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Forschungsberichte

Nicolas Poussin

Nicolas Poussin 1594-1665. Paris, Grand
Palais (27. September 1994 — 2. Januar 1995);
danach, ohne die Zeichnungen, mit z. T. ver-
inderter 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, Réunion des musées natio-
naux 1994. 560 S. mit vielen tberwiegend
farbigen Abbildungen

Collogue International Nicolas Poussin, orga-
nisiert und geleitet von Alain Mérot. Paris,
Louvre, Auditorium (19. — 21. Oktober 1994)
Nicolas Poussin — La collection du musée
Condé a Chantilly (27. September 1994 - 6.
Januar 1995)

Nicolas Poussin — La collection du musée
Bonnat a Bayonne (31. September 1994 — 15.

Januar 1995)

Autour de Poussin. Paris, Louvre (19.
Oktober 1994 — 16. Januar 1995)

Roma 1630. Rom, Villa Medici (25. Oktober
— 1. Januar 1995)

Poussin, Roma 1630, Convegno Internazio-
nale. Rom, Villa Medici — Bibliotheca Hert-
ziana (16. - 18. November 1994)

Intorno a Poussin. Rom, Palazzo Barberini
(18. November 1994 — 29. Januar 1995)
Poussin Problems. London, National Gallery
(r9. Januar — 9. April 1995)

Bis zum Herbst 1994 war das anlifSlich des
400. Geburtstages des grofSen Franzosen aus-
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gerufene » Année Poussin« noch recht still ver-
laufen. Nach der aufsehenerregenden, doch
nur einigen Spezialisten zuginglichen Kon-
frontation der beiden »Treppenmadonnas«-
Gemiilde 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 {iber Prints (re)presenting
Poussin 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 Gemailde und Zeichnungen und ge-
wihrten erste Einblicke in die Resultate einer
von Pierre Rosenberg und Louis-Antoine Prat
unternommenen Neukatalogisierung der
Poussin-Zeichnungen, deren bereits fiir Ende
September angekiindigte zweibindige 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 Zihlung
nach Blunt und Friedlinder 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 tendenzidsen
Hingung nieder, welche es z. B. unmoglich
machte, die (spektakulire, da nur schwer
vertretbare) Streichung der Rotel-Vorzeich-
nung zum » Triumph des David« in Dulwich
(Chantilly-Katalog, p. 226ff., Nr. 119) aus
dem (Euvre Poussins zu iiberpriifen, da das
Blatt durch eine viel zu hohe Anbringung
einem eindringlicherem Studium entzogen
wurde. Groflartig gelungen hingegen die erst-
mals erméglichte Konfrontation der beiden
» Theseus«-Bilder aus Chantilly und Florenz
in der Rotunde, welche eindeutig zugunsten
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des frisch restaurierten Chantilly-Exemplares
— Chantilly-Kat. 4 — ausfiel. Bei dem Uffizien-
Gemailde 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-
maflen sauber ausgefiithrten Architekturmale-
reien uibertrug.

Die Eroffnung der groffen Retrospektive im
Grand Palais gab dann Ende September
zugleich das Signal zu einer wahren Sturzflut
an Neupublikationen (erwihnt seien nur die
jeweiligen Kataloge sowie ein neues, Mono-
graphie und (Euvreverzeichnis in sich verei-
nendes Buch von Jacques Thuillier: Nicolas
Poussin, Paris 1994). Es folgte eine zeitgleich
mit dem Pariser Poussin-Kongref$ (s. u.) in
den fast gianzlich ausgeraumten Poussin-Silen
des Louvre gestartete Gegeniiberstellung
(weniger) echter, (vieler) vermeintlicher
Poussin-Gemailde und von Poussin inspirierter
Werke (Autour de Poussin). In Rom sah man
im Salone Pietro da Cortona des Palazzo
Barberini ein Pendant dazu: Intorno a
Poussin. Dipinti romani a confronto, erdffnet
am letzten Tag des rémischen, Poussin, Rom
1630 betitelten Kongresses (Villa Medici und
Bibliotheca Hertziana), sowie eine Aus-
stellung in der Villa Medici (Roma 1630),
welche die durch Sandrart halb fabulierte,
halb beschriebene Schau von zwolf Meister-
werken rekonstruierte (1995 folgten in
England und Amerika weitere Veranstal-
tungen, iiber die der einleitende Katalog-
beitrag Rosenbergs bereits einen guten und
verheiffungsvollen Uberblick gab).
Unbestrittenes Zentrum all dieser Aktivitdten
war im Winter 1994 die Pariser Retrospek-
tive. Wie immer hiufiger bei den grof3-
angelegten Ausstellungsprojekten der letzten
Jahre, sind zu deren Beurteilung drei (in ihrer
Leistung zuweilen erstaunlich divergierende)
Komponenten zu unterscheiden: die Auswahl
der Werke, ihre Prisentation und Anordnung
sowie der sie begleitende Katalog.
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Mit Geschick und Umsicht hatte Rosenberg
die Aufgabe gelost, der mittlerweile legendir
und zum Mafstab jeder nachfolgenden
Poussin-Ausstellung gewordenen Pariser
Exposition Nicolas Poussin von 1960 zu hul-
digen, ohne sie einfach zu wiederholen: 46 der
119 seinerzeit ausgestellten Gemilde schieden
dafiir aus oder wurden gegen andere Werke
ausgetauscht, so daf sich die Zahl der prisen-
tierten Bilder auf 109 verschlankte, wihrend
der Bestand an ausgestellten Zeichnungen von
121 auf 135 (z. T. gleichfalls neu ausgewihl-
te) Blitter aufgestockt wurde (die in der
Tagespresse triumphierend umhergereichten
Zahlenspiele zum Beleg einer schon rein
quantitativen Uberlegenheit der Ausstellung
von 1994 gegeniiber der Schau von 1960
erwiesen sich insofern als irrefithrend, 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 1960 noch unentdeckten
Stiicken operiert (Kat. s, 8, 33, 157, 158, 200,
201, 21§ — 217, 237), wihrend im Gegenzug
manche seinerzeit noch unter dem Namen
Poussins ausgestellten Werke inzwischen ganz
aus dessen (Fuvre gestrichen (vgl. Kat. 1960
1, 28, 34, 128, 162) oder mit Zweifel belegt
worden sind (Kat. 1960 4, 7, 10, I1, I7, 21,
52). Zum anderen aber war es das erklirte
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 prisentieren (vgl.
Giornale dell’arte Nr. 126, 1994, p. 14).
Damit wurde eine wesentliche Facette der
Ausstellungskonzeption von 1960 von vorne-
herein ausgeblendet: bemithte man sich
damals um Wiederentdeckung und Neuver-
stindnis des unter dem Verdikt der kalten und
verstaubten Klassizitdt abgelehnten bzw.
miflachteten Franzosen, so vergab man dieses

Mal die Chancen zu Uberraschungen und
Neubewertungen, mit denen die Schau von
1960 aufgewartet hatte (z. B. im Falle des
zunichst sehr reserviert aufgenommenen,
heute fest in Poussins (Euvre verankerten
Selbstbildnisses aus Berlin, Kat. 189).

Vergeblich suchte man daher nach den
Gemilden, um welche die aktuellen Fragen
der Poussin-Forschung kreisen. Gerne hitte
man die sich anbahnende Rehabilitierung der
»Anbetung des Goldenen Kalbes« von 1629
aus San Francisco vor dem Original iiberpriift
(das Bild, 1960 nicht ausgestellt und seit 1973
auf Vorschlag Rosenbergs, La 'Mort de
Germanicus’ de Poussin, Paris 1973, p. 22
sogar als Filschung Andrea da Leones ver-
dachtigt, kann inzwischen — vgl. Burlington
Magazine CXXXVII, 1995, p. 12ff. — wieder
als schwer beschidigtes und iibermaltes
Original oder aber als gute Kopie desselben
betrachtet werden); auch die Hinweise von
Rainer Michaelis (in: Jabrbuch Preufischer
Kulturbesitz XXVIII, 1992, p. 207ff.) auf eine
mogliche Authentizitit des Berliner Exem-
plars von »Rinaldo und Armida« von 1637
hatten gelohnt, im Kontext gleichdatierter
und gesicherter Gemilde gepriift zu werden.
Gleiches gilt fiir die kiirzlich von Thuillier (in:
Revue de I'art 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 geschmidhten »Triumph des Silen«
der National Gallery zu London, der seinen
Weg aus dem dortigen »Study Room« zwar
nicht bis in die grofle Ausstellung in der Royal
Academy fand und nur im Rahmen einer
Poussin Problems 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 Gemaildes bekriftigt), 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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Abb. 1: Charles Mellin (2): Tankred und Herminia. St. Petersburg, Ermitage (Bulloz, Paris)

in Kansas City eine dhnliche Revision ankiin-
digt (vgl. zuletzt Hugh Brigstocke in: Burling-
ton Magazine CXXIV, 1982, p. 240), hirte
man die Pariser Ausstellung gewinnbringend
zu einer Reprise der 1981 erstmals in Edin-
burgh organisierten Zusammenfithrung dieser
drei Bacchanale nutzen konnen. Statt dessen
hatte man sich jedoch fiir den schon hiufiger
ausgestellten »Triumph der Venus« aus
Philadelphia (Kat. 54) entschieden — und die
hierbei zur Rechtfertigung vorgetragenen
Argumente verraten, daf bei der Entschei-
dungsfindung auch noch ganz andere Krite-
rien den Ausschlag gaben als nur der vor-
dergriindige Wunsch, ausschliefSlich »echte«
Hauptwerke zu versammeln. Tatsichlich
schligt sich in der Auswahl des Gezeigten ein
Geschmack nieder, der sich in dem Bestreben,
fiir Poussin zu werben und ihm Publikum zu
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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 Aufsdtzen Oskar
Biatschmanns, Olivier Bonfaits und Neil
MacGregors gleich drei der 15, angenehm
knapp gehaltenen Katalogbeitrige dem je
nach Methode und Forscherpersonlichkeit
wechselnden Poussin-Verstandnis; Giovanna
Perrini indes unterzog auf dem Kongrefs in
Rom Belloris Poussin-Vita einer brillanten
Analyse). Daff Poussin mithin wieder einmal
als entwerfender Kiinstler der 1657 fiir
Fouquet ausgefithrten Hermen ausgeklam-
mert wurde, mag man als wohliiberlegte
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Abb. 2:

Charles Mellin:
Narziss. Rom,
Palazzo Chigi
(Istituto Centrale
per il Catalogo

e la Documen-
tazione, Rom)

Beschriankung auf das malerische und zeich-
nerische Werk akzeptieren (wenn auch den in
Versailles ihrem Schicksal iiberlassenen
Hermen etwas Aufmerksamkeit gut téte:
wihrend den Hermen von Pierre Le Gros der
rettende Sprung in den Louvre bereits 1872
gelungen ist, nimmt der Erhaltungszustand
der Poussin-Hermen - obgleich kiarzlich
offenbar teilweise gereinigt — zunehmend
beklagenswerte Formen an). Und wenn auf
den Bildlegenden in der Ausstellung die tradi-
tionellen Angaben zu Maflen, Technik etc.
den Erliuterungen von Bildtitel und Sujet wei-
chen muflten, 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 »sensualité figée« von den
Besuchern nicht wirklich verstanden wiirden
und daher der Sache Poussins kaum dienlich
seien (»servaient mal la cause de Poussin«:
Kat., p. 226), wirft nicht nur ein eigentiimli-
ches Licht auf die dahinterstehende Einschit-
zung des Publikums, sondern tut in Sachen
Getilligkeit vielleicht auch etwas zuviel des
Guten.

Miflt man die getroffene Auswahl schlieflich
an ihrem eigenen Anspruch auf Originalitit
der zusammengetragenen Werke, so wird
deutlich, wie illusionidr und letztlich wenig
fruchtbar eine solche Konzeption bei einem
Kiinstler wie Poussin bleiben muf$, dessen
Stilspektrum in Zeichnungen und Gemilden
(gerade der Jahre vor 1640) sich noch immer
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so wenig festlegen ldflt, daff man selbst in
einer solchen, willentlich unproblematischen
Zusammenstellung immer wieder auf Stiicke
stofft, die Anlal zu Zweifel geben. Ist die
Szene mit »Mars und Venus« aus Boston
(Kat. 23) tatsdchlich ginzlich von Poussin
ausgefithrt oder stammen die vollkommen
unpoussinesken Figuren der rechten Bild-
partie, die zu feucht und grob modellierten
Putten und das unstoffliche, dem Kérper nicht
angepafite, sondern einfach dariibergemalte
Gewand der Venus links nicht von einer ande-
ren Hand? Verdichtigerweise vollziehen sich
diese stilistischen Briiche ebendort, wo das
Gemilde von der (leider nicht ausgestellten)
Zeichnung im Louvre (RF 5893) durch
Ergidnzungen abweicht.

Betrachtet man wiederum »Tankred und Her-
minia« aus St. Petersburg (Kat. 35; Abb. 1)
zusammen mit einem auf der romischen
Intorno a Poussin-Ausstellung als Werk
Charles Mellins dokumentierten »Narziss«-
Gemalde (frither — im Text des entsprechen-
den Kataloges, Nr. 23 unerwihnt — bezeich-
nenderweise gleichfalls als »opera giovanile«
Poussins gefithrt; Abb. 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
Physiognomie dieser Figuren wird in beiden
Fillen durch eine die mandelférmig geschnit-
tenen Augen umgebende Schattenpartie sowie
die sehr betont umrissenen, dadurch wie vor-
gestiilpt wirkenden Lippen geprigt. Klein-
teilig und rasch getupfte Blitter stehen je vor
einem Himmel, in den mit fest aufgedriicktem
Pinsel breit geschmierte Berge aufragen.
Details wie die feingeknittert gegebenen Stoffe
und die Vorliebe fiir versprengt in die
Landschaft gesetzte rote Bliitenbiischel erhir-
ten schlieflich den Verdacht, daf§ es sich bei
dem (erst 1766 dokumentierbaren, durch
keine Vorzeichnungen oder Nachstiche als
Werk Poussins belegten) » Tankred «-Gemilde
um ein Werk Charles Mellins handeln kénnte,
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Abb. 3:
Antonio
Tempesta:
Stichillustration
zut Tassos

» Gerusalemme
liberata«:
Tankred und
Erminia (Wien,
Albertina)

der sich zum Entwurf des gleichnamigen
Poussin-Gemildes in Birmingham (Kat. 49; in
der Ausstellung leider ohne Vergleichsmog-
lichkeit gehingt) sowie einer Stichillustration
Antonio Tempestas (fir das stets so bewun-
derte, »seelenvoll« blickende Pferd: Abb. 3)
bediente.

Und auch die gleichfalls aus der Ermitage
stammende Zeichnung »Storia und Fama«
(Kat. 208) trigt 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 dngstlicher Akribie konturierendem,
dort wieder fliissiger verlaufendem, stets je-
doch zu sorgfiltig zitterndem Strich verrit.
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
gleichermaflen abgelehnten Gemilde »Auf-
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findung der Kénigin 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: The Drawings of Nicolas Poussin V,
London 1974, p. 97, seinen Katalog, London
1966, Nr. 72 sowie den Katalog von Wild,
Ziirich 1980, Nr. 170 und 189). Tatsichlich
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, fir Poussin uncha-
rakteristisch schwere Lavierungen aufweisen-
de Kopie); einer tiberzeugenden 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
Kongrefvortrag (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 Kérpermodellierungen sowie die
Physiognomie der Zenobia durchaus poussi-
nesk — gerade diese aber, so lehren die in
Chantilly und im Louvre ausgestellten Kopien
und Filschungen, sind technisch z. T. erstaun-
lich gut imitierbar, so daff hieraus zuletzt
keine sichere Handhabe gewonnen werden
kann, welche die stilistische Ferne der tibrigen
Figuren aufwiegt.

Mit Brigstocke méchte man in dem Gemiilde
daher die unvollendet belassene Kopie eines
verlorenen Gemildes sehen, das jedoch kei-
nesfalls (wie bei Kat. 79 vorgeschlagen) vor
1640, sondern angesichts des maichtigen
Figurenmaf3stabes vielmehr zwischen 1648/55
datiert werden mufl — eine Datierung, die
auch durch den Stil der Zeichnungen bestitigt

wird (vgl. ferner den musterhaft vorsichtig
gehaltenen Katalogbeitrag Elena Fumagallis,
die p. 54, Anm. 69 ein Rospigliosi-Inventar zi-
tiert, in welchem ein Zenobia-Gemailde Pous-
sins als »di ultima maniera« klassifiziert wird).
Ahnlich verhilt es sich wohl im Falle 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 Schwichen des Wemyss-Bildes, das gegen-
tiber dem aus Philadelphia durch einige unge-
schickte Kérperproportionierungen, vor allem
jedoch mit seinem summarisch abgelieferten,
viel zu glatt, ebenmiffig und wie getopfert
wirkenden Flufufer auffillt.

Leider erméglichte die sonstige Anordnung
der Bilder solche Vergleiche nicht immer. Ob-
gleich gliicklicherweise auf eine streng chro-
nologisch orientierte Hingung verzichtet
wurde, suchte man zuweilen dennoch vergeb-
lich nach jenen iiberraschenden und erhellen-
den Gegeniiberstellungen, fiir welche Rosen-
bergs Ausstellungsdramaturgien beriihmt ge-
worden sind (vgl. Burlington Magazine CXX,
1978, p. 421). Dabei zeigten gerade die ge-
lungenen Zusammenstellungen, wie gewinn-
bringend und wichtig solche Konfrontationen
sein konnen: schén z. B. die parataktische Ab-
folge dreier Gemilde 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 hiufiger 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. 5t), deren erdiger
Grundton in dieser unmittelbaren Nachbar-
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schaft besonders deutlich wurde und so die
seinerzeit von Denis Mahon (in: Burlington
Magazine Cll, 1960, p. 303f.) mitgeteilte
Beobachtung einer beide Gemilde prigenden
analogen Lichtbehandlung bestitigte. Die
Gegeniiberstellung 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-kithl 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 Gegentiberstellung 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 fiir 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 liflt, welcher sich mit geziicktem
Schwert selbstzufrieden lachelnd darin be-
trachtet.

Die verdienstvolle Zusammenstellung der bei-
den »Verkiindigungen« aus Miinchen und
London (Kat. 216 und 227: leider iiber Eck
gehingt) wird hoffentlich die Diskussion tiber
deren Abhingigkeitsverhiltnis neu beleben
(angesichts der sorgfaltigen Ausfithrung 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
Stiick eines Dekorationszyklus handeln, der in
den auf Miinchen und Madrid verteilten
Tafeln — vgl. auch Kat. 215 und 217 - nur
noch fragmentarisch erhalten ist).
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Schliefflich wurde auch die anregende Idee,
derzufolge die »Landschaft mit dem von einer
Schlange Getoteten« 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 dhnlicher MafSe
und Sujets von Wild (1980, Nr. 174) ent-
wickelte Hypothese freilich nicht bestand. So
sehr diese auf dem Papier tiberzeugt, 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 gegensitzliche Ge-
wichtung von Architekturdetails (vernachlas-
sigt in den summarisch gegebenen Bauten der
»Schlangenlandschaft«, sorgfiltig 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 aufgefafSte
Werke aus. Um diesbeziiglich Gewifheit zu
erlangen, wire freilich eine Gegenprobe unab-
dingbar gewesen, die anhand der (als Pen-
dants dokumentierten) »Phokion«-Land-
schaften (Kat. 168 und 169) leicht bereitge-
stellt hitte werden konnen. Leider hingen
diese beiden (in ihrem farblichen Erschei-
nungsbild auch geradezu gegensitzlich wir-
kenden) Gemailde jedoch nicht nur ein
Stockwerk tiefer: sie wurden dort aus uner-
findlichen Griinden auch nicht nebeneinander,
sondern iiber Eck prisentiert — dhnlichen
Beispielen einer, statt in groffen Zusammen-
hingen nur in kleinen Werkparzellen denken-
den, unaufmerksamen Hingung begegnete
man in dieser Ausstellung noch haufiger.

Dariiber hinaus konnte man immer wieder einen
offensichtlichen, doch unerklirlichen Widerwillen
gegen die naheliegende Praxis beobachten, Pendants
oder im Sujet identische Gemailde vergleichend neben-
einander zu stellen. Warum z. B. mufSten Stiicke wie
»Erasmus«-Modello und -Gemilde (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) tiber Eck anstatt nebenein-
ander prasentiert werden? Im letzteren Fall wog diese
Hingung 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 hdufiger in den Tageslichtsalen III, V und VI
vereitelten starke Reflexe ein ruhiges Betrachten,
indem sie verdrieflicherweise stets nur wahlweise ein-
zelne Bildpartien freigaben.

Bereits angesichts der am Eingang zu Saal III aufge-
hiangten Entschuldigung fiir diesen Storfaktor, spite-
stens jedoch in Anbetracht der sich in Saal V diesbe-
ziiglich zuspitzenden Lage dringte sich dem Besucher
die Frage nach der Notwendigkeit der Mischung von
Tages- und Kunstlicht auf. Wire eine konsequente
Beschrinkung auf kiinstliche Lichtquellen (wie sie die
Sile I, IT und IV sowie die Londoner Ausstellung so
angenehm vorfiihrten) nicht vorteilhafter gewesen? Bei
der Hingung von Gemilden wie z. B. dem
»Eudamidas« (Kat. 139) oder der »Kreuzigung« (Kat.
146) hitte man unter Beriicksichtigung ihres
Spiegelwirkungen begiinstigenden Kolorits zumindest
Sorge fiir eine addquate Anbringung tragen miissen.
Im ersten Saal hingegen wurde das griindliche Studium
der ausgestellten Werke leider durch einen Besucher-
strom beeintrichtigt, der gleich nach Betreten der
Riume an dem ungliicklicherweise dort vorgeschalte-
ten Zeichnungskabinett aufgestaut wurde: Da mit den
Marino-Zeichnungen aus Windsor (Kat. 1 — 4) die
frithsten Werke Poussins erhalten sind, war es ange-
sichts des chronologisch organisierten Abfolgeprinzips
nur konsequent, die Ausstellung mit diesen Blittern zu
erdffnen. Anstatt sich jedoch von der damit gebotenen
Gelegenheit verfithren zu lassen, gleich einen ganzen
Raum einzurichten, der bruchlos Zeichnungen der
Jahre 1623 — 1642 hintereinanderweg prasentierte,
wire es vielleicht giinstiger gewesen, das graphische
Werk — etwa in Synchronie mit den fiir die Gemailde
gewihlten vier Schaffensperioden — in kleinere
Portionen zu unterteilen. Bedauerlicherweise fehlte
auch die Moglichkeit, zumindestens einmal exempla-
risch Gemilde und entsprechende Vorzeichnungen
direkt zueinander in Beziehung zu setzen (nebenan, in
der ersten groflen Caillebotte-Retrospektive, hatte
man sich eine geschickte Strategie 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 grofes Sichtfenster die Aussicht auf das vollendete
Werk freigab).

Die hinsichtlich Beleuchtung und Raumschnitt proble-
matischen Sile des Grand Palais befriedigend in einen
lebendigen Parcours umzugestalten, wird sicherlich

immer ein Problem bleiben, das jedoch durchaus l6s-
bar ist, wie dies sowohl schon bei vorangegangenen
Ausstellungen als auch angesichts des Hohepunktes
und Herzstiickes der Pariser Poussin-Retrospektive
deutlich wurde: des Saales IV mit den beiden Fas-
sungen der »Sieben Sakramente« (Kat. 63 — 69, 107 -
113). Schade, dafl man sich die vollendete Prisentation
dieses in dezentem, warmem Dunkelrot gehaltenen
Raumes hinsichtlich Beleuchtung, Anordnung und
Wandfarbe nicht zum Modell fiir die tbrigen Sile
genommen hatte, wo die bewufit auf eine Inszenierung
der Werke verzichtende, schmucklose Raumgestaltung
zuweilen in asketische Monotonie umzuschlagen droh-
te und ein blafkalter Himbeerton die mitunter etwas
dicht gehingten Gemailde hinterfing (ein optischer
Genuf$ hingegen deren Prisentation in London, wo sie
an den in dezentem Blau, Rot oder Grau gehaltenen
Winden der Royal Academy eine grofSziigigere
Verteilung fanden).

Allen diesen Einwinden zum Trotz, war mit
den 110 Gemilden auf beeindruckende Weise
fast die Halfte des (in seinem Umfang zwi-
schen ca. 200 und 250 Titeln oszillierenden)
Gesamtwerkes versammelt und zu einem
abschreitbaren (Euvrekatalog geordnet, den
die im Frithjahr 1995 an der Londoner Royal
Academy abgehaltene Ausstellung komple-
mentdr zu erganzen half (wo z. B. auch so
umstrittene Werke wie die »Himmelfahrt
Mariae« aus Washington gezeigt wurden).

Der telefonbuchstarke Katalog beschrinkt sich neben
den bereits erwihnten Beitrigen verniinftigerweise auf
eine gewissenhafte Erfassung der zu den einzelnen
Stiicken erschienenen Literatur und verschafft hierzu
einen meist grindlich und umfassend erarbeiteten
Uberblick. Angesichts des fast beingstigenden An-
wachsens der Poussin-Literatur kapituliert freilich
auch er zuweilen und rettet sich in eine »bibliographie
essentielle«. Hier und da hatte man sich einen ent-
schieden kritischeren Umgang mit dieser Literatur
gewiinscht oder aber die Standpunkte Rosenbergs gern
schiarfer und kenntlicher von lediglich adoptierten
oder wiederholten Meinungen abgehoben gesehen —
doch in Anbetracht der begriiSenswerten Knappheit
der einzelnen Katalogeintrige sind solche Unschirfen
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 iibersichtliche
Seitenanlage eine rasche Orientierung, wihrend beige-
ordnete Vergleichsabbildungen instruktive Gegeniiber-
stellungen, wichtige (Kat. 1r1: das Portrit Lady
Ansons) und originelle (Kat. 92: das Gemilde Léon
Bénouvilles) Rezeptionsbelege wiedergeben. Ein sorg-
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filtig angelegtes Personen- und Werkregister erschlieft
die Materialfiille und gestattet den gezielten Zugriff.
Gleichsam als aktuelle Fortsetzung der mit
dem Katalog unternommenen Bestandsauf-
nahme zur Poussin-Forschung hatte Alain
Mérot fiir das Auditorium im Louvre einen
vorbildlich organisierten Kongrefs mit einem
umsichtig erarbeiteten Programm vorbereitet,
welches in angenehm ausgewogenem Ver-
hiltnis Teilnehmer aus mehreren Landern, aus
Museum und Universitat versammelte. Vom
19. bis einschliefSlich 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 Anschluf§ an die einleitenden
BegrufSungsworte des scheidenden Louvre-
Direktors Michel Laclotte (zusammen mit
dem Sektionsprisidenten 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 erlduterten Genevieve und Olivier
Michel (»La fortune matérielle de Poussin«)
anhand der bislang verfigbaren Finanz-
dokumente (jiingst von Donatella Sparti, in:
Storia dell’arte 79, 1993, p. 341ff. erginzt)
Poussins Umgang mit Geld: angefangen von
seinem auch anhand der Kontofiihrung ables-
baren sozialen Aufstieg Ende der 20er Jahre
tiber zahlreiche geschickte Bank- und Anlage-
transaktionen bis hin zu den mehrfach redi-
gierten Testamenten; Olivier Michel schlof3
diese (angesichts der sproden Materie wohl
unvermeidlich etwas trocken ausfallenden)
Darlegungen mit dem Vorschlag, die im Alter
gegeniiber seinen Verwandten an den Tag
gelegte Grofszligigkeit Poussins als einen
Reflex der ihn ab ca. 1640 quilenden und
milder stimmenden Krankheit zu interpretie-
ren.
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Donatella Sparti (»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 gestofSen: scheint
sich Poussin in Rom doch tatsichlich 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 Gegenstiande aus dessen
Atelier bemichtigt und sie unrechtmifSig ver-
kauft.

Nicholas Turner (»Sur I’ ’Autoportrait’ des-
siné du British Museum«) machte sich zum
Anwalt des 1969 erstmals bereits von Kurt
Badt (in dessen zu wenig beachtetem Artikel
in: Pantheon N.E. XXVII, 1969, p. 395ff.) ab-
gelehnten Zeichnungs(selbst?)portrits Pous-
sins und versuchte die zuletzt von Rosenberg
19971 (in: Burlington Magazine CXXXIII, p.
212) erhobenen Einwinde beziiglich Stil,
Chronologie und kommentierender Beischrift
zu entkriften, indem er das Werk einer vor-
bildlichen Analyse unterzog. Turner betrach-
tete das Blatt dabei zunichst vor dem
Hintergrund der es im 18. Jh. beherbergenden
Sammlung Francesco Maria Gaburris und
konnte diesen somit uberzeugend fir die
Rahmung sowie die (z. T. falsche Angaben
tibermittelnde und seinerzeit schon von Badt
in die Mitte des 18. Jh.s datierte) Beischrift
verantwortlich machen. Der Vortragende
raumte ein, dafd der stilkritische Befund der
Zeichnung in einigen Details gewichtige
Probleme bereite, machte demgegeniiber
jedoch die Autorititen einer fast liickenlosen
(zwar nur bis in die erste Hilfte 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
duflerten sich in der anschliefenden Diskus-
sion gegeniiber Turners Werbung fiir das Blatt
weiterhin skeptisch, und da die von Badt
erkannten, in der Tat verdichtigen Parallelen
zwischen Bekleidung und Mimik des
Portritierten und Le Bruns »Le Pleurer« (in
dessen Conférence sur la Méthode pour
apprendre a dessiner les Passions von 1677,
Tafel 39b) leider unerortert blieben, ist es wei-
terhin nicht auszuschlieffen, daf$ mit der (auch
stilistisch z. T. eher dem 18. Jh. zuneigenden)
Zeichnung ein an Le Bruns Vorlage orientier-
tes fiktives Poussin-Portrit von anonymer
Hand vorliegt.

Konrad Oberbuber (»Dessins de jeunesse de
Poussin«) iiberraschte in seinem Vortrag
zunichst einmal mit dem Zugestindnis, mitt-
lerweile doch die von ihm zuletzt (Poussin —
The Early Years in Rome, New York 1988,
Dg-20; D188) als Kopien abgelehnten Wind-
sor-Zeichnungen aus dem Frihwerk 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 erwihnten tendenzidosen Hiangung in
Chantilly manifestierte). Sodann demonstrier-
te er anhand eines Defilees von (in der
Zuschreibung duflerst diskutablen) Land-
schafts- und (grofitenteils iibereinstimmend
akzeptierten) Figurenzeichnungen seine Ent-
wicklungstheorie zum Zeichenstil des jungen
Poussin, die sich — in Fortfithrung 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 HI. Katharina« waren die
Ausfithrungen von Ann Sutherland-Harris

(»Attribution, commanditaire, iconographie«)
gewidmet, die noch einmal den Umstand
betonte, daff das Bild auf Eichenholz gemalt
sei — einen in Italien duflerst selten verwende-
ten Bildtrager. Auf der Giberzeugenden 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
ausgefuhrt 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 frithen Dokumente
eine Poussin-Zuschreibung (nach einigen zwi-
schen Anonymitit und namentlichen Erwih-
nungen schwankenden Inventareintrigen
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 »certi inglesi« geht - vgl. dazu
Timothy J. Standring in: Burlington Magazine
CXXX, 1988, p. 611 u. 617; gegen die
Poussin-Zuschreibung auch Thuillier, 1994,
p. 267, No. B17), so weist das Gemilde des
weiteren keinerlei stilistische Parallelen zu den
um 1622/23 in Paris fiir Marino entstandenen
Poussin-Zeichnungen auf, wihrend zuletzt
auch die Frage offen bleiben muf, ob es sich
bei der Eichenholztafel nicht ebensogut um
einen schon frither aus Nordeuropa transpor-
tierten und spiter in Italien lediglich wieder-
verwendeten Bildtriger handeln konnte.

Hugh Brigstocke (»Répliques, 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 spektakuliren Verkaufsge-
schichte vgl. Giornale dell’arte Nr. 114, 1993,
p. 70; gegen diese Zuschreibung vgl. Thuillier,
1994, p. 268, No. B2s). Brigstockes eigent-
liches Anliegen war es jedoch, zunicht einmal
Poussins Zeichnungen auf ihre unterschiedli-
chen Zwecke hin zu befragen, um so zur
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Abb. 4: Nicolas Poussin: Sieg der Israeliten iiber die Midianiter. Windsor Castle, 11884 (The Royal

Collection, Her Majesty Queen Elizabeth II)

Definition eines Gattungsstils zu gelangen, der
davor bewahren soll, fiir in der Ausfiihrung
ahnliche Blatter den gleichen Entstehungs-
zeitraum anzunchmen, ohne zuvor tberpriift
zu haben, ob die Ahnlichkeit nicht vielmehr
durch die gleiche Funktion der Zeichnungen
bedingt sein konnte (Prisentationszeichnun-
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. 20/45) vertretene Annahme,
dafl die von ihnen (zu frith) um 1626/27
datierten Vorzeichnungen zum »Triumph der
Flora« und »Parnass« erst um 1631/32 in
Gemilde umgesetzt worden seien. Tatsichlich
scheint es dem Rezensenten, dafs beide
Autoren gleichfalls dem (idealtypisch in den
Marino-Zeichnungen vertretenen) Prisenta-
tionsstil Poussins erliegen, wenn sie ein
Blatt aus Windsor (Kat. 9, wo schon zu
Recht gefragt wird: »s'agissait-il d’un dessin
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de ‘présentation’?«) viel zu frih auf 1626
datieren, obgleich sowohl die Komposition
selbst als auch eine einzelne Motive daraus
variierende Zeichnung (Windsor 118841:
Abb. 4) engste Nachbarschaft zu dem sicher
auf 1632/33 datierbaren Gemilde »Zug
durch das Rote Meer« (Melbourne: Abb. 5)
aufweisen (vgl. Parallelen wie die Kampfgrup-
pe mit dem zu Boden Gestiirzten in Kat. 9
links und Abb. 4 rechts, die Gestalt der die
Arme gen Himmel reckenden Figur links in
Abb. 4 und 5 sowie das in allen drei Szenen
anzutreffende Motiv der iibereinandergestaf-
felten Schilde), also wohl nicht vor Beginn der
joer Jahre datiert werden koénnen. Da beiden
Zeichnungen obendrein grofie Ahnlichkeit
mit der bereits angefithrten Prisentations-
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 mufd hingegen Brigstockes Vor-
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Abb. 5:

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-
fithrt worden sein kénnten: 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 unlésbare

Nicolas Poussin: Der Zug durch das Rote Meer. Melbourne, National Gallery of Victoria
(University of Melbourne)

Aufgabe. Beim gegenwirtigen Stand der
Forschung birgt diese Hypothese daher
primir 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 Intorno a Poussin in Rom,
wo gleich zwei, in Stil und Qualitit vollkom-
men unterschiedliche Kopien nach Poussins
» Triumph der Flora« aus dem Louvre [Kat.
3] gleichermafien als Repliken prisentiert
wurden — vgl. den begleitenden Ausstellungs-
katalog, Nr. 5 u. 6).

Gleichfalls um die Rehabilitierung eines in der
Literatur seit 1960 nur noch mit Ablehnung
belegten Werkes ging es Humphrey Wine
(»’La nymphe endormie’ de Londres: 'apport
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Abb. 6:

des radiographies«), der sich die seinerzeit
schon von Martin Davies (National Gallery
Catalogues — French School, London, 1956,
p. 184) beschriebenen Rontgenuntersuchun-
gen der Londoner »Schlafenden Nymphe«
wieder vorgenommen und auf Hinweise fiir
eine eventuelle Authentizitit hin studiert
hatte. Wihrend Davies einen unter der ober-
sten Malschicht verborgenen und wihrend
der technischen Untersuchung entdeckten
Minner-Torso u. a. zu der Figur des knieen-
den Konigs in Poussins »Midas vor Bacchus«
(Miinchen, Pinakothek) in Bezichung gesetzt
hatte, identifizierte Wine das Szenen-Frag-
ment aufgrund einer behelmten Nachbarfigur
eher als Teil einer Kriegsszene, die ihn an die
frithen Schlachtenbilder Poussins denken liefs.
Ganz im Sinne Brigstockes pliadierte Wine

350

Nicolas Poussin: Das Reich der Flora. Dresden, Staatl. Kunstsammlungen (Museuni)

daher abschlieffend dafiir, die auf London und
Ziirich (Kunsthaus sowie, von ihm nicht
erwihnt, Sammlung Dr. Thalberg) verteilten
Fassungen (Poussin Problems, 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 kénnten 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 Physiognomie wie auch ihre Pose ver-
dankt.

Francesco Solinas (»Cassiano Dal Pozzo et
Poussin: une collaboration amicale«) gab
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Abb. 7:

einen Uberblick iiber die fast dreifigjahrige
Zusammenarbeit des Malers mit dem auch als
dessen Mentor zu wiirdigenden Mézen und
stellte zugleich Hinweise auf die in jiingster
Zeit erneut angefochtene Beteiligung Poussins
an der Erstellung von Dal Pozzos archidologi-
scher Zeichnungssammlung in Aussicht (vgl.
dagegen Blunt, The Drawings of Poussin,
London 1979, p. 128, Nicolas Turner in: The
Paper Museum of Cassiano Dal Pozzo,
Ausst.Kat., London 1993, p. 31f., sowie
Henrietta McBurney in ihrem Katalogbeitrag,
p. 59f.), die er dann auf dem Kongrefl in Rom
vortrug. Vor ihrem Hintergrund sprach
Solinas sich vorrangig fiir eine vielseitigere
Rekonstruktion von Dal Pozzos »Museo

Giulio Romano: Psyche erflebt die Hilfe der Ceres. Mantua, Palazzo del Te, Sala di Psiche
(Frick Art Reference Library, New York)

Cartaceo« aus, derzufolge dort auch weniger
ausgefiihrte Antiken-Zeichnungen vom Typ
der sogenannten »anthology drawings« (vgl.
Blunt, 1979, p. 136) Aufnahme finden kénn-
ten.

David Freedberg (»Poussin, Ferrari, Cortone
et I’ 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 rémischen Leidenschaft fiir
Garten betrachtete, die sich auch in Pub-
likationen wie Giovanni Battista Ferraris
Aetas Florae von 1625 niederschlug., Aus-
gehend von dem (zusammenfassend bereits
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Stichillustration aus

Abb. 8: »Allegrezza«,
Cesare Ripas »lconologia«, Siena, 1613, p. 19
{Autor)

von Walter Friedlinder, Nicolas Poussin — A
New Approach, London 1966, p. 3off. eror-
terten) Gedanken, dafl Poussin sich an Vor-
bildern Pietro da Cortonas orientiert habe,
prasentierte Freedberg ferner zwei von dessen
Stichillustrationen zu Ferraris De Florum
Cultura (Rom 1633) als mogliche ikonogra-
phische Modelle fiir Poussins tanzende Flora
(»1I trionfo della Natura sull’Arte«) sowie die
im Hintergrund links aufgestellte und von
Blumenkérben  flankierte  Satyr-Herme
(Frontispiz-Stich). Hiergegen ist jedoch einzu-
wenden, daf$ letztere (Abb. 6) wohl auf die
(von Poussin fast wortlich zitierte) Herme in
Giulio Romanos Mantuaner Liinettenfresko
»Psyche erfleht die Hilfe der Ceres« (Stidwand
der Sala di Psiche, Palazzo del Te; Abb. 7)
zuriickgeht, wihrend 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, Iconologia,
Siena 1613, p. 19, illustrierten und im Text als
»manifesto inditio« vorgeschriebenen Tanz-
schritt der »Allegrezza« (Abb. 8), von welcher

G

es dort p. 18/20 heildt: »vestita di verde...
prontamente mostri di ballare in un prato
pieno di fiori«.

Der Ertrag der von Timothy ]. Standring vor-
gestellten Forschungen (»Poussin, le cardinal
Massimi et d’autres méceénes romains«) wird
in vollem Umfang erst bei Erscheinen der
Kongrelakten zu wiirdigen sein, da der
Referent sein neuentdecktes Dokumentenma-
terial (u. a. mit weiterfithrenden Aufschliissen
tiber die von Kardinal Camillo Massimi beses-
senen Gemalde und Zeichnungen Poussins) in
einem vorlaufigen Stadium erster Auswertung
darbot.

Gilles Chomer (»Poussin et Jacques Stella«)
eroffnete den zweiten Kongrefitag mit einem
fein gezeichneten Portrit Stellas, dem er - als
Freund, Malerkollegen und Auftraggeber
Poussins — zwar zugestand, sich aus einzelnen
Werken seines beriihmteren und von ihm
bewunderten Gefihrten mit Anregungen und
Vorbildern bedient zu haben, den er jedoch
vor dem Verdacht verwahrt wissen wollte,
Poussin jemals in tiuschender Weise imitiert
zu haben (so die Hypothesen Otto Grautoffs,
Nicolas Poussin, Miinchen 1914, Vol. 1L, p.
276, und vor allem Wilds, die 1980, p. 282ff.
vier Werke aus Poussins (Euvre streicht und
Stella zuschligt).

Véronique Gérard-Powell (»Poussin et
Vélazquez«) begab sich auf die Suche nach
moglichen Spuren einiger Poussin-Gemilde
nach Velazquez® Rom-Besuchen 1629/30
sowie 1649/50 in dessen Werk und verlor sich
dabei leider in einer (anschlieflend auch von
Bitschmann kritisierten) Zergliederung von
Velazquez’ Gemilden »Jakob erhilt Josephs
Tunika« (Escorial), »Apoll in der Schmiede
des Vulkan« und »Las Meninas« (beide
Prado), anhand welcher sie — wenig tiberzeu-
gend — Anleihen einzelner Figuren und ganzer
Kompositionsschemata aus Poussins » Tod des
Germanicus« (Kat, 18), »Martyrium des HI.
Erasmus« (Kat. 26) und dem Louvre-
Selbstportrit (Kat. 190) nachzuweisen ver-
suchte.
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Ruth Rubinstein rekapitulierte in ihrem poin-
tiert und auch (leider sonst ein Manko auf
diesem Kongref8:) humorvoll vorgetragenen
Exkurs tiber die unterschiedlichen Quellen,
Typen und Funktionen der von Poussin dar-
gestellten Flugotter (»Poussin et la sculpture
antique: le theme des dieux-fleuves«) zunichst
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 spite-
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 Oedipus Aegyptiacus Athanasius
Kirchers als Quelle zu vermuten, ist freilich
anzumerken, dafd 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 Gian Lorenzo Bernini Architetto e lar-
chitettura europea del Sei-Settecento, Rom
1983, Vol. I, p. 177).

Claire Pace (»Héros de légende: Achille et
Enée«) betonte die faszinierenden mythologi-
schen Parallelen zwischen den Géttersdhnen
Achill und Aeneas (beider, fiir das Schicksal
ganzer nachfolgender Populationen aus-
schlaggebender Lebensweg ist schicksalshaft
an Waffenprisentationen gekniipft) und sah
solche Entsprechungen im (Euvre Poussins
fortgesetzt, wo das entsprechende Schicksals-
moment beider Helden je gleich zweimal
interpretiert erscheint (s. 0. 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 Dramaturgie dieser vier Gemal-
de tibernommen, so daff ihre anfinglich breit
ausgefithrten Uberlegungen am Ende iiber-
gangslos in ein skizzenhaft verbleibendes Fazit
umschlagen mufSten.

Gleichfalls antiken Heroen gewidmet waren
die Reflexionen Richard Verdis (»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 liefen. Wie hierbei
gezeigt werden konnte, vereinte dieser ideal-
typisch die von Poussin auch an anderen stoi-
schen Helden hochgeschitzten Tugenden
samtlich in sich und stellte somit eine Identifi-
kationsfigur ersten Ranges dar.

Saburo Kimura (»A propos de *Camille et le
maitre d’école de Faléries’«) nahm komposi-
torische Parallelen zwischen der zweiten,
1637 fiir La Vrilliere ausgefithrten 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, daf§ Poussin diese Veroffent-
lichungen nicht nur konsultiert, sondern dar-
aus auch bildkonstituierende Anregungen
bezogen habe. Die von ihm als Kriterium
betonte, tatsichlich gegeniiber der ersten
Fassung auffallende Nahansichtigkeit der
Figuren scheint im vorliegenden Fall (ebenso
wie das fiir Poussin mit 252 x 268 ¢m unge-
wohnlich grofie Format) jedoch eher auf den
Umstand zuriickzufiihren sein, dafd La Vrilliere
das Gemilde 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 Clovis
Whitfield (»A propos des paysages de
Poussin«) zu dem Vorschlag, einige bislang
dem Poussin-Schiiler 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 ausgefiithrt zu betrachten. Anhand eini-
ger suggestiv gegeniibergestellter Bildaus-
schnitte der (als Werk Poussins dokumentier-
ten) »Heiteren Landschaft« (Sudeley Castle;
Kat. 201) und des Edinburgher Gemildes
(Marie-Nicole Boisclair, Gaspard Dughet,
Paris 1986, Nr. 286) versuchte Whitfield, das
skeptisch gestimmte Auditorium zu uiberzeu-
gen, erweckte damit jedoch vor allem Arg-
wohn, dem Sutherland-Harris mit ihrer
Bemerkung Worte verlieh, daff der Vortragen-
de bezeichnenderweise auf eine Konfrontation
von Gesamtansichten beider Werke verzichtet
habe.

Als Allegorie der Tugenden und Fihigkeiten
der Malerei las Elizabeth Cropper Poussins
»Blindenheilung« im Louvre (»Toucher le
regard: *La Guérison de I'Aveugle’«), deren
Schauplatz sie in Kapernaum lokalisiert wis-
sen wollte (nicht, wie seit Félibiens Entretiens,
1725, IV, p. 61 iiblicherweise angenommen,
in Jericho; zu den bereits 1667 an der Acad¢-
mie Royale ergebnislos ausgetauschten Argu-
menten, welche fiir Mt 9, 28 bzw. Mt 20, 30
als zugrundegelegtem Bibeltext sprechen vgl.
Henry Jouin, Conférences, Paris 1883, p. 66ff.).
Fiir ihre assoziative Exegese nahm sie sich den
1667 vor dem Gemilde gehaltenen Akade-
mievortrag Sébastien Bourdons (s. o.) zum
Leitfaden und war bestrebt vorzufiithren, wie
der Prozefs des Sichtbarmachens der Dinge,
der Ubergang von deren haptischem zu ihrem
optischen Begreifen hier einmal selbst zum
Thema der Malkunst werde.

Dafl auch solche kunstvoll und dicht gearbei-
teten Allegoresen einander zuletzt regelrecht
ausschliefende Ergebnisse zeitigen konnen,
wurde anhand der beiden den zweiten Tag
beschliefenden Vortrige deutlich, die dem
gleichen Werk, Poussins letztem und unvoll-
endeten Gemilde »Apollo und Daphne«
(Louvre; Kat. 242) gewidmet waren. Charles
Dempsey (»La mort en Arcadie: les dernieres
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ceuvres 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 tberzeugend als den Konigssohn
Leukippos bestimmen, der sich, in Daphne
verliebt, als Jagerin verkleidet hatte, um der
Geliebten im Gefolge der Diana nahe sein zu
kénnen. Um Leukippos’ List aufzudecken,
schickte der eifersiichtige Apollo daraufhin
eine grofle Hitze, welche die Jigerinnen 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
hilt, Dempsey zufolge, dort auch die Poesie
Einzug. Oskar Bditschmann (»'Apollon et
Daphne’ [1664]: le testament du peintre-
poeéte«) konnte sich diesen, eine Reflexion
tiber Poussins »Et in Arcadia ego« (Louvre;
Kat. 93) beinhaltenden Ausfithrungen nicht
anschlieffen, da in dem von ihm eréffneten,
cher lose durch die thematische Klammer des
»spdten« bzw. »letzten Werkes« zusammenge-
haltenen Deutungskosmos der durch die
Rache von Aphrodite und Eros erblindet von
einem Felsen herabgestiirzte Daphnis eine
wesentliche Vermittlungsfunktion einnahm;
Biatschmann, der in Poussins » Daphne« auch
eine Allegorie des Blicks wirksam sah, hielt
daher an der von Dempsey widerlegten
Identifikation des Toten als Daphnis fest und
schloff seine (auch das Autonomiebestreben
Poussins ansprechenden) Darlegungen mit
einem Ausblick auf mégliche Parallelen zu
einem weiteren kiinstlerischen Vermichtnis:
Cézannes »Badenden«.

Zur Eroffnung des dritten Kongrefitages
besprach  Sebastian  Schiitze (»Poussin,
Aristide de Thébes et la représentation des
"affetti’ dans la peinture italienne au déburt du
XVlle siecle«) mit dem aus Beschreibungen
bekannten Gemailde des Aristides (Plinius,
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Naturalis historia, 35.98ff.) eine bereits von
Heinrich Fiissli und Blunt (Nicolas Poussin,
Washington 1967, p. 94) in Erwigung gezo-
gene Bildvorlage fiir 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 iiber das
Schicksal ihres Kindes ridsonnierenden Mutter
legte (vgl. dazu schon Fiissli in seinen 18or
erstveroffentlichten Lectures on Painting,
London 1831, p. 64ff.). Hiervon ausgehend,
verfolgte der Redner den Einsatz einzelner
Affekt- und Pathosformeln im Werk Poussins
und schloff 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 Funerali antichi (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-
schlieBend Matthias Winner (»’L’Empire de
Flore’ et le probléme de la couleur«) Poussins
»Reich der Flora« (Dresden; Kat. 44) zu, das
er einer gleichermaflen eindringlichen wie
gelehrten Lektiire unterzog. Auch er fragte
nach den Beweggriinden Poussins bei der
Wahl gerade eines solchen Bildthemas und
stiefd hierbei auf den bislang stets vernachlis-
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 cines synasthetischen
Paragone-Wettstreits funktionierten: die
Tastbarkeit der Skulptur, Blumenduft und der
Klang der menschlichen Stimme seien hier mit
Hilfe der Farben aufgerufen und sichtbar
gemacht, so dafl Flora, die Kénigin der

Farben, zuletzt durch einen Garten tanze, der
als programmatisches Reich der Maglich-
keiten des Malers betrachtet werden konne.
Youri Zolotov (»Le Rameau d’or de Virgile«)
schickte sich daraufhin an, Poussins Ein-
stellung gegeniiber dem Verhiltnis 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 Ragguagli di Parnaso (Ragguaglio
XXVII) als literarische Quelle fiir Poussins
»Parnass« (Madrid, Prado; Kat. 45) vor und
interpretierte dementsprechend den im
Gemiilde vor Apoll knieenden Dichter (entge-
gen Erwin Panofskys Identifikation desselben
mit Giambattista Marino, in: A Mythological
Painting by Poussin, Stockholm 1960, p. 54£.)
als Torquato Tasso (von Panofsky, p. 53 in der
Figur vorne links bestimmt).

Anhand des Selbstportrdts Poussins im
Louvre (Kat. 190), in welchem er ein Doppel-
spiel von Abbildungsebenen wirksam sah (das
gemalte Portrdat Poussins auf der bildtragen-
den echten Leinwand / der gemalte Schatten
Poussins auf der gemalten Leinwand im Hin-
tergrund) demonstrierte Anthony Colantuono
(»Interpréter Poussin: métaphore, similarité 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 (The Tender Infant, 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
angeftihrten) zeitgenossischen Schriftquellen

i
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(zusammengefaflt in der kritischen, auf die-
sem Kongref vielzitierten Auferung des
Loménie de Brienne iiber Poussins Flulgotter,
abgedruckt wieder bei Thuillier, 1994, p. 202)
die Frage nach dessen tatsichlichem Nutzen
aufdringt.

Maxime Préaud (»Poussin dans les éditions 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 fiir seine Nachstiche dienten.

Jean-Claude Boyer (»Un amateur méconnu 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 erwihnte (von
Georges Duplessis in Revue Universelle des Arts VIII,
Paris, 1858, p. 13 mit Henri d’Avice, von Emile Mag-
ne, Nicolas Poussin, Paris 19282, p. 45 mit Alexandre
Courtois gleichgesetzte) »gentiluomo del Poitir«, der
den jungen Poussin vor 1616 in Paris beherbergte und
mit ihm dann in seine Heimat zuriickkehrte, als Gas-
pard de Daillon identifiziert werden kénne,

Ein Portrat Séraphin de Mauroys zeichnete Richard
Beresford (»Séraphin de Mauroy et Poussin«), mit des-
sen Personlichkeit zugleich ein auf dem Kongref§ sonst
kaum thematisierter Aspekt des (Euvres zur Sprache
kam: die religivsen Gemilde. 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
ausschlieflich Hinweise auf religiose Werke von
Poussins Hand, unter denen eine »Kreuzabnahme«
(moglicherweise das Gemiilde in St. Petersburg?; vgl.
zuletzt Thuillier, 1994, p. 246, No. 39) noch der ein-
deutigen Identifizierung harrr,

Arabella Cifani trug die zusammen mit Franco Monetti
erarbeiten Ergebnisse iiber 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 piémontaises des XVlIle, XVIlle et XIX siccles«);
beide Autoren machten es dabei auch zu ihrem
Anliegen, ein bislang Poussin ab- und einem Epigonen
zugeschriebenes ovales Bild mit einer »Ruhc‘ auf der
Flucht« aufgrund eines Inventareintrages wieder als:,
Original zu rehabilitieren (Budapest, Szépmiivészeti
Miizeum; gezeigt auch als Nr. 1o in Autour de Poussin
im Louvre). Da man um die gelegentliche Unzu-
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verlissigkeit solcher Inventarlisten weil (vgl. dazu
kiirzlich Thuillier, in: Revwe de I'art CV, 1994, p- 35),
stimmt es bedenklich, daR nicht nur das stilistische Er-
scheinungsbild des Gemildes (auch bei der von
Cifani/Monetti vorgeschlagenen Datierung auf 1627/
28) weiterhin nur schwer mit Poussins Stilidiom ver-
einbar ist, sondern daf auch die in einem Inventar der
Dal Pozzo-Sammlung 1740 prizis notierte Beschrei-
bung (durch Standring: s. o., p. 625f. publiziert) eines
»Philippus Poussini imitator Gallus« zugeschriebenen
Werkes in allen 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 auszuschlieflen ist, kénnte wohl nur eine techni-
sche Untersuchung des Gemildes (auf dessen
Riickseite eine heute nicht mehr lesbare Inschrift das
Werk eben jenem 1695 bereits in einem Inventar
erwihnten »Filippo francese che imitava Monsit
Posino« zuerkannt haben soll) Aufschluf iiber die
Identitit des Bildes geben.

Der in Abwesenheit verlesene Vortrag Arnauld Brejon
de Lavergnées (»Tableaux de Poussin et d’aprés
Poussin dans une collection parisienne vers 1860«)
stellte die (bis auf den 1869 erfolgten Verkauf von
Poussins »Apollo und Daphne« [Kat. 242] an den
Louvre) fast intakt iiberkommene Privatsammlung des
Marquis de Gouvello vor, die nicht nur mit vier neuen
Gemalden Sébastien Bourdons, sondern auch sieben
bislang unbekannten, wohl Ende des 17./Anfang des
18. Jh.s nach Originalen in Frankreich angefertigten
Poussin-Kopien aufwartet.

Im letzten KongrefSbeitrag untersuchte Carl Goldstein
{»La fortune de Poussin au XIXe siecle: Poussin et les
académies«) schlieflich 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
selbstindigeren Aneignung und schlieflich freien
Interpretation der in den Vorbildern als wirksam
erkannten Regeln und Konzepte.

Da auf die angekiindigte Abschlufidiskussion
verzichtet wurde, unternahmen Bitschmann
und Mérot eine zusammenfassende Riick-
schau. Bitschmann beklagte den in den ein-
zelnen Beitrigen zu beobachtenden Mangel
an Methodenvielfalt und kritisierte die
Isolierung einzelner Werke Poussins, welche
nur selten zueinander in Beziehung gesetzt
worden seien.

Tatsichlich wirft der bei KongreSbeginn
durch Rosenberg beschworene Vergleich mit
dem Kolloguium von 1958 ein signifikantes
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Licht auf die mittlerweile verinderten 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 betrichtlicher Teil des (Euvres inzwi-
schen einer griindlichen historisch-dokumen-
tarischen oder kunstkritischen Bearbeitung.
Wihrend die Suche nach klarenden und pri-
zisierenden Dokumenten (vgl. die auf dem
Kongrefl vorgestellten Forschungen von
Cifani-Monetti, Michel, Solinas, Sparti und
Standring; in Rom: Olivier Bonfait und Ingo
Herklotz), nach Bildvorlagen (vgl. die
Vortrige von Freedberg, Rubinstein und
Schiitze; in Rom: Philippe Sénéchal 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 Kongreff zum Tragen kamen. Da
erst mit dem » Tod des Germanicus« von 1628
(Kat. 18) das fritheste, sowohl erhaltene wie
auch dokumentierte Werk Poussins vorliegt,
iibt die vorangehende, nach wie vor in fast
volliger UngewifSheit liegende Periode der vor-
und frithromischen Zeit eine zunehmende
Anziehungskraft auf z. T. sehr reizvolle
Spekulationen und Hypothesen aus (vgl. die
KongreSbeitrige von Boyer, Harris, Ober-
huber, Turner und Wine), denen das Verdikt
Blunts »endless — but in my view profitless«
(in: Burlington Magazine CXVI, 1974, p.
763) keineswegs gerecht wird.

Wihrend gleichzeitig das dokumentarisch
weitgehend abgesicherte Spatwerk unterdes-
sen in immer groferem MafSe als Angriffs-
punkt fiir allegorische Exegesen bevorzugt
wird (Vortrige Bitschmanns, Colantuonos,
Croppers und Dempseys), beobachtet man im
Gegenzug eine zunehmende Vernachlissigung
und Ausgrenzung anderer Themen. Der
Poussin der »Bacchanale« etwa fand auf dem
Kongre§ keine Vertreter und war auch von

der Ausstellung beinahe vollstindig zugunsten
des »frithen«, »heroischen« und »spiten«
Poussin verbannt; Poussin als religiosem
Maler mochte sich nur Beresford annihern
(vgl. aber auch den nachdenklich und behut-
sam die unterschiedlichen Quellen befragen-
den Katalog-Essay Thuilliers iiber »Poussin et
Dieu«); die Frage nach Existenz und Organi-
sation einer etwaigen Poussin-Werkstatt
schliefflich 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 kldren und zu erweiterten, ohne jedoch sei-
nen Rahmen zu iiberschreiten. Als ein wesent-
licher Faktor diirfte hierbei der Umstand wir-
ken, daff die solcherart konservierte Sicht-
weise einen Forschungsspielraum eroffnet, der
nicht nur die ausschliefliche 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 unabhingig und bezugs-
los neben die mit Schweigen belegten
Resultate anders oder auch dhnlich orientier-
ter Fragestellungen zu stellen, anstatt sich mit
bestitigenden und widersprechenden Ergeb-
nissen auseinanderzusetzen. Mit der reichen
Fiille des auf den Veranstaltungen 1994 und
1995 prisentierten 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 Ansitze 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): »Faire la toilette des statues a la
veille des commémorations n’est pas un rite
inutile« — und dem mochte man hinzufiigen:
»ni méme le lendemain«.
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Nr. 1. Die unter Fig.1a 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, wihrend es tatsichlich erst 1747 erstellt
wurde (vgl. Guercino e le collezioni capitoline, Ausst.
Kat., Rom, 1992, p. 46f.).

Nr. 24. Das auf die »Flora« (Kat. 14/44) und den
»Parnass« {Kat. 20/45) wohl zu Unrecht angewendete
Entstehungsmodell einer unterschiedlichen Datierung
von (frither) Zeichnung und (spiterem) Gemilde (s. o.)
greift hier sehr viel iberzeugender. Die Zeichnung ist
wohl tatsichlich auf 1628/29 zu datieren, das danach
ausgefithrte Gemilde jedoch unmoglich — wie im
Katalog behauptet — vor 1630/31 entstanden.

Nr. 43. Unter der Rubrik »Provenance« einige biblio-
graphische Mingel. Natiirlich 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, Vite, Rom 1772, hrsg. von Jakob Hess, Leip-
71g 1934, p. 326, Anm. 7); in der Bibliographie, p. 550
ferner der in diesem FEintrag angefilhrte Aufsatz
Patrick Michels, »Rome et la formation des collections
du Cardinal Mazarin«, in: Histoire de l'art, 1993, p. 5
— 16 nicht aufgeschliisselt.

Nr. 53. Das Gemiilde mit 1634/35 wohl etwas zu spit
angesetzt: Eine Datierung um 1632 diirfte aufgrund
motivischer und stilistischer Parallelen zum »Zug
durch das Rote Meer«, Melbourne (s. 0. und Abb. 6)
korrekter sein.

Nr. 61. Obgleich Fig. 61b einen Nachstich Mariettes
zeigt, wird versiumt, den Detail-Stich Poillys
(Albertina) und die fast zwei Dutzend zihlenden
Kopien des Gemaldes zu erwihnen.

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!) fortgefihrt wird.

Nr. 71. Wahrscheinlich eine fiir die 2. »Sakramente«-
Serie entstandene Skizze und im Zusammenhang mit
den auf p. 317 des Kataloges zitierten Briefstellen
Poussins von 1646/47 (»tricline lunaire«) zu betrach-
ten. Die p. 252 gegen die Interpretation der von
Cordélia Hattori entdeckten und gedeuteten Zeich-
nungsriickseite vorgebrachte Hypothese, es handle
sich bei der Darstellung nicht um einen eigenstindigen
Entwurf, sondern um die (durch Herkules-Szenen frei
erginzte) Kopie einer romischen Palastdekoration, ist
durch nichts belegt und dndert nichts am Entste-
hungskontext des Blattes.

Nr. 83. Mit 1635/40 wohl zu frith 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.
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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 frith 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 lllustrationen bei Poussin sowie seine vergeblichen
Versuche, von Ludwig XIII. die einen Druck-
kostenzuschufs bedeutende Annahme der Widmung zu
erwirken — die Tatsache, dafs 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, dafd seine eige-
ne Zeichnung zu diesem Zeitpunkre bereits vorlag, so
daf$ die von Wild, 1980, Nr. 93 und Freedberg vorge-
schlagene Datierung auf 1640 (vor der Abreise nach
Paris) am ehesten iiberzeugt.

Nr. ro6. Entgegen dem Katalog kénnten die Zeich-
nungen aus Windsor 0698 und Orléans 1040 durchaus
als Prisentationszeichnung fungiert haben, da sie aus-
reichend »mises au net« sind.

Nr. 114. Das Blatt im Katalog als einzige Vorzeich-
nung zur »Letzten Olung« angefiihre, wobei die Skiz-
zen in Paris, Rom (vgl. Blunt/Friedlinder, Drawings, I,
Nr. 103 und V, Nr. 415) und Cleveland (vgl. Bulletin
of the Cleveland Museum Oktober 1984, p. 290ff.
sowie Kat. 64, »Dessins«) unerwihnt bleiben.

Nr. 129. Angesichts der fiir Poussin ungewdhnlich
glatten Ausfithrung eher als (Werkstatt?-)Arbeirt 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
frith auf 1643/45 angeserzt. 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 frith 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 Gemildefassung schlielich
ganz verschwindet.

Nr. 160. Die verso-Seite wird stets falsch gedeutet als
Entwurf zu einem Gemilde »Moses verteidigt die
Tochter Jethros«: tatsichlich handelt es sich bereits



Ausstellungen

um Skizzen zu den Wasser schopfenden und sich umar-
menden Midchen in »Rebecca und Elieser« (Kat.
166): vgl. schon Goldsteins Verwunderung dariiber,
dafl die Madchen auf dieser Skizze angesichts des dra-
matischen Kampfes zwischen Moses und den Hirten
wutterly detached« dastiinden (in: Bulletin of the
Rbode Island School of Design LV, Mirz 1969, p. 8).
Tatsichlich sind die Midchen auf dieser Zeichnung
eben schon als Zeuginnen der friedlichen Szene zwi-
schen Rebecca und Elieser aufgefafit; das Motiv der
Umarmungen in den »Moses«-Entwiirfen sonst auch
nie zu beobachten. Die engen mortivischen und kom-
positorischen Parallelen zwischen den beiden bibli-
schen Szenenentwiirfen wiirde die von Doris Wild,
Katalog 1980, Nr. 145 geiuferte Hypothese bestiti-
gen, derzufolge Poussin zunichst daran dachte, seinen
Auftraggeber Pointel mit einer »Moses und die
Tochter Jethros«-Komposition zu beliefern, ehe er sich
fir »Rebecca und Elieser« entschied.

Nr. 171. Ein Vergleich mit der auf das gleiche Jahr
datierten »Schlangenlandschatt« (Kat. r79) erlaubr,

das Gemilde doch mit dem von Félibien fir 1648
iberlieferten »Diogenes«-Bild zu identifizieren.

Nr. 209. Als fiir eine Datierung auf 1650/51 sprechen-
des, wichtiges Argument unerwihnt gelassen: die als
Fig. 209b abgebildete Zeichnung in St. Petersburg, auf
deren Riickseite sich ein wohl 1650 verfalter
Briefentwurf findet.

Nr, 214. Die unter Fig. 214a wiedergegebene Zeich-
nung aus Chantilly iiberzeugt nicht als authentisch:
wie bei einer Pauskopie umreifit eine grob und eckig
gehandhabte Strichfithrung ansonsten rudimentir
belassene Figuren.

Nr. 220. Mit 1654 wahrscheinlich zu spit datiert:
Gemilde dieser Periode geben den Physiognomien eine
ganz andere, teigigere, wie aus Lehm geknetete, rauhe
Stofflichkeit {vgl. Kat. 221), niemals jedoch jene mar-
morne Glitte wie sich hier z. B. am Teint der Esther
beobachten liflt; ein Vergleich mit den »Moses«-
Bildern des Louvre (Kat. 152/153) it eher an eine
Datierung um 1647 denken.

Henry Keazor

Roma 1630 — Il trionfo del pennello

Ausstellung der Académie de France a Rome. Rom, Villa Medici, 25. Oktober 1994 —
1. Januar 1995. Katalog mit 259 Seiten und zahlreichen Schwarzweifl- und
Farbabbildungen: Mailand, Electa 1994. Konzeption: Olivier Bonfait

Es war ein Vergniigen, dreizehn bedeutende
Gemailde aus dem frithen Seicento zu sehen,
dazu Portrits der Kiinstler und Mizene in
Stichen von Ottavio Leoni und aus Girolamo
Tetis Prachtpublikation des Barberini-Palastes
(1642); erginzend die Kupferstich-Historien
aus den beiden botanischen Biichern des
Jesuitenpaters Giovanni Battista Ferrari (1633
und 1646), der ebenfalls beabsichtigte, fiih-
rende italienische Maler und Poussin zu einer
Galerie zu versammeln.

Die Gemilde waren in Anlehnung an eine Ge-
schichte ausgewihlt, die Joachim von Sand-
rart in seiner Autobiographie (1675) iiberlie-
fert. Wihrend seines Aufenthaltes in Rom
(1629 bis 1635) seien zwolf fiir den spani-
schen Konig gemalte Bilder berithmter 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, daf nur des-
sen erster Rom-Aufenthalt 1629-30 gemeint
sein kann. Erst Jane Costello (19 50) entwirrte
das Kniuel der damit zusammenhingenden
Probleme: die von Sandrart erwiihnten Bilder
- beziehungsweise Kopien davon — gehérten
mit Ausnahme von Renis »Raub der Helena«
(Louvre) und Guercinos »Tod der Dido«
(Galleria Spada) dem sizilianischen Edelmann
Fabrizio Valguarnera, der als Hehler eines
Diamantenrdubers aus Madrid nach Rom
gekommen war und dort nach Verhaftung
und Prozefs am 2. Januar 1632 im Kerker Tor
di Nona starb. Die Ausstellung in den
Kellergewdlben der Villa Medici, ein fiir
Piranesis Carceri kongeniales Ambiente,
erweckte so den Eindruck, als ware zur Er-
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