereinanderweg prasentierte, 

ware es vielleicht giinstiger gewesen, das graphische 

Werk - etwa in Synchronic mit den fiir die Gemalde 

gewahlten vier Schaffensperioden - in kleinere 

Portionen zu unterteilen. Bedauerlicherweise fehlte 

auch die Moglichkeit, zumindestens einmal exempla- 

risch Gemalde und entsprechende Vorzeichnungen 

direkt zueinander in Beziehung zu setzen (nebenan, in 

der ersten grofcn Caillebotte-Retrospektive, hatte 

man sich eine geschickte Strategic erdacht, um dem 

Besucher die Arbeitsetappen Caillebottes fiir seine 

»Rue de Paris; temps de pluie« mittels eines Zeich- 

nungskabinetts nachvollziehbar zu machen, das durch 

ein grolSes Sichtfenster die Aussicht auf das vollendete 

Werk freigab).

Die hinsichtlich Beleuchtung und Raumschnitt proble- 

matischen Sale des Grand Palais befriedigend in einen 

lebendigen Parcours umzugestalten, wird sicherlich 

immer ein Problem bleiben, das jedoch durchaus los- 

bar ist, wie dies sowohl schon bei vorangegangenen 

Ausstellungen als auch angesichts des Hohepunktes 

und Herzstuckes der Pariser Poussin-Retrospektive 

deutlich wurde: des Saales IV mit den beiden Fas- 

sungen der »Sieben Sakramente« (Kat. 63 - 69, 107 - 

113). Schade, dal? man sich die vollendete Presentation 

dieses in dezentem, warmem Dunkelrot gehaltenen 

Raumes hinsichtlich Beleuchtung, Anordnung und 

Wandfarbe nicht zum Modell fiir die iibrigen Sale 

genommen hatte, wo die bewukt auf eine Inszenierung 

der Werke verzichtende, schmucklose Raumgestaltung 

zuweilen in asketische Monotonie umzuschlagen droh- 

te und ein blaEkalter Himbeerton die mitunter etwas 

dicht gehangten Gemalde hinterfing (ein optischer 

Genul? hingegen deren Presentation in London, wo sie 

an den in dezentem Blau, Rot oder Grau gehaltenen 

Wenden der Royal Academy eine grolSziigigere 

Verteilung fanden).

Allen diesen Einwanden zum Trotz, war mit 

den no Gemalden auf beeindruckende Weise 

fast die Halfte des (in seinem Umfang zwi- 

schen ca. 200 und 250 Titeln oszillierenden) 

Gesamtwerkes versammelt und zu einem 

abschreitbaren CEuvrekatalog geordnet, den 

die im Friihjahr 1995 an der Londoner Royal 

Academy abgehaltene Ausstellung komple- 

mentar zu erganzen half (wo z. B. auch so 

umstrittene Werke wie die »Himmelfahrt 

Mariae« aus Washington gezeigt wurden).

Der telefonbuchstarke Katalog beschrankt sich neben 

den bereits erwahnten Beitragen verniinftigerweise auf 

eine gewissenhafte Erfassung der zu den einzelnen 

Stiicken erschienenen Literatur und verschafft hierzu 

einen meist griindlich und umfassend erarbeiteten 

Uberblick. Angesichts des fast beangstigenden An- 

wachsens der Poussin-Literatur kapituliert freilich 

auch er zuweilen und rettet sich in eine qFIFDIhLkn3dI> 

>rr>EHI>DD>XN Hier und da hatte man sich einen ent- 

schieden kritischeren Umgang mit dieser Literatur 

gewiinscht oder aber die Standpunkte Rosenbergs gern 

scharfer und kenntlicher von lediglich adoptierten 

oder wiederholten Meinungen abgehoben gesehen - 

doch in Anbetracht der begriikenswerten Knappheit 

der einzelnen Katalogeintrage sind solche Unscharfen 

wohl unvermeidlich (vgl. auch die Anmerkungen zu 

einzelnen Nummern am Ende dieses Artikels).

Geradezu vorbildlich gestaltet ist der Katalog in typo- 

graphischer Hinsicht. Im Unterschied zu seinem 

Londoner Pendant ermoglicht hier eine ubersichtliche 

Seitenanlage eine rasche Orientierung, wahrend beige- 

ordnete Vergleichsabbildungen instruktive Gegeniiber- 

stellungen, wichtige (Kat. 11: das Portrat Lady 

Ansons) und originelle (Kat. 92: das Gemalde Leon 

Benouvilles) Rezeptionsbelege wiedergeben. Ein sorg-
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faltig angelegtes Personen- und Werkregister erschliefit 

die Materialfiille und gestattet den gezielten Zugriff.

Gleichsam als aktuelle Fortsetzung der mit 

dem Katalog unternommenen Bestandsauf- 

nahme zur Poussin-Forschung hatte Alain 

Merot fur das Auditorium im Louvre einen 

vorbildlich organisierten Kongrel? mit einem 

umsichtig erarbeiteten Programm vorbereitet, 

welches in angenehm ausgewogenem Ver- 

haltnis Teilnehmer aus mehreren Landern, aus 

Museum und Universitat versammelte. Vom 

19. bis einschlielslich 21. Oktober trugen hier 

unter der straffen Leitung der jeweiligen 

Sektionsprasidenten (welche die von Jean- 

Pierre Cuzin eingangs angemahnte Piinktlich- 

keit stets, wenn auch zuweilen leider auf 

Kosten eines breiteren Diskussionsspielraum- 

es, streng einhielten) 30 Forscher ihre Resul- 

tate zu Poussins Leben und Werk vor.

Gleich im Anschlul? an die einleitenden 

Begriii?ungsworte des scheidenden Louvre- 

Direktors Michel Laclotte (zusammen mit 

dem Sektionsprasidenten des Nachmittags 

John Shearman und den im Publikum 

Anwesenden Mahon und Thuillier einer der 

»Uberlebenden« des Poussin-Kongresses von 

1958) sowie seines designierten Nachfolgers 

Rosenberg erlauterten 0>E>2I>2>RlEgRwDI2I>k 

tIud>D (»La fortune materielle de Poussin«) 

anhand der bislang verfiigbaren Finanz- 

dokumente (jiingst von Donatella Sparti, in: 

iHhkInRg>DD!nkH>RM9U 1993, p. 34iff. erganzt) 

Poussins Umgang mit Geld: angefangen von 

seinem auch anhand der Kontofiihrung ables- 

baren sozialen Aufstieg Ende der zoer Jahre 

uber zahlreiche geschickte Bank- und Anlage- 

transaktionen bis hin zu den mehrfach redi- 

gierten Testamenten; Olivier Michel schlol? 

diese (angesichts der sproden Materie wohl 

unvermeidlich etwas trocken ausfallenden) 

Darlegungen mit dem Vorschlag, die im Alter 

gegeniiber seinen Verwandten an den Tag 

gelegte Grofiziigigkeit Poussins als einen 

Reflex der ihn ab ca. 1640 qualenden und 

milder stimmenden Krankheit zu interpretie- 

ren.
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shEnH>DDnRi3nkHI (»La maison-atelier de 

Poussin«) hatte sich vorgenommen, den vor 

allem durch die Legendentradition des 19. 

Jh.s gespeisten Mythos der Einheit von 

Wohnort und Atelier im (heute nicht mehr mit 

Sicherheit zu lokalisierenden) Haus des 

Kiinstlers zu untersuchen, und war dabei auf 

einen wahren, unter den Schichten von 

Klischees verborgenen Kern gestol?en: scheint 

sich Poussin in Rom doch tatsachlich einen 

Haushalt eingerichtet zu haben, der Atelier 

und Wohnung zu einer Art von Symbiose ver­

band. Das Anliegen der Rednerin war es 

zugleich, den Poussin-Schwager Jean Dughet 

von dem im 19. Jh. aufgekommenen Verdacht 

zu befreien, er habe sich vor bzw. nach 

Poussins Tod einiger Gegenstande aus dessen 

Atelier bemachtigt und sie unrechtmafiig ver- 

kauft.

VIudhDnrRzlkE>k (»Sur 1’ ’Autoportrait’ des- 

sine du British Museum«) machte sich zum 

Anwalt des 1969 erstmals bereits von Kurt 

Badt (in dessen zu wenig beachtetem Artikel 

in: bnEHd>hE N.E XXVII, 1969, p. 395ff.) ab- 

gelehnten Zeichnungs(selbst?)portrats Pous­

sins und versuchte die zuletzt von Rosenberg 

1991 (in: BlkDIELHhERtnLn-IE> CXXXIII, p. 

212) erhobenen Einwande beziiglich Stil, 

Chronologic und kommentierender Beischrift 

zu entkraften, indem er das Werk einer vor- 

bildlichen Analyse unterzog. Turner betrach- 

tete das Blatt dabei zunachst vor dem 

Hintergrund der es im 18. Jh. beherbergenden 

Sammlung Francesco Maria Gaburris und 

konnte diesen somit uberzeugend fiir die 

Rahmung sowie die (z. T. falsche Angaben 

ubermittelnde und seinerzeit schon von Badt 

in die Mitte des 18. Jh.s datierte) Beischrift 

verantwortlich machen. Der Vortragende 

raumte ein, dal? der stilkritische Befund der 

Zeichnung in einigen Details gewichtige 

Probleme bereite, machte demgegenuber 

jedoch die Autoritaten einer fast liickenlosen 

(zwar nur bis in die erste Halfte des 18. Jh.s 

zuriickverfolgbaren, doch stets von der 

Zuschreibung an Poussin begleiteten) Pro-
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venienz sowie der Person Gaburris geltend. 

Rosenberg und Ann Sutherland-Harris indes 

aufierten sich in der anschliefienden Diskus- 

sion gegeniiber Turners Werbung fur das Blatt 

weiterhin skeptisch, und da die von Badt 

erkannten, in der Tat verdachtigen Parallelen 

zwischen Bekleidung und Mimik des 

Portratierten und Le Bruns »Le Pleurer« (in 

dessen ,hE>k>Eu>RrlkRDnRt>Hdhg>R3hlk 

n33k>Egk>RnRg>rrIE>kRD>rRbnrrIhEr von 1677, 

Tafel 39b) leider unerortert blieben, ist es wei­
terhin nicht auszuschliefien, dal? mit der (auch 

stilistisch z. T. eher dem 18. Jh. zuneigenden) 

Zeichnung ein an Le Bruns Vorlage orientier- 

tes fiktives Poussin-Portrat von anonymer 

Hand vorliegt.
fhEkngRwF>kdlF>k (»Dessins de jeunesse de 

Poussin«) iiberraschte in seinem Vortrag 

zunachst einmal mit dem Zugestandnis, mitt- 

lerweile doch die von ihm zuletzt GbhlrrIERO 

zd>R’nkDxR>nkrRIERWhe>U New York 1988, 

D9-20; Di88) als Kopien abgelehnten Wind- 

sor-Zeichnungen aus dem Frtihwerk Poussins 

als authentisch zu akzeptieren, und nutzte die 

ersten Minuten seines Vortrages zu einer gene- 

rellen Revision einiger damals von ihm vertre- 

tener Gedanken sowie zu einer Schelte der kri- 

tischen Aufnahme derselben von seiten der 

Forschung (wie sie sich zuletzt vor allem in 

der erwahnten tendenzidsen Hangung in 
Chantilly manifestierte). Sodann demonstrier- 

te er anhand eines Defilees von (in der 

Zuschreibung aufierst diskutablen) Land- 

schafts- und (grofitenteils ubereinstimmend 

akzeptierten) Figurenzeichnungen seine Ent- 
wicklungstheorie zum Zeichenstil des j ungen 

Poussin, die sich - in Fortfiihrung seiner 

Studie von 1988 - auf die (noch immer haufig 

nur schwer objektivierbaren) Beobachtungen 

zu Raumgestaltung und Figureneingliederung 

stiitzt.
Der in Edinburgh aufbewahrten (stilistisch 

sehr heiklen und daher in der Zuschreibung 

noch immer zu Recht umstrittenen) »Mysti- 
schen Hochzeit der Hl. Katharina« waren die 

Ausfiihrungen von aEERilHd>kDnEgO4nkkIr 

(»Attribution, commanditaire, iconographie«) 

gewidmet, die noch einmal den Umstand 

betonte, dal? das Bild auf Eichenholz gemalt 

sei - einen in Italien aul?erst seiten verwende- 

ten Bildtrager. Auf der iiberzeugenden Grund- 

lage dieser Beobachtung konstruierte sie auf- 

wendig entworfene Hypothesen zu einzelnen 

Aspekten des Werkes (ihrzufolge von Poussin 

noch in Paris um 1623 als Auftrag Marinos 

ausgefiihrt und dann nach Rom verbracht, wo 

es in die Sammlung Cassiano Dal Pozzos 

gelangte), welche zuletzt die Frage aufwerfen, 

ob der eingangs konstatierten Material- 

problematik damit nicht zuviel zugemutet 

wird. Sichern schon keine friihen Dokumente 

eine Poussin-Zuschreibung (nach einigen zwi­
schen Anonymitat und namentlichen Erwah- 

nungen schwankenden Inventareintragen 

wird das Werk erst 1730 in einem Inventar 

der Sammlung Dal Pozzo mit Poussins vollem 

Namen in Verbindung gebracht, als es um sei- 
nen Verkauf an qu>kHIRIELD>rIX geht - vgl. dazu 

Timothy J. Standring in: BlkDIELHhERtnLn-IE> 

CXXX, 1988, p. 611 u. 617; gegen die 

Poussin-Zuschreibung auch Thuillier, 1994, 

p. 267, No. B17), so weist das Gemalde des 
weiteren keinerlei stilistische Parallelen zu den 

um 1622/23 in Paris fur Marino entstandenen 

Poussin-Zeichnungen auf, wahrend zuletzt 
auch die Frage offen bleiben mul?, ob es sich 

bei der Eichenholztafel nicht ebensogut um 

einen schon friiher aus Nordeuropa transpor- 

tierten und spater in Italien lediglich wieder- 

verwendeten Bildtrager handeln konnte.

4lLdRBkILrHhuy> (»Repliques, copies et pra­

tiques d’atelier«) stellte u. a. eine weiteres auf 

Eichenholz gemaltes und Poussin (erstmals 

durch Oberhuber, 1988, p. 264, Nr. 21) 

zugeschriebenes Bild vor (»Ruhe auf der 

Flucht«; zur spektakularen Verkaufsge- 

schichte vgl. 0IhkEnD>Rg>DD!nkH> Nr. 114, 1993, 

p. 70; gegen diese Zuschreibung vgl. Thuillier, 

1994, p. 268, No. B25). Brigstockes eigent- 
liches Anliegen war es jedoch, zunacht einmal 

Poussins Zeichnungen auf ihre unterschiedli- 

chen Zwecke hin zu befragen, um so zur
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aFFNR5RVIuhDnrRbhlrrIERiI>LRg>kRSrkn>DIH>ERIIF>kRgI>RtIgInEIH>kNR7IEgrhkR,nrHD>URAAmm5RGzd>RWhxnD 
,hDD>uHIhEUR4>kRtn.>rHxR»l>>ER’DI-nF>HdRSST

Definition eines Gattungsstils zu gelangen, der 

davor bewahren soil, fur in der Ausfiihrung 

ahnliche Blatter den gleichen Entstehungs- 

zeitraum anzunehmen, ohne zuvor uberpriift 
zu haben, ob die Ahnlichkeit nicht vielmehr 

durch die gleiche Funktion der Zeichnungen 

bedingt sein konnte (Prasentationszeichnun- 

gen z. B., zu unterscheiden von Entwurfs- 

skizzen, Kompositionsstudien oder autono­

men Zeichnungen). Auf der Grundlage dieses 

Gattungs- oder Funktionsidiomes kritisierte 

Brigstocke etwa die von Prat und Rosenberg 

(Kat. 14/44 u- 2.0/45) vertretene Annahme, 

dais die von ihnen (zu friih) um 1626/27 

datierten Vorzeichnungen zum »Triumph der 

Flora« und »Parnass« erst um 1631/32 in 

Gemalde umgesetzt worden seien. Tatsachlich 

scheint es dem Rezensenten, daf> beide 

Autoren gleichfalls dem (idealtypisch in den 

Marino-Zeichnungen vertretenen) Prasenta- 

tionsstil Poussins erliegen, wenn sie ein 

Blatt aus Windsor (Kat. 9, wo schon zu 

Recht gefragt wird: qr!nLIrrnIHOIDRg!lERg>rrIE 
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g>R!3k>r>EHnHIhE!*XT viel zu friih auf 1626 

datieren, obgleich sowohl die Komposition 

selbst als auch eine einzelne Motive daraus 

variierende Zeichnung (Windsor u884r: 

aFFNR5T engste Nachbarschaft zu dem sicher 

auf 1632/33 datierbaren Gemalde »Zug 

durch das Rote Meer« (Melbourne: aFFN 5) 

aufweisen (vgl. Parallelen wie die Kampfgrup- 

pe mit dem zu Boden Gestiirzten in Kat. 9 

links und aFFNR5 rechts, die Gestalt der die 

Arme gen Himmel reckenden Figur links in 

aFFNR5RlEg 5 sowie das in alien drei Szenen 

anzutreffende Motiv der iibereinandergestaf- 

felten Schilde), also wohl nicht vor Beginn der 

3oer Jahre datiert werden konnen. Da beiden 
Zeichnungen obendrein grolse Ahnlichkeit 

mit der bereits angefiihrten Prasentations- 

zeichnung des 1631/32 datierten »Parnass« 

eigen ist, erweist sich das von Prat/Rosenberg 

angewendete Modell als durch nichts gerecht- 

fertigt.

Seine Tragweite und Fruchtbarkeit erst noch 

erweisen mul? hingegen Brigstockes Vor-
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aFFNRxRVIuhDnrRbhlrrIERs>kRplLRglkudRgnrRWhH>Rt>>kNRt>DFhlkE>URVnHIhEnDR0nDD>kxRhR8IuHhkIn 
G(EI2>krIHxRhRt>DFhlkE>T

schlag, einige bislang unter den Kopien ran- 

gierende Bilder als mogliche Repliken aufzu- 

werten, die von Poussin als »Werkprotokoll« 

angelegt oder aber im Rahmen der Neuge- 

staltung eines bereits interpretierten Sujets als 

experimenteller Bildfindungsprozess ausge- 

fiihrt worden sein konnten: eine interessante 

Hypothese, ausgelost wahrscheinlich durch 

die Diskussion um die Wemyss-Fassung der 

»Taufe Christi« und entwickelt nach dem von 

Oberhuber (1988, D31, D37, D58) fur einige 

Zeichnungen vorausgesetzten »ricordo«-Mo- 

dell, doch angesichts der unsicheren Prove- 

nienzen entsprechender Stiicke sowie des noch 

immer nicht in Angriff genommenen Fragen- 

komplexes nach Existenz und Organisation 

einer Poussin-Werkstatt eine schier unldsbare 

Aufgabe. Beim gegenwartigen Stand der 

Forschung birgt diese Hypothese daher 

primar das Risiko in sich, die Zuschreibungs- 

Diskussionen mit einer ganzen Schwemme 

bereits als Kopien abgelehnter Bilder neu zu 

belasten (einen Vorgeschmack hierauf bot die 

kleine Ausstellung SEHhkEhRnRbhlrrIE in Rom, 

wo gleich zwei, in Stil und Qualitat vollkom- 

men unterschiedliche Kopien nach Poussins 

»Triumph der Flora« aus dem Louvre [Kat. 

13] gleichermafsen als Repliken prasentiert 

wurden - vgl. den begleitenden Ausstellungs- 

katalog, Nr. 5 u. 6).

Gleichfalls um die Rehabilitierung eines in der 

Literatur seit i960 nur noch mit Ablehnung 

belegten Werkes ging es 4le3dk>xR8IE> 

(»’La nymphe endormie’ de Londres: 1’apport

349



Forschungsberichte

aFFNRJRVIuhDnrRbhlrrIERsnrRW>IudRg>kRoDhknNRsk>rg>EURiHnnHDNRflErHrneeDlEL>ERGtlr>leT

des radiographies«), der sich die seinerzeit 

schon von Martin Davies GVnHIhEnDR0nDD>kx 

,nHnDhLl>rRORok>EudRiudhhDU London, 1956, 

p. 184) beschriebenen Rontgenuntersuchun- 

gen der Londoner »Schlafenden Nymphe« 

wieder vorgenommen und auf Hinweise fur 

eine eventuelle Authentizitat bin studiert 

hatte. Wahrend Davies einen unter der ober- 

sten Malschicht verborgenen und wahrend 

der technischen Untersuchung entdeckten 

Manner-Torso u. a. zu der Figur des knieen- 

den Konigs in Poussins »Midas vor Bacchus« 

(Miinchen, Pinakothek) in Beziehung gesetzt 

hatte, identifizierte Wine das Szenen-Frag- 

ment aufgrund einer behelmten Nachbarfigur 

eher als Teil einer Kriegsszene, die ihn an die 

friihen Schlachtenbilder Poussins denken lief?. 

Ganz im Sinne Brigstockes pladierte Wine 
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daher abschliefiend dafiir, die auf London und 

Zurich (Kunsthaus sowie, von ihm nicht 

erwahnt, Sammlung Dr. Thalberg) verteilten 

Fassungen GbhlrrIERbkhFD>erU Nr. 1 und 2) als 

das 1626 angefertigte Original bzw. die auf 

Bestellung gelieferten Repliken zu betrachten, 

mit denen Poussin einen Marktbedarf an 

schnell und fliichtig gemalten Erotika zu 

bedienen versucht habe; die - schwierig zu 

lesenden - Rontgenaufnahmen konnten sich 

jedoch ebensogut auch als Versuch eines 

Epigonen lesen lassen, einzelne Figuren aus 

Poussins »Midas«-Gemalde zu kopieren, dem 

die Gestalt der schlafenden Nymphe zuletzt 

ihre Physiognomic wie auch ihre Pose ver- 

dankt.

oknEu>ruhRihDIEnr (»Cassiano Dal Pozzo et 

Poussin: une collaboration amicale«) gab
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aFFNRMR0IlDIhRWhenEhRbrxud>R>kD>dHRgI>R4ID>Rg>kR,>k>rNRtnEHlnURbnDn--hRg>DRz>URinDnRgIRbrIud> 
GokIuyRakHRW>>k>Eu>R6IFknkxURV>QRhkyT

einen Uberblick liber die fast dreifiigjahrige 

Zusammenarbeit des Maiers mit dem auch als 

dessen Mentor zu wiirdigenden Mazen und 

stellte zugleich Hinweise auf die in jiingster 

Zeit erneut angefochtene Beteiligung Poussins 
an der Erstellung von Dal Pozzos archaologi- 

scher Zeichnungssammlung in Aussicht (vgl. 

dagegen Blunt, zd>RsknQIELrRhRbhlrrIEU 

London 1979, p. 128, Nicolas Turner in: zd> 

bn3>kRtlr>leRhR,nrrInEhRsnDRbh--hU 

Ausst.Kat., London 1993, p. 3 if-, sowie 

Henrietta McBurney in ihrem Katalogbeitrag, 

p. 59L), die er dann auf dem Kongref? in Rom 

vortrug. Vor ihrem Hintergrund sprach 

Solinas sich vorrangig fiir eine vielseitigere 

Rekonstruktion von Dal Pozzos »Museo 

Cartaceo« aus, derzufolge dort auch weniger 
ausgefiihrte Antiken-Zeichnungen vom Typ 

der sogenannten »nEHdhDhLxRgknQIELrRX (vgl. 

Blunt, 1979, p. 136) Aufnahme finden konn- 

ten.
sn2IgRok>>gF>kL (»Poussin, Ferrari, Cortone 

et 1’ ’Aetas Florea’: nouveau regard sur ’Le 

Triomphe de Flore’«) probierte eine neue 

Lesart von Poussins 1631 entstandenem 
»Reich der Flora« (Dresden; Kat. 44), indem 

er das Sujet vor dem Hintergrund der im 17. 

Jh. erstarkenden romischen Leidenschaft fiir 

Garten betrachtete, die sich auch in Pub- 

likationen wie Giovanni Battista Ferraris 

a>HnrRoDhkn> von 1625 niederschlug. Aus- 

gehend von dem (zusammenfassend bereits
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aFFNRmRqaDD>Lk>--nXURiHIudIDDlrHknHIhERnlr 
,>rnk>RWI3nrRqSuhEhDhLInXURiI>EnURAJACUR3NRA9 

GalHhkT 

von Walter Friedlander, VIuhDnrRbhlrrIERORa 

V>QRa33khnudU London 1966, p. joff. erdr- 

terten) Gedanken, dal? Poussin sich an Vor- 

bildern Pietro da Cortonas orientiert habe, 

prasentierte Freedberg ferner zwei von dessen 

Stichillustrationen zu Ferraris s>RWIhkle 

,lDHlkn (Rom 1633) als mogliche ikonogra- 

phische Modelie fur Poussins tanzende Flora 

(»I1 trionfo della Natura sull’Arte«) sowie die 

im Hintergrund links aufgestellte und von 

Blumenkorben flankierte Satyr-Herme 

(Frontispiz-Stich). Hiergegen ist jedoch einzu- 

wenden, dal? letztere GaFFNRJT wohl auf die 

(von Poussin fast wortlich zitierte) Herme in 

Giulio Romanos Mantuaner Liinettenfresko 

»Psyche erfleht die Hilfe der Ceres« (Siidwand 

der Sala di Psiche, Palazzo del Te; aFFN 7) 

zuriickgeht, wahrend die parallelen Schreit- 

gesten von Cortonas Vertumnus und Poussins 

Flora auf die beiden gemeinsam zugrundelie- 

gende ikonographische Quelle zuriickzufiih- 

ren sind: den bei Cesare Ripa, SuhEhDhLInU 

Siena 1613, p. 19, illustrierten und im Text als 

qenEI>rHhRIEgIHIhX vorgeschriebenen Tanz- 

schritt der »Allegrezza« GaFFNRmTU von welcher 

es dort p. 18/20 heil?t: q2>rHIHnRgIR2>kg>NNN 

3khEHne>EH>RehrHkIRgIRFnDDnk>RIERlER3knHh 

3I>EhRgIRIhkIXN

Der Ertrag der von zIehHdxR)NRiHnEgkIEL vor- 

gestellten Forschungen (»Poussin, le cardinal 

Massimi et d’autres mecenes romains«) wird 

in vollem Umfang erst bei Erscheinen der 

Kongrel?akten zu wiirdigen sein, da der 

Referent sein neuentdecktes Dokumentenma- 

terial (u. a. mit weiterfiihrenden Aufschliissen 

fiber die von Kardinal Camillo Massimi beses- 

senen Gemalde und Zeichnungen Poussins) in 

einem vorlaufigen Stadium erster Auswertung 

darbot.

0IDD>rR,dhe>k (»Poussin et Jacques Stella«) 

eroffnete den zweiten Kongrel?tag mit einem 

fein gezeichneten Portrat Stellas, dem er - als 

Freund, Malerkollegen und Auftraggeber 

Poussins - zwar zugestand, sich aus einzelnen 

Werken seines beriihmteren und von ihm 

bewunderten Gefahrten mit Anregungen und 

Vorbildern bedient zu haben, den er jedoch 

vor dem Verdacht verwahrt wissen wollte, 

Poussin jemals in tauschender Weise imitiert 

zu haben (so die Hypothesen Otto Grautoffs, 

VIuhDnrRbhlrrIEU Miinchen 1914, Vol. II, p. 

276, und vor allem Wilds, die 1980, p. 28zff. 

vier Werke aus Poussins CEuvre streicht und 

Stella zuschlagt).

8>khEI:l>R0>knkgObhQ>DD (»Poussin et 

Velazquez«) begab sich auf die Suche nach 

moglichen Spuren einiger Poussin-Gemalde 

nach Velazquez’ Rom-Besuchen 1629/30 

sowie 1649/50 in dessen Werk und verlor sich 

dabei leider in einer (anschliel?end auch von 

Batschmann kritisierten) Zergliederung von 

Velazquez’ Gemalden »Jakob erhalt Josephs 

Tunika« (Escorial), »Apoll in der Schmiede 

des Vulkan« und »Las Meninas« (beide 

Prado), anhand welcher sie - wenig iiberzeu- 

gend - Anleihen einzelner Figuren und ganzer 

Kompositionsschemata aus Poussins »Tod des 

Germanicus« (Kat. 18), »Martyrium des Hl. 

Erasmus« (Kat. 26) und dem Louvre- 

Selbstportrat (Kat. 190) nachzuweisen ver- 

suchte.
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WlHdRWlFIErH>IE rekapitulierte in ihrem poin- 

tiert und auch (leider sonst ein Manko auf 

diesem Kongrel?:) humorvoll vorgetragenen 

Exkurs liber die unterschiedlichen Quellen, 

Typen und Funktionen der von Poussin dar- 

gestellten Flul?gdtter (»Poussin et la sculpture 

antique: le theme des dieux-fleuves*) zunachst 

generell deren durch die Auffindung antiker 

Skulpturen initiierte Aufnahme in die europai- 

sche Malerei des 16. Jh.s, ehe sie sodann 

anhand der »Aussetzung des Moses« von 

1648 (Oxford, Kat. 221) exemplarisch den 

komplexen Einsatz dieser Gottheiten in spate- 

ren Kompositionen Poussins untersuchte 

(beziiglich ihres interessanten Vorschlages, 

hinter der dort dem Nil beigesellten Sphinx 

aufgrund ihrer entspannten Pfotenstellung 

sowie ihrer mitra-artigen, weichen Kopfbe- 

deckung eine Stichillustration und deren 

Kommentar im 1654 erschienenen dritten 

Band des w>gI3lrRa>Lx3HInulr Athanasius 

Kirchers als Quelle zu vermuten, ist freilich 

anzumerken, dal? z. B. bereits auch schon jene 

Sphingen auf dem Hauptgesimsfries der 

1633/34 vollendeten Westfassade des Palazzo 

Barberini in Rom eine ebensolche Haube tra- 

gen - eine sehr gute Detailabbildung dersel- 

ben in 0InER6hk>E-hRB>kEIEIRakudIH>HHhR>RS!nkO 

udIH>HHlknR>lkh3>nRg>DRi>IOi>HH>u>EHhU Rom 

1983, Vol. I, p. 177).

,DnIk>Rbnu> (»Heros de legende: Achille et 

Enee«) betonte die faszinierenden mythologi- 

schen Parallelen zwischen den Gottersohnen 

Achill und Aeneas (beider, fur das Schicksal 

ganzer nachfolgender Populationen aus- 

schlaggebender Lebensweg ist schicksalshaft 

an Waffenprasentationen gekniipft) und sah 

solche Entsprechungen im CEuvre Poussins 

fortgesetzt, wo das entsprechende Schicksals- 

moment beider Helden je gleich zweimal 

interpretiert erscheint (s. o. zu Kat. 209 u. 

225; die »Aeneas«-Bilder aus Toronto und 

Rouen bedauerlicherweise nicht in der Aus- 

stellung). Leider hatte sich die Vortragende 

angesichts einer auf 30 Minuten bemessenen 

Redezeit mit der Analyse von Genese, Kom- 

position und Dramaturgic dieser vier Gemal- 

de iibernommen, so dal? ihre anfanglich breit 

ausgefiihrten Uberlegungen am Ende liber- 

gangslos in ein skizzenhaft verbleibendes Fazit 

umschlagen mul?ten.

Gleichfalls antiken Heroen gewidmet waren 

die Reflexionen WIudnkgR8>kgIr (»Poussin et la 

’Vie de Phocion’ de Plutarque«), der nach den 

Griinden und Motiven fragte, die um 1648 

Poussins Wahl bei der Suche nach Bildthemen 

auf einen Stoff wie z. B. die von keinem ande- 

ren Kiinstler sonst gestaltete Vita des Phokion 

(Kat. 168/169) fallen liel?en. Wie hierbei 

gezeigt werden konnte, vereinte dieser ideal- 

typisch die von Poussin auch an anderen stoi- 

schen Helden hochgeschatzten Tugenden 

samtlich in sich und stellte somit eine Identifi- 

kationsfigur ersten Ranges dar.

inFlkhRfIelkn (»A propos de ’Camille et le 

maitre d’ecole de Faleries’*) nahm komposi- 

torische Parallelen zwischen der zweiten, 

1637 flir La Vrilliere ausgefiihrten Fassung 

von Poussins »Camillus« (Louvre) und zwei 

im 16. Jh. verlegten Quellentexten (einer 

bebilderten Plutarch- sowie einer mit Stichen 

Jost Ammans illustrierten Livius-Ausgabe) als 

Garanten dafiir, dal? Poussin diese Veroffent- 

lichungen nicht nur konsultiert, sondern dar- 

aus auch bildkonstituierende Anregungen 

bezogen habe. Die von ihm als Kriterium 

betonte, tatsachlich gegeniiber der ersten 

Fassung auffallende Nahansichtigkeit der 

Figuren scheint im vorliegenden Fall (ebenso 

wie das flir Poussin mit 252 x 268 cm unge- 

wbhnlich grofie Format) jedoch eher auf den 

Umstand zuriickzufiihren sein, dal? La Vrilliere 

das Gemalde als Pendant zu Guido Renis 

»Raub der Helena* (253 x 265 cm; Louvre) 

bestellte, dessen stolzer Besitzer er war.

Die Diskrepanz zwischen den wenigen iiber- 

lieferten Landschaften Poussins und der 

Vielzahl der ihm in den Quellen zugeschriebe- 

nen entsprechenden Werke ermutigten ,Dh2Ir 

7dIHI>Dg (»A propos des paysages de 

Poussin*) zu dem Vorschlag, einige bislang 

dem Poussin-Schuler und -Schwager Gaspard
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Dughet zugeschlagene Gemalde (insbesondere 

die in Edinburgh aufbewahrte »Landschaft 

mit See«) als von Poussin in den 4oer Jahren 

selbst ausgefiihrt zu betrachten. Anhand eini- 

ger suggestiv gegeniibergestellter Bildaus- 

schnitte der (als Werk Poussins dokumentier- 

ten) »Heiteren Landschaft« (Sudeley Castle; 

Kat. 201) und des Edinburgher Gemaldes 

(Marie-Nicole Boisclair, 0nr3nkgRslLd>HU 

Paris 1986, Nr. 286) versuchte Whitfield, das 

skeptisch gestimmte Auditorium zu iiberzeu- 

gen, erweckte damit jedoch vor allem Arg- 

wohn, dem Sutherland-Harris mit ihrer 

Bemerkung Worte verlieh, dais der Vortragen- 

de bezeichnenderweise auf eine Konfrontation 

von Gesamtansichten beider Werke verzichtet 

habe.

Als Allegoric der Tugenden und Fahigkeiten 

der Malerei las ’DI-nF>HdR,kh33>k Poussins 

»Blindenheilung« im Louvre (»Toucher le 

regard: ’La Guerison de l’Aveugle’«), deren 

Schauplatz sie in Kapernaum lokalisiert wis- 

sen wollte (nicht, wie seit Felibiens ’EHk>HI>ErU 

1725, IV, p. 61 iiblicherweise angenommen, 

in Jericho; zu den bereits 1667 an der Acade­

mic Royale ergebnislos ausgetauschten Argu- 

menten, welche fiir Mt 9, 28 bzw. Mt 20, 30 

als zugrundegelegtem Bibeltext sprechen vgl. 

Henry Jouin, ,hE>k>Eu>rU Paris 1883, p. 66ff.). 

Fiir ihre assoziative Exegese nahm sie sich den 

1667 vor dem Gemalde gehaltenen Akade- 

mievortrag Sebastien Bourdons (s. o.) zum 

Leitfaden und war bestrebt vorzufiihren, wie 

der Prozel? des Sichtbarmachens der Dinge, 

der Ubergang von deren haptischem zu ihrem 

optischen Begreifen hier einmal selbst zum 

Thema der Malkunst werde.

Dal? auch solche kunstvoll und dicht gearbei- 

teten Allegoresen einander zuletzt regelrecht 

ausschliefiende Ergebnisse zeitigen kbnnen, 

wurde anhand der beiden den zweiten Tag 

beschlielsenden Vortrage deutlich, die dem 

gleichen Werk, Poussins letztem und unvoll- 

endeten Gemalde »Apollo und Daphne« 

(Louvre; Kat. 242) gewidmet waren. ,dnkD>r 

s>e3r>x (»La mort en Arcadie: les dernieres 

oeuvres de Poussin«) konnte dabei erstmals 

die im rechten Hintergrund des »Daphne«- 

Bildes am Boden liegende (bislang im 

Widerspruch zu den literarischen Quellen mit 

Narziss, Hyazinth oder Daphnis identifizierte) 

Gestalt iiberzeugend als den Kbnigssohn 

Leukippos bestimmen, der sich, in Daphne 

verliebt, als Jagerin verkleidet hatte, um der 

Geliebten im Gefolge der Diana nahe sein zu 

konnen. Um Leukippos’ List aufzudecken, 

schickte der eifersiichtige Apollo daraufhin 

eine grolse Hitze, welche die Jagerinnen dazu 

bewog, ein Bad zu nehmen, wobei die 

Verkleidung entdeckt und Leukippos mit dem 

Tod bestraft wurde: Von Hirten betrauert, 

liegt der leblose Korper des fiir seine Liebe 

Gestorbenen in Poussins »Daphne«, und mit 

der Klage um diesen ersten Toten Arkadiens 

halt, Dempsey zufolge, dort auch die Poesie 

Einzug. wrynkRBnHrudenEE (»’Apollon et 

Daphne’ YAJJ5j le testament du peintre- 

poete«) konnte sich diesen, eine Reflexion 

uber Poussins »Et in Arcadia ego« (Louvre; 

Kat. 93) beinhaltenden Ausfiihrungen nicht 

anschliel?en, da in dem von ihm eroffneten, 

eher lose durch die thematische Klammer des 

»spaten« bzw. »letzten Werkes« zusammenge- 

haltenen Deutungskosmos der durch die 

Rache von Aphrodite und Eros erblindet von 

einem Felsen herabgestiirzte Daphnis eine 

wesentliche Vermittlungsfunktion einnahm; 

Batschmann, der in Poussins »Daphne« auch 

eine Allegoric des Blicks wirksam sah, hielt 

daher an der von Dempsey widerlegten 

Identifikation des Toten als Daphnis fest und 

schlol? seine (auch das Autonomiebestreben 

Poussins ansprechenden) Darlegungen mit 

einem Ausblick auf mogliche Parallelen zu 

einem weiteren kiinstlerischen Vermachtnis: 

Cezannes »Badenden«.

Zur Eroffnung des dritten Kongrel?tages 

besprach i>FnrHInERiudIIH-> (»Poussin, 

Aristide de Thebes et la representation des 

’affetti’ dans la peinture italienne au debut du 

XVIIe siecle«) mit dem aus Beschreibungen 

bekannten Gemalde des Aristides (Plinius,

354



Forschungsberichte

VnHlknDRIrRdIrHhkInU 35.98!!.) eine bereits von 

Heinrich Fiissli und Blunt ­VIuhDnrRbhlrrIEU 

Washington 1967, p. 94) in Erwagung gezo- 

gene Bildvorlage fur die Mutter/Kind-Gruppe 

in Poussins »Pest von Asdod« (Louvre; Kat. 

43), welche (im Unterschied zu den anderen, 

hierfiir von Poussin verarbeiteten Quellen) 

den Akzent freilich auf die Darstellung der 

angesichts des eigenen Todes uber das 

Schicksal ihres Kindes rasonnierenden Mutter 

legte (vgl. dazu schon Fiissli in seinen 1801 

erstveroffentlichten 6>uHlk>rRhERbnIEHIELU 

London 1831, p. J5HNTN Hiervon ausgehend, 

verfolgte der Redner den Einsatz einzelner 

Affekt- und Pathosformein im Werk Poussins 

und schlofi mit einigen Thesen zu Motivation 

und Systematik der dort zu beobachtenden 

Amalgamierung von in der Antike wie im 

Cinquecento gesuchten Vorbildern, wobei er 

kurz auch auf eine Stichillustration aus 

Thomaso Porcacchis 1591 zu Venedig erschie- 

nenen olE>knDIRnEHIudI (p. 53, Tafel IX) als 

mogliche Anregung fiir eine zwischen 

1632/40 datierte, den Tod des Germanicus 

illustrierende Poussin-Zeichnung verwies 

(Chantilly-Kat., Nr. 26).

Wie zuvor Freedberg, wandte sich an- 

schlieEend tnHHdInrR7IEE>k (»’L’Empire de 

Flore’ et le probleme de la couleur«) Poussins 

»Reich der Flora« (Dresden; Kat. 44) zu, das 

er einer gleichermafien eindringlichen wie 

gelehrten Lektiire unterzog. Auch er fragte 

nach den Beweggriinden Poussins bei der 

Wahl gerade eines solchen Bildthemas und 

stiefi hierbei auf den bislang stets vernachlas- 

sigten Aspekt des mit dem Flora-Sujet ver- 

kniipften Farbenreichtums. Unter Voraus- 

setzung der Schriften Albertis und Vitruvs 

gelangte Winner zur Etablierung einer 

Farbikonographie der einzelnen Figuren, wel­

che zugleich im Interesse eines synasthetischen 

Paragone-Wettstreits funktionierten: die 

Tastbarkeit der Skulptur, Blumenduft und der 

Klang der menschlichen Stimme seien bier mit 

Hilfe der Farben aufgerufen und sichtbar 

gemacht, so dal? Flora, die Konigin der 

Farben, zuletzt durch einen Garten tanze, der 

als programmatisches Reich der Moglich- 

keiten des Maiers betrachtet werden konne. 

hlkIRphDhHh2 (»Le Rameau d’or de Virgile«) 

schickte sich daraufhin an, Poussins Ein- 

stellung gegeniiber dem Verhaltnis von ange- 

borenem und erworbenem Talent vor dem 

(etwas breit entfalteten) Hintergrund sowohl 

der von Poussin adoptierten Texte, als auch 

deren ideengeschichtlicher Tradition zu be- 

stimmen. Er schlug dabei u. a. eine Passage 

aus Traiano Boccalinis 1612/13 erstveroffent- 

lichten WnLLlnLDIRgIRbnkEnrh (Ragguaglio 

XXVIII) als literarische Quelle fiir Poussins 

»Parnass« (Madrid, Prado; Kat. 45) vor und 

interpretierte dementsprechend den im 

Gemalde vor Apoll knieenden Dichter (entge- 

gen Erwin Panofskys Identifikation desselben 

mit Giambattista Marino, in: aRtxHdhDhLIunD 

bnIEHIELRFxRbhlrrIEU Stockholm i960, p. 54L) 

als Torquato Tasso (von Panofsky, p. 53 in der 

Figur vorne links bestimmt).

Anhand des Selbstportrats Poussins im 

Louvre (Kat. 190), in welchem er ein Doppel- 

spiel von Abbildungsebenen wirksam sah (das 

gemalte Portrat Poussins auf der bildtragen- 

den echten Leinwand / der gemalte Schatten 

Poussins auf der gemalten Leinwand im Hin­

tergrund) demonstrierte aEHdhExR,hDnEHlhEh 

(interpreter Poussin: metaphore, similarite et 

’maniera magnifica’«) einleitend seine 

Auffassung poussinscher Metaphorik, ehe er 

sich, wie vor ihm Rubinstein, der »Ausset- 

zung des Mose« (Oxford; Kat. 221) als einem 

Beispiel fiir Poussins ’maniera magnifica’ 

zuwandte. Colantuono suchte hier vor allem 

die synkretistische Interpretation seiner 

Dissertation ­zd>Rz>Eg>kRSEnEHU Baltimore 

1986, p. 323) durch ein syllogistisches Modell 

abzustiitzen, das den gedanklichen Weg 

Poussins zu der vorgeblichen Parallelisierung 

von Moses mit Attis rekonstruierbar machen 

sollte: ein sehr gelehrt ansetzendes, spekulati- 

ves Unterfangen, bei dem sich jedoch ange­

sichts der eindeutigen (von Colantuono auch 

angefiihrten) zeitgendssischen Schriftquellen
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(zusammengefafit in der kritischen, auf die- 

sem Kongrel? vielzitierten AuEerung des 

Lomenie de Brienne liber Poussins FluEgotter, 

abgedruckt wieder bei Thuillier, 1994, p. 202) 

die Frage nach dessen tatsachlichem Nutzen 

aufdrangt.

tnvIe>Rbk>nlg ("Poussin dans les editions d’Etienne 
Gantrel«) stellte den nach Poussins Tod aktiven 
Stecher und Verleger Gantrel vor, in dessen Besitz sich 
einige Poussin-Kopien befanden, die ihm wohl als 
Vorbilder fur seine Nachstiche dienten.
)>nEO,Dnlg>RBhx>k ("Un amateur meconnu de Poussin: 

Daillon du Lude«) rekapitulierte die bereits bekannten 
Dokumente, in denen Gaspard de Daillon, Erzbischof 
von Albi und Sohn des Comte de Lude, in Erscheinung 
tritt, und zeichnete sodann seinen, Poussins Leben und 
Werke zuweilen direkt kreuzenden Werdegang. De 
Daillon transportierte nicht nur im Auftrage 
Richelieus zwei der Poussin-»Bacchanale« nach 
Frankreich, sondern nahm auch selbst in seine Samm- 
lung mindestens drei von dessen Gemalden auf. Aus 
den zugrundeliegenden dokumentarischen Spuren wob 
Boyer ein spannendes Konstrukt aus Hypothesen, 
denenzufolge der von Bellori anonym erwahnte (von 
Georges Duplessis in W>2l>R(EI2>kr>DD>Rg>rRakHr VIII, 
Paris, 1858, p. 13 mit Henri d’Avice, von Emile Mag- 
ne, VIuhDnrRbhlrrIEU Paris 19282, p. 45 mit Alexandre 
Courtois gleichgesetzte) qL>EHIDlhehRg>DRbhIHIIXU der 

den jungen Poussin vor 1616 in Paris beherbergte und 
mit ihm dann in seine Heimat zuriickkehrte, als Gas­
pard de Daillon identifiziert werden konne.
Ein Portrat Seraphin de Mauroys zeichnete WIudnkg 
B>k>rhkg ("Seraphin de Mauroy et Poussin«), mit des­
sen Personlichkeit zugleich ein auf dem Kongrel? sonst 
kaum thematisierter Aspekt des GEuvres zur Sprache 
kam: die religiosen Gemalde. Da de Mauroy (ein 
Kollege der Poussin-Freunde Chantelou, Chambray 
und Noyers) ein ausgesprochen frommer Mann gewe- 
sen zu sein scheint, finden sich in seiner Sammlung 
ausschlieElich Hinweise auf religiose Werke von 
Poussins Hand, unter denen eine »Kreuzabnahme« 
(moglicherweise das Gemalde in St. Petersburg?; vgl. 
zuletzt Thuillier, 1994, p. 246, No. 39) noch der ein- 
deutigen Identifizierung harrt.
aknF>DDnR,InEI trug die zusammen mit oknEuhRthE>HHI 
erarbeiten Ergebnisse uber Bestand und Geschichte der 
Bildersammlung des Cassiano-Vetters Amadeo dal 
Pozzo in Turin als exemplarischen Ausschnitt ihrer 
aktuellen Forschungen vor (»Poussin dans les collec­
tions piemontaises des XVIIe, XVIIIe et XIX siecles«); 
beide Autoren machten es dabei auch zu ihrem 
Anliegen, ein bislang Poussin ab- und einem Epigonen 
zugeschriebenes ovales Bild mit einer »Ruhe auf der 
Flucht« aufgrund eines Inventareintrages wieder als 
Original zu rehabilitieren (Budapest, Szepmiiveszeti 
Muzeum; gezeigt auch als Nr. 10 in alHhlkRg>RbhlrrIE 
im Louvre). Da man urn die gelegentliche Unzu- 

verlassigkeit soldier Inventarlisten weil? (vgl. dazu 
ktirzlich Thuillier, in: W>2l>Rg>RbnkH CV, 1994, p. 35), 

stimmt es bedenklich, dal? nicht nur das stilistische Er- 
scheinungsbild des Gemaldes (auch bei der von 
Cifani/Monetti vorgeschlagenen Datierung auf 1627/ 

28) weiterhin nur schwer mit Poussins Stilidiom ver- 
einbar ist, sondern dal? auch die in einem Inventar der 
Dal Pozzo-Sammlung 1740 prazis notierte Beschrei- 
bung (durch Standring: s. o., p. 625!. publiziert) eines 

qbdIDI33lrRbhlrrIEIRIeIHnHhkR0nDDlr zugeschriebenen 
Werkes in alien Details mit der in Rede stehenden 

Komposition (nicht jedoch ihrem Format) iiberein- 
stimmt. Da ein Identifikationsirrtum von seiten der 
(diesen Umstand leider undiskutiert lassenden) Au­

toren auszuschliel?en ist, konnte wohl nur eine techni- 
sche Untersuchung des Gemaldes (auf dessen 

Riickseite eine heute nicht mehr lesbare Inschrift das 
Werk eben jenem 1695 bereits in einem Inventar 
erwahnten qoIDI33hRknEu>r>RuF>RIeIHn2nRthErl 

bhrIEhX zuerkannt haben soil) Aufschlul? iiber die 
Identitat des Bildes geben.

Der in Abwesenheit verlesene Vortrag akEnlDgRBk>uhE 
g>R6n2>kLE>>r ("Tableaux de Poussin et d’apres 

Poussin dans une collection parisienne vers r86o«) 
stellte die (bis auf den 1869 erfolgten Verkauf von 

Poussins »Apollo und Daphne« [Kat. 242] an den 
Louvre) fast intakt uberkommene Privatsammiung des 
Marquis de Gouvello vor, die nicht nur mit vier neuen 
Gemalden Sebastien Bourdons, sondern auch sieben 
bislang unbekannten, wohl Ende des I7./Anfang des 

18. Jh.s nach Originalen in Frankreich angefertigten 

Poussin-Kopien aufwartet.
Im letzten Kongrel?beitrag untersuchte ,nkDR0hDgrH>IE 
(»La fortune de Poussin au XIXe siecle: Poussin et les 
academies«) schliel?lich die Prinzipien, unter denen die 
Werke Poussins den Akademieschiilern als vorbildhaft 

anempfohlen wurden. Er zeigte eine langsame 

Verschiebung des Schwergewichts von der getreu imi- 
tierenden Kopie zu deren Ablehnung im Interesse einer 
selbstandigeren Aneignung und schliel?lich freien 
Interpretation der in den Vorbildern als wirksam 

erkannten Regeln und Konzepte.

Da auf die angekiindigte AbschluEdiskussion 

verzichtet wurde, unternahmen Batschmann 

und Merot eine zusammenfassende Riick- 

schau. Batschmann beklagte den in den ein- 

zelnen Beitragen zu beobachtenden Mangel 

an Methodenvielfalt und kritisierte die 

Isolierung einzelner Werke Poussins, welche 

nur seiten zueinander in Beziehung gesetzt 

worden seien.
Tatsachlich wirft der bei Kongrefsbeginn 

durch Rosenberg beschworene Vergleich mit 

dem Kolloquium von 1958 ein signifikantes
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Licht auf die mittlerweile veranderten Bedin­

gungen der Poussin-Forschung. Konnte da- 

mals in einem einzelnen Beitrag noch zu vielen 

Bildern einer oder mehrerer Schaffensperio- 

den Fundamentales gesagt werden, so erfreut 

sich ein betrachtlicher Teil des CEuvres inzwi- 

schen einer griindlichen historisch-dokumen- 

tarischen oder kunstkritischen Bearbeitung. 

Wahrend die Suche nach klarenden und pra- 

zisierenden Dokumenten (vgl. die auf dem 

KongreE vorgestellten Forschungen von 

Cifani-Monetti, Michel, Solinas, Sparti und 

Standring; in Rom: Olivier Bonfait und Ingo 

Herklotz), nach Bildvorlagen (vgl. die 

Vortrage von Freedberg, Rubinstein und 

Schiitze; in Rom: Philippe Senechai und 

Christoph Luitpold Frommel) sowie nach 

literarischen Inspirationsquellen (Pace, Verdi, 

Winner und Zolotov) weiter fortgesetzt wird, 

konzentriert sich die Aufmerksamkeit der 

Poussinisten inzwischen zunehmend auf zwei 

Themenkreise, die schwerpunktartig auch auf 

dem Pariser Kongrefi zum Tragen kamen. Da 

erst mit dem »Tod des Germanicus« von 1628 
(Kat. 18) das friiheste, sowohl erhaltene wie 

auch dokumentierte Werk Poussins vorliegt, 

iibt die vorangehende, nach wie vor in fast 

volliger Ungewifiheit liegende Periode der vor- 

und friihromischen Zeit eine zunehmende 

Anziehungskraft auf z. T. sehr reizvolle 

Spekulationen und Hypothesen aus (vgl. die 

KongreEbeitrage von Boyer, Harris, Ober­

huber, Turner und Wine), denen das Verdikt 

Blunts q>EgD>rrRORFlHRIERexR2I>QR3khIHD>rrX 

(in: BlkDIELHhERtnLn-IE> CXVI, 1974, p. 
763) keineswegs gerecht wird.
Wahrend gleichzeitig das dokumentarisch 

weitgehend abgesicherte Spatwerk unterdes- 

sen in immer groEerem Malse als Angriffs- 

punkt fur allegorische Exegesen bevorzugt 

wird (Vortrage Batschmanns, Colantuonos, 

Croppers und Dempseys), beobachtet man im 

Gegenzug eine zunehmende Vernachlassigung 

und Ausgrenzung anderer Themen. Der 

Poussin der »Bacchanale« etwa fand auf dem 

Kongrel? keine Vertreter und war auch von 

der Ausstellung beinahe vollstandig zugunsten 

des »friihen«, »heroischen« und »spaten« 

Poussin verbannt; Poussin als religiosem 

Maier mochte sich nur Beresford annahern 

(vgl. aber auch den nachdenklich und behut- 

sam die unterschiedlichen Quellen befragen- 

den Katalog-Essay Thuilliers uber »Poussin et 

Dieu«); die Frage nach Existenz und Organi­

sation einer etwaigen Poussin-Werkstatt 

schliefilich wurde alleine von Brigstocke (auf 

eine freilich mehr Probleme aufwerfende als 

losende Weise) gestreift.

Insofern trugen die entsprechenden Veranstal- 
tungen dazu bei, das bestehende Poussin-Bild 

zu klaren und zu erweiterten, ohne jedoch sei- 
nen Rahmen zu iiberschreiten. Als ein wesent- 
licher Faktor diirfte hierbei der Umstand wir- 

ken, dal? die solcherart konservierte Sicht- 
weise einen Forschungsspielraum eroffnet, der 

nicht nur die ausschlielsliche Anwendung 
einer einzigen Methode gestattet, sondern es 
diesen unterschiedlichen Verfahrensweisen 

auch erlaubt, einander einfach zu ignorieren. 
In der Folge hat sich zunehmend die (eingangs 

im Katalog, p. 19 auch von Rosenberg be- 
klagte) Praxis etabliert, die eigene For- 

schungsleistung wie unabhangig und bezugs- 

los neben die mit Schweigen belegten 
Resultate anders oder auch ahnlich orientier- 

ter Fragestellungen zu stellen, anstatt sich mit 

bestatigenden und widersprechenden Ergeb- 
nissen auseinanderzusetzen. Mit der reichen 

Fiille des auf den Veranstaltungen 1994 und 
1995 prasentierten Materials jedoch sind 
nicht nur die idealen Voraussetzungen zu 

einer Zwischenbilanz gegeben: von ihm sollte 
zugleich die Einladung ausgehen, die vorlie- 
genden Ergebnisse - sofern moglich - zusam- 

menzudenken und dort neue Ansatze zu ent- 
wickeln, wo das herkommliche Poussin-Bild 

versagt und zur Flucht in methodische Selbst- 
beschrankung verlockt. Thuillier schreibt in 
der Einleitung seiner neuen Publikation 
(1994, p. 10): qonIk>RDnRHhID>HH>Rg>rRrHnHl>rRnRDn 

2>IDD>Rg>rRuhee>ehknHIhErRE!>rHR3nrRlERkIH> 
IElHID>XRO und dem mochte man hinzufiigen: 

qEIRe>e>RD>RD>Eg>enIEXN
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Nr. i. Die unter Fig.ia abgebildete Zeichnung mit dem 
»Tod der Jungfrau® aus Hovingham Hall irrtiimlich 

spiegelverkehrt wiedergegeben.
Nr. 13. Aufgrund einer Verwechslung von Dokumen- 
tennummer und Ausstellungsjahr ist das unter »Pro- 
venance« zitierte Sacchetti-Inventar irrtiimlich auf 
1649 datiert, wahrend es tatsachlich erst 1747 erstellt 
wurde (vgl. 0l>kuIEhR>RD>RuhDD>-IhEIRun3IHhDIE>U Ausst. 
Kat., Rom, 1992, p. 46E).
Nr. 24. Das auf die »Flora« (Kat. 14/44) und den 
»Parnass« (Kat. 20/45) wohl zu Unrecht angewendete 
Entstehungsmodell einer unterschiedlichen Datierung 
von (friiher) Zeichnung und (spaterem) Gemalde (s. o.) 
greift hier sehr viel iiberzeugender. Die Zeichnung ist 
wohl tatsachlich auf 1628/29 zu datieren, das danach 
ausgefiihrte Gemalde jedoch unmoglich - wie im 
Katalog behauptet - vor 1630/31 entstanden.
Nr. 43. Unter der Rubrik »Provenance« einige biblio- 
graphische Mangel. Naturlich kann Baglione den 
Kaufpreis des »Pest«-Bildes nicht an den Rand seines 
Bellori-Exemplars geschrieben haben, sondern - umge- 
kehrt - Bellori notiert dies in seine Baglione-Ausgabe 
(vgl. Vat. Cod. Ottob. lat. 2977 und Giambattista 
Passeri, 8IH>U Rom 1772, hrsg. von Jakob Hess, Leip­
zig 1934, p. 326, Anm. 7); in der Bibliographic, p. 550 
ferner der in diesem Eintrag angefiihrte Aufsatz 
Patrick Michels, »Rome et la formation des collections 
du Cardinal Mazarin®, in: 4IrHhIk>Rg>RS!nkHU 1993, p. 5 
-16 nicht aufgeschliisselt.
Nr. 53. Das Gemalde mit 1634/35 wohl etwas zu spat 
angesetzt: Eine Datierung um 1632 diirfte aufgrund 
motivischer und stilistischer Parallelen zum »Zug 
durch das Rote Meer«, Melbourne (s. o. und aFFN 6) 
korrekter sein.
Nr. 61. Obgleich Fig. 61b einen Nachstich Mariettes 
zeigt, wird versaumt, den Detail-Stich Poillys 
(Albertina) und die fast zwei Dutzend zahlenden 
Kopien des Gemaldes zu erwahnen.
Nr. 70. Wohl eher zur 2. Serie der »Sieben Sakra- 
mente« gehorig, wo die Zeichnung in den direkt daran 
ankniipfenden Entwiirfen (Kat. 133, besonders jedoch 
Kat. 134!) fortgefiihrt wird.
Nr. 71. Wahrscheinlich eine fur die 2. »Sakramente«- 
Serie entstandene Skizze und im Zusammenhang mit 
den auf p. 317 des Kataloges zitierten Briefstellen 
Poussins von 1646/47 GqHkIuDIE>RDlEnIk>XT zu betrach- 
ten. Die p. 252 gegen die Interpretation der von 
Cordelia Hattori entdeckten und gedeuteten Zeich- 
nungsriickseite vorgebrachte Hypothese, es handle 
sich bei der Darstellung nicht um einen eigenstandigen 
Entwurf, sondern um die (durch Herkules-Szenen frei 
erganzte) Kopie einer romischen Palastdekoration, ist 
durch nichts belegt und andert nichts am Entste- 
hungskontext des Blattes.
Nr. 83. Mit 1635/40 wohl zu friih datiert: Angesichts 
der zittrigen, fadenartigen Strichfiihrung sowie der die 
Formen mit einem Liniengeflecht einkreisenden Mo­
dellierung ist eher an eine Datierung um 1649/50 zu 
denken.

Nr. 85. Wohl kaum - so der Katalog - vor 1640, son­
dern vielmehr danach, gegen 1645/50, entstanden (vgl. 

die Gesichtszeichnungen mit Kat. 143).
Nr. 86. Gleichfalls im Katalog zu friih datiert. Ein 
Zusammenhang zwischen dem Gewandstudienfrag- 
ment am linken Blattrand und der »Heiligen Marga- 
rethe« von 1636/38 (Turin, Gall. Sabauda) nicht ein- 
sehbar; ferner sowohl verso-, als auch recto- 
Zeichnungen stilistisch eher auf die Jahre 1649/50 hin- 

weisend.
Nr. 105. Die im Katalog zur Begriindung einer 
Datierung auf 1642 herangezogenen Briefstellen bezie- 
hen sich auf die Ankunft von Titelblatt, Frontispiz und 
vier Illustrationen bei Poussin sowie seine vergeblichen 
Versuche, von Ludwig XIII. die einen Druck- 
kostenzuschul? bedeutende Annahme der Widmung zu 
erwirken - die Tatsache, dal? Poussin in seinen Briefen 
zwar explizit von anderen Zeichnungsprojekten, nicht 
jedoch von der Arbeit an seinem Ferrari-Entwurf 
berichtet, ist wohl als Indiz zu werten, dal? seine eige- 
ne Zeichnung zu diesem Zeitpunkt bereits vorlag, so 
dal? die von Wild, 1980, Nr. 93 und Freedberg vorge- 
schlagene Datierung auf 1640 (vor der Abreise nach 
Paris) am ehesten iiberzeugt.
Nr. 106. Entgegen dem Katalog konnten die Zeich- 
nungen aus Windsor 0698 und Orleans 1040 durchaus 
als Prasentationszeichnung fungiert haben, da sie aus- 
reichend qeIr>rRnlRE>HX sind.

Nr. 114. Das Blatt im Katalog als einzige Vorzeich- 
nung zur »Letzten Olung« angefiihrt, wobei die Skiz- 
zen in Paris, Rom (vgl. Blunt/Friedlander, sknQIELrU I, 
Nr. 103 und V, Nr. 415) und Cleveland (vgl. BlDD>HIE 
hRHd>R,D>2>DnEgRtlr>le Oktober 1984, p.  N91HN 

sowie Kat. 64, »Dessins«) unerwahnt bleiben.
Nr. 129. Angesichts der fiir Poussin ungewohnlich 
glatten Ausfiihrung eher als (Werkstatt?-)Arbeit eines 

Kopisten zu betrachten, dessen Hand auch Nr. 42 
zuzuschreiben ist.
Nr. 138. Wie der Vergleich mit dem iiberzeugend um 
1647 datierten »Jethro«-Blatt (Kat. 156) zeigt, hier zu 
friih auf 1643/45 angesetzt. Nr. 139. Die Modellierung 
des Torsos sowie die fahle, wenigen Farben intensive 
Leuchtkraft verleihende Tonung lassen - vgl. Kat. 226 
- eine Datierung auf 1643/44 als zu friih erscheinen: 
Die Annahme einer Entstehungszeit um 1657/58 diirf- 
te demgegeniiber eher zutreffen.

Nr. 142. Ein wohl auf 1647 anzusetzender Entwurf, 
der auf seiner verso-Seite rechts zugleich eine Skizze 

zur »Treppenmadonna« (Kat. 173) zu bewahren 
scheint: Ins Profil gewendet Elisabeth auf einer Stufe 

sitzend, vor ihr die Umrisse des kleinen Johannes, hin- 
ter ihr ein blumenstreuender Engel, der in der Zeich­

nung aus New York (Kat. 175) dann zu einem Putto 
schrumpft und aus der Gemaldefassung schliel?lich 

ganz verschwindet.
Nr. 160. Die verso-Seite wird stets falsch gedeutet als 
Entwurf zu einem Gemalde »Moses verteidigt die 
Tochter Jethros®: tatsachlich handelt es sich bereits
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um Skizzen zu den Wasser schopfenden und sich umar- 
menden Madchen in »Rebecca und Elieser« (Kat. 

166): vgl. schon Goldsteins Verwunderung daruber, 
dal? die Madchen auf dieser Skizze angesichts des dra- 

matischen Kampfes zwischen Moses und den Hirten 

P(HH>kDxRg>Hnud>gX dastiinden (in: BlDD>HIERhRHd> 
Wdhg>RSrDnEgRiudhhDRhRs>rILE LV, Marz 1969, p. 8). 

Tatsachlich sind die Madchen auf dieser Zeichnung 
eben schon als Zeuginnen der friedlichen Szene zwi­
schen Rebecca und Elieser aufgefal?t; das Motiv der 

Umarmungen in den »Moses«-Entwiirfen sonst auch 
nie zu beobachten. Die engen motivischen und kom- 

positorischen Parallelen zwischen den beiden bibli- 
schen Szenenentwiirfen wiirde die von Doris Wild, 
Katalog 1980, Nr. 145 geaul?erte Hypothese bestati- 

gen, derzufolge Poussin zunachst daran dachte, seinen 
Auftraggeber Pointel mit einer »Moses und die 
Tochter Jethros«-Komposition zu beliefern, ehe er sich 
fur »Rebecca und Elieser« entschied.
Nr. 171. Ein Vergleich mit der auf das gleiche Jahr 

datierten »Schlangenlandschaft« (Kat. 179) erlaubt, 

das Gemalde doch mit dem von Felibien fur 1648 
iiberlieferten »Diogenes«-Bild zu identifizieren.
Nr. 209. Als fiir eine Datierung auf 1650/51 sprechen- 
des, wichtiges Argument unerwahnt gelassen: die als 

Fig. 209b abgebildete Zeichnung in St. Petersburg, auf 
deren Riickseite sich ein wohl 1650 verfal?ter 
Briefentwurf findet.

Nr. 214. Die unter Fig. 214a wiedergegebene Zeich­
nung aus Chantilly iiberzeugt nicht als authentisch: 
wie bei einer Pauskopie umreil?t eine grob und eckig 
gehandhabte Strichfiihrung ansonsten rudimentar 
belassene Figuren.

Nr. 220. Mit 1654 wahrscheinlich zu spat datiert: 
Gemalde dieser Periode geben den Physiognomien eine 
ganz andere, teigigere, wie aus Lehm geknetete, rauhe 
Stofflichkeit (vgl. Kat. 221), niemals jedoch jene mar- 
morne Glatte wie sich hier z. B. am Teint der Esther 
beobachten lal?t; ein Vergleich mit den »Moses«- 
Bildern des Louvre (Kat. 152/153) lal?t eher an eine 

Datierung um 1647 denken.

Henry Keazor

Roma 1630 - Il trionfo del pennello

alrrH>DDlELRg>kRaung>eIuRg>RoknEu>RnRWhe>NRWheUR8IDDnRt>gIuIU 25. wyHhF>kRA995RO 
ANR)nElnkRA99ZNRfnHnDhLReIHR NZ9Ri>IH>ERlEgR-nFDk>Iud>ERiudQnk-Q>IIORlEg 
onkFnFFIDglEL>ERtnIDnEgUR’D>uHnRA995NRfhE->3HIhERwDI2I>kRBhEnIH

Es war ein Vergniigen, dreizehn bedeutende 

Gemalde aus dem friihen Seicento zu sehen, 

dazu Portrats der Kiinstler und Mazene in 

Stichen von Ottavio Leoni und aus Girolamo 

Tetis Prachtpublikation des Barberini-Palastes 

(1642); erganzend die Kupferstich-Historien 

aus den beiden botanischen Biichern des 

Jesuitenpaters Giovanni Battista Ferrari (1633 

und 1646), der ebenfalls beabsichtigte, fuh- 

rende italienische Maier und Poussin zu einer 

Galerie zu versammeln.

Die Gemalde waren in Anlehnung an eine Ge- 
schichte ausgewahlt, die Joachim von Sand­

rart in seiner Autobiographie (1675) iiberlie- 

fert. Wahrend seines Aufenthaltes in Rom 

(1629 bis 1635) seien zwolf fiir den spani- 

schen Konig gemalte Bilder beriihmter Kiinst- 

ler in S. Maria di Costantinopoli ausgestellt 

worden. Francisco Preciado (1789) brachte 

diese Uberlieferung mit Velazquez’ zweitem 

romischen Aufenthalt 1650 in Verbindung, 

doch Carl Justi (1888) erkannte, dal? nur des- 

sen erster Rom-Aufenthalt 1629-30 gemeint 
sein kann. Erst Jane Costello (1950) entwirrte 

das Knauel der damit zusammenhangenden 

Probleme: die von Sandrart erwahnten Bilder 

- beziehungsweise Kopien davon - gehorten 

mit Ausnahme von Renis »Raub der Helena« 

(Louvre) und Guercinos »Tod der Dido« 

(Galleria Spada) dem sizilianischen Edelmann 

Fabrizio Valguarnera, der als Hehler eines 

Diamantenraubers aus Madrid nach Rom 

gekommen war und dort nach Verhaftung 

und Prozefi am 2. Januar 1632 im Kerker Tor 

di Nona starb. Die Ausstellung in den 

Kellergewdlben der Villa Medici, ein fiir 

Piranesis ,nku>kI kongeniales Ambiente, 

erweckte so den Eindruck, als ware zur Er-
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