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VoM ANBLICK ZUR ERKENNTNIS

Die ,Vier Jahreszeiten von Nicolas Poussin

1

Ulrich Rehm

Schwanengesang

,»Es handelt sich um die gefeiertsten und bekannte-
sten Werke Poussins, um sein kiinstlerisches und
geistiges Testament“:* So beginnt im Katalog zur
groflen Poussin-Ausstellung im Grand Palais 1994/
95 der Eintrag zu den ,Vier Jahreszeiten‘. Die vier
Gemilde (Abb. 1-4), jedes 118 cm hoch und 160 cm
breit, zihlen zum Alterswerk.> André Félibien hielt
sie, dem vierten Teil seiner ,Entretiens‘ von 1685 zu-
folge, sogar fiir die letzten Werke des Kiinstlers.
Poussin habe sie, schon vom Tode gezeichnet, ge-
rade noch vollenden kénnen.* Entgegen dem Urteil
mancher Zeitgenossen, die in den Gemilden eine
gewisse Altersschwiche erkennen wollten, bewer-
tet die jiingere Literatur sie zumeist als kiinst-
lerischen ,Schwanengesang®, als Vollendung des
Lebenswerks Poussins.® Nicht einmal erwihnt
werden die Bilder hingegen in der frithen Biogra-
phie Giovan Pietro Belloris von 1672.7 Hier ist es
das beriihmte ,Apoll und Daphne‘-Bild, das der
Kiinstler bei seinem Tod — unvollendet — zurtickge-
lassen haben soll.®

Nach Auskunft Félibiens entstanden die Jahres-
zeiten-Bilder zwischen 1660 und 1664 im Auftrag
von Armand-Jean, Duc de Richelieu (1629-1715).
Schon 1665 gingen sie wegen eines verlorenen jex
de paume in den Besitz Ludwigs XIV. iiber und ge-
horen somit zum Altbestand des Musée du Lou-
vre.? Eine frithe Nachricht iiber die Bilder liefert
das Inventar der koniglichen Gemildesammlung
von Charles Le Brun aus dem Jahr 1683.1° Eine
Korrespondenz zwischen Kiinstler und Auftrag-
geber existiert nicht. Wir wissen also nichts tiber
den urspriinglichen Kontext, tiber eventuelle Vor-
stellungen von Anbringungsort und -art oder Ver-
wendung.

Trotz der Fiille an Literatur zu den vier Bildern'!!
ist nirgends zu erfahren, ob mehr als die mutmaf3-
liche Entstehung kurz vor dem Tod des Kiinstlers
deren so gern behaupteten Status als kiinstlerisches
und geistiges Testament zu legitimieren vermag. In
einer kiinstlerischen Stellungnahme des 19. Jahr-
hunderts — darauf hat Oskar Batschmann hingewie-
sen —wurde der Jahreszeitenzyklus Poussins offen-
sichtlich auf das Leben und Sterben des Kiinstlers
selbst bezogen: Pierre Nolasque Bergerets Gemal-
de ,Service funebre de Nicolas Poussin®, ausgestellt
im Salon von 1819, zeigt das Winterbild an markan-
ter Stelle im Hintergrund der dargestellten Lei-
chenfeier Poussins.!? Damit kniipfte Bergeret wohl
an das literarische Motiv vom letzten Werk des
Kiinstlers an, das — angeregt durch die Biographie
des berihmten griechischen Malers Apelles — zu ei-
nem Topos neuzeitlicher Kiinstlerviten avanciert
war."> Mitdem ,Winter wiirde so metaphorisch auf
die letzte Lebensphase Poussins hingewiesen; und
zugleich kann das Bild als prophetische Vision des
eigenen Todes verstanden werden.

Vier zu eins

Bei niherer Lektiire der kunsthistorischen Litera-
tur zeigt sich, daf es sich mit den vier Gemilden
Poussins so wie mit vielen Berithmtheiten verhilt:
Obwohl bereits komplexe allegorische Interpreta-
tionsversuche unternommen wurden, ist es, soweit
ich sehe, bisher kaum zur prizisen Formulierung
der primiren Bildaussagen gekommen. Will man
also untersuchen, ob es mit dem proklamierten Te-
stamentscharakter etwas auf sich hat oder worin
dieser bestehen mag, mufl man von vorne anfan-
gen. Wie jeder Bilderzyklus, so stellt auch dieser

253



1 Nicolas Poussin, Der Friihling, Paris, Musée du Louvre

besondere Rezeptionsbedingungen und Interpre-
tationsanforderungen. Die Vierzahl der Bilder pro-
voziert die Frage nach dem, was verbindet, und
dem, was unterscheidet, und damit verkntipft die
Uberlegung: Fiihrt das Zusammenspiel zu einem
Mehr an Bedeutung?

Natur

Offensichtlich ist — schon aufgrund der entspre-
chenden Bildtradition — das Leitthema der ,Jahres-
zeiten‘. Als Frihling, Sommer, Herbst und Winter
wurden die Bilder sowohl im Inventar Le Bruns als
auch in den ,Conférences der Académie royale de
peinture et de sculpture benannt.!* Seit langem ist
man sich aber auch dariiber einig, dafl zugleich die
,Tageszeiten® in der konventionellen Abfolge Mor-
gen, Mittag, Abend, Nacht reprisentiert sind. Im
ersten Bild (Abb. 1) brechen links gelblich weifle
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Sonnenstrahlen durch das dunkle Griin der Bau-
me. Sie scheinen vom kiithlen Blau des Himmels die
letzten nichtlichen Wolken zu vertreiben. Im
zweiten Bild (Abb. 2) steht die Sonne vor immer
noch klarem, aber hellerem Himmel hinter Wol-
ken, durch die ihr Licht in ganz unterschiedlichen
Helligkeitsstufen vom dunklen Grau bis zum glei-
lenden Weifs hindurchscheint. In der Natur
herrscht neben dem dunklen, hier etwas wiarmeren
Griinton das Beige-Braun des Feldes vor. Auffal-
lend ist die leuchtende Lokalfarbigkeit der ver-
schiedenen Gewinder der Figuren. Im dritten Bild
hingegen (Abb. 3) sind alle Farben gebrochen. Der
Himmel zeigt eine leicht rotlich-gelbliche Fir-
bung. Und auch die Landschaft bis hin zur Klei-
dung der Figuren ist von Erdtonen bestimmt. Im
vierten Bild (Abb. 4) schlieffilich dominiert eine
Kombination von Grau-, Blau- und Griintonen.
Das Rund des Mondes zeichnet sich fahl hinter den
Regenwolken ab. Der Blitzam Himmel lafit einige



2 Nicolas Poussin, Der Sommer, Paris, Musée du Louvre

Motive hell erscheinen, wihrend die anderen von
der Dunkelheit in ihrer Farbintensitat erheblich re-
duziert sind.

Eine Unterteilung des Jahres in vier Abschnitte
war seit der griechischen und rémischen Antike
durchgehend bekannt und wohl mafigeblich durch
Ovids ,Metamorphosen’ vermittelt.!® Die vier Jah-
reszeiten in der genannten Folge durch einzelne
Landschaftsgemilde vorzustellen, war keine Erfin-
dung Poussins. Weit geliufiger war seinerzeit aller-
dings die iltere Tradition der Jahreszeiten-Repri-
sentation durch Allegorien beziehungsweise Per-
sonifikationen.'® Doch bereits in den Monatsbil-
dern des 15. und 16. Jahrhunderts spielt die Land-
schaft eine nicht unmafigebliche Rolle; man denke
nur an das ,Breviarium Grimani‘ oder an das Stun-
denbuch des Claude Gouffier.!” In dem Zyklus
von sechs Landschaftsgemilden Pieter Brueghels
d. A., die offensichtlich je zwei Monate des Jahres
reprisentieren, ist die Landschaft wesentlicher Tra-

ger jahreszeitlicher Charakterisierung.'® Zu Be-
ginn des 17. Jahrhunderts schlieflich sind vor allem
in den Niederlanden Folgen von je vier Land-
schaftsbildern mit Frithling, Sommer, Herbst und
Winter ein nicht allzu haufiges, aber geliufiges Su-
jet. Ein typisches Beispiel sind Josse de Mompers d.
J. Gemilde von 1615, heute im Herzog Anton Ul-
rich-Museum in Braunschweig.!” Die in solchen
Zyklen enthaltenen Figuren stellen in der Regel
keine Geschichten 'dar, sondern exemplifizieren
mit der jeweiligen Jahreszeit assoziierte menschli-
che Tatigkeiten.

Historie

Anders verhilt es sich mit den Gemalden Poussins.
Von Beginn an trug man der Tatsache Rechnung,

dafd es sich nicht um reine, sondern um historien-
hafte Landschaftsbilder handelt. Den als durchweg

o]
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3 Nicolas Poussin, Der Herbst, Paris, Musée du Louvre

alttestamentlich identifizierten Sujets entspre-
chend bieten Le Brun und Félibien als Alternativ-
benennungen: ,Adam und Eva im irdischen Para-
dies‘ (Abb. 1), ,Ruthund Boaz‘ (Abb. 2), ,Die Trau-
be von Kanaan‘ oder ,vom verheiffenen Land
(Abb. 3) und ,Die Sintflut* (Abb. 4). ?° Diese The-
menauswahl steht durchaus in Einklang mit dem
Konzept der vier Jahreszeiten. Im Fall von Som-
mer, Herbst und Winter deutet bereits der Bibel-
text auf die jeweilige Jahreszeit hin: Die Geschichte
von Ruth und Boas (Ru 1-13) spielt zur Zeit der
Ahrenlese (2,2), die der Kundschafter von Kanaan
(Num 13,23-24) zur Zeit der ersten Weintrauben
(13,19) und die Sintflut (Gen 7,11-24) begann nach
dem Buch Genesis am siebzehnten Tag des zweiten
Monats (7,11). Alle drei Geschichten sind mit fiir
die Jahreszeit typischen Tatigkeiten verkntipft: im
Sommer und Herbst sind es Ahren- und Weintrau-
benlese. In der Noah-Geschichte ist es das aus-
drucklich geschilderte Anlegen des Vorrats in der
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Arche (Gen 6,21). Die jeweilige Tageszeit hingegen
spielt in den Bibeltexten nur im Falle der Ruth-Ge-
schichte eine Rolle: hier ist von der Essenszeit (Ru
2,14) die Rede, die, da sie die Feldarbeit unter-
bricht, wohl der Mittagszeit entspricht.

Auch das junge nackte Menschenpaar (Gen 2,8-
25) in der griinenden Natur im ersten Bild (Abb. 1)
korrespondiert durchaus mit den gelaufigen Asso-
ziationen zum Frithling. Sowohl der Bibeltext als
auch die Bildformulierung bringen allerdings Pro-
bleme mit sich. Gab es im Paradies tiberhaupt Jah-
reszeiten? Die Schilderung der Genesis spricht da-
gegen, was jedoch kaum daran hindert, sich das
Klima des Paradieses als friithlingshaft vorzustel-
len. Im Gemailde widerspricht dem gewohnten
Bild vom Friihling der Natur allerdings, daf} einige
Biume — wie im Herbstbild - voll reifer Friichte
sind, ein Faktum, dafl sich mit dem Motiv des
Baums des Lebens und der Erkenntnis des Guten
und Bosen zwar zwangslaufig aus der Schilderung



4 Nicolas Poussin, Der Winter, Paris, Musée du Louvre

der Genesis ergibt, das angesichts eines Jahreszei-
tenzyklus aber dennoch verstoren sollte. Immer-
hin besteht die spezifische Handlung des ersten
Bildes gerade darin, dafl Eva mit einem Zeigegestus
Adam auf die Friichte des Baumes hinweist. Damit
ist das im Schopfungsbericht als Erkenntnismeta-
pher gebrauchte Motiv des Augendffnens (Gen
3,7) ins Spiel gebracht. Eva fungiert an der den Zy-
klus eroffnenden Stelle geradezu als Indikatorin
der darin angeschlagenen Thematik: des Erblik-
kens der Friichte in der Natur. Der Widerspruch
zwischen dem Motiv der reifen Friichte und dem
natiirlichen Friihling zumindest in den Klimazo-
nen, die den potentiellen Rezipienten der Gemilde
unmittelbar geliufig waren, mag als ein Bildhin-
weis darauf verstanden werden, daf§ es im Zyklus
um mehr geht, als um die natiirlichen Jahreszeiten,
das Paradies also vielleicht im tibertragenen Sinne
als Frithling der Menschheit aufgefaflt ist. Aber
auch die Tatsache, daf sich im Konzept der vier

Jahreszeiten das der Tageszeiten verbirgt, lifdt ver-
muten, die Bilder konnten Hinweise auch auf wei-
tere Zeitkonzepte enthalten.

Allegorie?

1956 hat Willibald Sauerlinder — wenn auch nicht
von diesen Argumenten ausgehend — als erster ver-
sucht, zu einer, wie er schreibt, das ,,Ganze tragen-
den Bildidee“ zu finden, die iiber die genannten
Bildthemen hinausreicht.?! Er deutete die ,Vier
Jahreszeiten® Poussins als Allegorien von Zeital-
tern der christlichen Heilsgeschichte. Nach Sauer-
linders Interpretation steht das Frithlingsbild mit
Adam und Eva (Abb. 1) fiir den Menschen ante le-
gem. Im Stamm des Baumes der Erkenntnis soll
aber bereits Christus und mit ihm die kommende
Kirche erkannt werden. Im Sommerbild mit der
Geschichte von Ruth und Boas (Abb. 2) sieht Sau-



5 Nicolas Poussin, Mannalese, Paris, Musée du Louvre

erlinder den Hinweis auf die Brautschaft Christi
mit Ekklesia. Die Ahren seien eine Anspielung auf
den eucharistischen Leib. Es gehe also um das
Weltalter sub gratia. Im Falle des Herbstbildes
(Abb. 3) vermeidet es Sauerlinder, das betreffende
Zeitalter konkret zu benennen. Der recht ausfiihr-
liche Abschnitt tendiert dazu, das Bild als Steige-
rung gegentiber dem vorausgehenden erscheinen
zu lassen. De facto jedoch gehort das Bild Sauer-
linders eigener Interpretation zufolge ebenfalls
zur Zeit der Gnade.?? Die Weintraube am Holz
nimlich, schreibt er, sei Typus des gekreuzigten
Christus und zugleich Anspielung auf dessen Blut
im Sakrament der Eucharistie. Die Frau auf der
Leiter wird als Braut Christi oder Ekklesia verstan-
den, die sich der Seitenwunde nihert; die korbtra-
gende Frau als Synagoge, da sie abgewandt ist und
wegen des herabhingenden Tuches angeblich nicht
sieht. Das Anglermotiv wird auf den Fang des Le-
viathan (Hi 40, 25f.) bezogen. Das Winterbild
(Abb. 4) schliefilich deutet Sauerlinder als ,eine
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verhiillte Darstellung des Jiingsten Gerichts“. Die-
jenigen, die sich selbst zu retten versuchen, seien
verloren, die anderen werden in der Arche als Sinn-
bild der Ekklesia gerettet. ,Extra ecclesiam nulla
salus“, so Sauerlinder, sei das Thema des Bildes.
Zugleich sieht er noch einmal das Motiv vom Baum
des Lebens und des Todes aufgegriffen: in der
Kombination von totem Baum mit Schlange und
griinendem Olivenbaum, der zugleich Hinweis auf
das Sakrament der letzten Olung sei.

Auch wenn die vor der Zeit des Nationalsozia-
lismus entwickelten ikonographisch-ikonologi-
schen Arbeitsweisen in der Zwischenzeit nicht
ganz aus der deutschsprachigen Kunstgeschichte
verdringt, sondern von Universititslehrern wie
Hans Kauffmann, aber auch Hans Sedlmayr zu-
mindest partiell weiterverfolgt worden waren, so
wirkt Sauerlinders Text doch wie eine Art metho-
dologischer Neuaufbruch, ein Wiederankniipfen
an die ikonologische Tradition besonders Erwin
Panofskys, auch wenn dessen Name nicht fallt.



Es mag anachronistisch erscheinen, noch einmal
auf die nunmehr fast fiinfzig Jahre zuriickliegende
Deutung zuriickzukommen, deren historisches
Verdienst lingst feststeht. Jedoch hat vermutlich
gerade deren Rezeption als ikonologischer Neube-
ginn nach dem Exodus jiidischer Kunsthistoriker
dazu gefiihrt, daff der Text— mit einer einzigen (und
ebenso bezeichnenden) Ausnahme — gegentiber ei-
ner konkreteren Auseinandersetzung gewisserma-
fen imprigniert war. 2> Abgesehen von der eher
kursorischen Kritik von Doris Wild in ihrer Mo-
nographie von 1980, %% war es einzig Kurt Badt, der,
als einer der wenigen aus dem Exil zurtickgekehr-
ten Fachvertreter, in seiner Monographie von 1969
mit einer ungewohnlich scharfen Attacke reagierte.
Die Passage mit der Kritik an Sauerlinders Deu-
tung ist mindestens so umfangreich wie dessen
Aufsatz selbst.”> Vor dem Hintergrund eines
durchaus fragwiirdigen Verstandnisses dessen, was
erals ,christlich-katholisch“ bezeichnet, versuchte
Badyt, Sauerlinders Thesen dadurch zu entkriften,
daf er sie fiir unvereinbar mit dem vermeintlich
»pagan-antikischen® L Weltverstindnis“ Poussins
erklirte. Dieses ist allerdings in einer Radikalitdt
aufgefaflt, die fiir das 17. Jahrhundert kaum ange-
messen erscheint.?® Sicher ist generell fraglich, ob
ein sichtlich an mittelalterlichen Argumentations-
modellen entwickelter Deutungsansatz fiir die be-
treffende Epoche und fiir das (Euvre Poussins im
besonderen Giiltigkeit beanspruchen kann — zumal
bei Gemilden, die wahrscheinlich nicht fir einen
sakralen Kontext bestimmt waren (eine Kritik, die
zum Beispiel auch fiir den ein Jahr spiter publizier-
ten Interpretationsansatz Hans Sedlmayrs zu Pie-
ter Bruegels ,Blindensturz® zutreffen miifite, der
expliziter mit methodologischem Anspruch auf-
tritt).?” Allerdings hat Sauerlinder durchaus Argu-
mente fiir die Giiltigkeit und Verbreitung der von
ihm ins Spiel gebrachten Tendenzen christlicher
Allegorese geliefert. Zudem lassen sich Parallelen
im weiteren Werk Poussins finden—so inden eben-
falls als Bildserien gestalteten ,Sakramenten® fiir
Cassiano dal Pozzo und fiir Paul Fréart Chante-
lou,2® in denen Poussin die schon im Mittelalter
{ibliche rememorative Auslegung der Liturgie
(d. h. die Riickfiihrung litugischer Gebriuche auf
heilsgeschichtlich bedeutsame Ereignisse) gewis-
sermafien umgekehrt hat: Die sichtlich um anti-

quarische Korrektheit bemiihten christlich-anti-
ken Historien stehen hier fiir die kirchlichen Sakra-
mente und legitimieren diese damit zugleich. Von
der ebenfalls fiir Chantelou gemalten ,Mannalese
wird unten noch die Rede sein.

Es lohnt sich also meines Erachtens, Sauerlin-
ders Argumentation innerhalb der eigenen Grund-
lagen zu tiberpriifen. Dabei muf§ es, fiir den Fall,
daf} tatsichlich die heilsgeschichtlichen Weltalter
das Leitthema des Zyklus seien, merkwiirdig er-
scheinen, daff vier Bilder dazu dienen sollen, nur
drei Zeitalter zu reprasentieren: mit dem Friihling
das Zeitalter ante legem, mit Sommer und Herbst
die Epoche sub gratia und mit dem Winter das
Jiingste Gericht. Ohnehin wire ein Weltalter-Mo-
dell ohne die Zeit sub lege ganz und gar unge-
wohnlich. Dennoch ist es zu einer in der Literatur
stets wiederholten und weithin akzeptierten An-
sicht geworden, die ,Jahreszeiten Poussins repri-
sentierten die geldufige Folge von vier Zeitaltern
der Heilsgeschichte. Mafigeblich dazu beigetragen
hat Anthony Blunt, indem er sowohl im Katalog
der groflen Poussin-Ausstellung von 1960 als auch
in seiner Monographie von 1967 Sauerlinders The-
sen falsch zusammenfafite.?? Er behauptete nim-
lich, nach dessen Interpretation stiinde das Herbst-
bild fiir die Zeit sub lege.’® Dafiir bietet das Gemil-
de allerdings keinerlei Anhaltspunkte. Und selbst
wenn dem so wire: Warum hitte Poussin die na-
tiirliche Folge der Jahreszeiten mit einer gestorten
Folge der heilsgeschichtlichen Zeitalter verbinden
sollen? So niamlich wiirde die Zeit der Gnade der
des Gesetzes vorausgehen.

Merkwiirdig ist zudem, daf} die Art und Weise,
in der das jeweilige Zeitalter reprisentiert sein soll,
unterschiedlich ist. Im Fall von Sommer, Herbst
und Winter geschihe die Evokation der Heilsge-
schichte durch typologische Beziige. Allein beim
Friihling hingegen wire das betreffende Zeitalter
unmittelbar im Bild prisent. Sauerlinder kaschiert
dieses Problem, indem er den Baum der Erkenntnis
als typologisches Einzelmotiv interpretiert, das
hier allerdings lediglich einen ersten Hinweis auf
die anschliefend reprisentierten Zeitalter bieten
soll.’!

Ein weiteres Problem besteht im Bezug der Sint-
flutauf das Jiingste Gericht. Zwar ist es richtig, daf§
die Sintflut oft mit eschatologischen Motiven in
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Verbindung gebracht wurde. Als Typus des Jiing-
sten Gerichts ist sie allerdings keineswegs gewohn-
lich. Traditionell zumindest steht sie fiir die ewige
Verdammnis in der Holle — eine Tradition, die etwa
mit der ,Biblia pauperum‘ grofle Verbreitung ge-
funden hatte. Tatsichlich belegt die von Sauerlin-
der beschrittene Beweisfithrung nicht zwingend
den Gerichtsbezug: Der herangezogene Stich von
Theodor de Galle mit dem Matthius-Zitat ,,Sic erat
in diebus Noe — sic erit adventus filiit hominis“ (Mt
24,37) verweist zwar auf die Endzeit, jedoch in er-
ster Linie im Sinne einer Warnung vor der Holle als
Konsequenz der Lasterhaftigkeit. Einen konkrete-
ren Beleg fiir die behauptete typologische Ver-
kntipfung bleibt der Text schuldig. Allerdings hat
Oskar Bitschmann darauf hingewiesen, dafl es zu-
mindest in Tintorettos Darstellung in S. Maria
dell’Orto in Venedig von 1562/64 tatsichlich den
typologischen Bezug von Sintflut und Jiingstem
Gericht gebe.*?

Die endzeitliche Deutung des Winterbildes kor-
respondiert schwerlich mit dem zugleich formu-
lierten sakramentalen Verstindnis des Oliven-
baummotivs. Zunichst einmal ist mit dem Baum
lediglich der Hinweis auf den Olivenzweig ins
Spiel gebracht, den nach dem Ende der Sintflut die
Taube als Zeichen des Neubeginns herantragen
wird (Gen 8,11).3> Problematisch ist schlielich
auch, dafl Frihling, Herbst und Winter auf eine
konkrete heilsgeschichtliche Situation anspielen
sollen, wihrend die Deutung des Sommers eine all-
gemeiner ekklesiologische ist.

Schliisseldienst

Grundsitzlich basiert die referierte Deutung auf
der Annahme, die angewandte Typologie in der
bildenden Kunst sei ein mehr oder weniger sche-
matisches, von der bildlichen Gestaltung weitge-
hend losgeldstes Verfahren, das tiber die Referenz
der blofRen Bildthemen oder Einzelmotive auf Tex-
te beziehungsweise theologische Auslegungsprin-
zipien funktioniert. Dies korrespondiert mit der in
der Nachkriegszeit verbreiteten Tendenz, Bildern
zu unterstellen, alles Wesentliche sei in ithnen ver-
steckt, und so Kunsthistoriker als Schliisseltrager
der Bedeutung oder der intellektuellen Anspriiche
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der Kiinstler und ihrer Berater erscheinen zu las-
sen. Zu Recht hat Kurt Badt kritisiert, dafl die In-
terpretation Sauerlinders sich zu wenig an der
konkreten Gestalt der vier Gemilde und des tibri-
gen (Euvres Poussins orientiert, aus der er selbst
meinte, die Weltanschauung des Kiinstlers ablesen
zu kénnen.>*

Zwar operiert Poussins Gemaldefolge, wie noch
zu zeigen ist, durchaus mit dem Wechselspiel von
Sichtbarem und Nicht-Sichtbarem; dies rechtfer-
tigt jedoch nicht, jedes beliebige Einzelmotiv alle-
gorisch oder typologisch zu deuten, ohne die spe-
zifischen Hinweise der Bildaussagen selbst zu be-
achten. Allzu leicht wurde die Vorstellung vom
disguised symbolism —jenem Begriff, den Erwin Pa-
nofsky 1934 im Zusammenhang mit Jan van Eycks
,Arnolfini-Doppelportrait‘ eingefithrt®> und in
,Early Netherlandish Painting® (1953) ausfiihrli-
cher begriindet und angewandt hatte®® — auf den
Umgang mit versteckten Bedeutungen tiberhaupt
iibertragen.”” Dabei ging man — auch wenn Pa-
nofsky selbst sich in seiner Deutungspraxis souve-
rin dariiber hinwegzusetzen wufite — zumeist da-
von aus, dafl das im Bild wirklichkeitsgetreu Er-
scheinende iiber seinen Abbildcharakter hinaus
symbolische Bedeutung besitze, die allein iiber die
Symbolik des Einzelmotivs zustandekomme.*® So
konnte Walter Friedlinder die ,Vier Jahreszeiten
Poussins schliefllich geradezu als Gipfel versteckter
Symbolik betrachten. Die Bedeutung der vier Ge-
malde, so schrieb er 1966, sei so tief versteckt, daf§
sie lange Zeit als blofle Darstellungen der wechseln-
den Jahreszeiten aufgefait worden seien.>”

Sichtbares und Nicht-Sichtbares

Wenn, wie schon festgestellt, das Erblicken der
Friichte das narrative Sujet des ersten Bildes (Abb.
1) ist, wie verhilt es sich mit den tibrigen Gemal-
den? Das Sommerbild (Abb. 2) zeigt, wie die —
schon kultivierte — Frucht der Natur ergriffen,
sprich: geerntet wird. Die Ahren werden in die
Hinde genommen und mit der Sichel abgeschnit-
ten, gebiindelt und zusammengetragen. Durch den
Baum als Randszene abgegrenzt, wird die Essens-
zubereitung vorgefiihrt. Die Brote zeigen die aus
dem Weizen hergestellte Nahrung. Im Herbstbild



(Abb. 3) hingegen geht es um das Tragen oder
Transportieren der Friichte: Uber eine Leiter wer-
den sie mit einem Korb aus der Hohe geholt, in ei-
nem auf dem Kopf balancierten Korb davongetra-
gen, oder, wie im Vordergrund, an einem Holz in
die ferne Heimat transportiert.

Wihrend die drei ersten Bilder jeweils einen spe-
zifischen Umgang mit den Friichten der Natur de-
monstrieren, irritiert das vierte Bild (Abb. 4) zu-
nichst dadurch, daf} es mit der Nicht-Sichtbarkeit
der Friichte konfrontiert, die allerdings dem Wesen
der vierten Jahreszeit entspricht. Als einzige Hoff-
nung auf Uberleben ist erst bei genauerem Hinse-
hen die vorsorglich errichtete und — zumindest
nach dem Genesistext — mutmafilich mit Vorriten
ausgestattete Arche unter dem Mond zu sehen.
Hier geht es also um die Notwendigkeit, angesichts
der Abwesenheit der Friichte in der Natur diese zu
konservieren und zu lagern. Wer dies versiumt hat,
geht zugrunde.

Im Zyklus sind demnach vier zivilisatorische
Leistungen prisent, die man sich zugleich als fort-
schreitende Entwicklungsstufen vorstellen kann:
Am Anfang steht das blofie Erblicken der und
Hinweisen auf die Existenz der Friichte in der Na-
tur — noch ganz ohne Sorge tiber deren mogliche
Abwesenheit. Es folgt das Ernten der Frucht,
dann ihr Transport und Import aus entfernteren
Gebieten. Und schliefSlich wird auf das lebensnot-
wendige Lagern und Konservieren fiir die frucht-
lose und todesbedrohliche Zeit der Natur hinge-
wiesen.

Doch die Bilder konfrontieren nicht allein mit
der Frage nach der Sichtbarkeit der Friichte der
Natur. Auch die Sichtbarkeit Gottes ist Thema.
Die Person Gottes ist allein im Paradiesesbild in
menschlicher Gestalt in den Wolken zu sehen
(Abb. 1) und scheint sich damit — zumindest in sei-
ner unmittelbaren Sichtbarkeit — gewissermaflen
aus der weiteren Weltgeschichte zu verabschieden.
Womdoglich lifit er sich jedoch, dhnlich wie in der
Arche Noahs die Lagerstitte der winterlichen
Nahrung vermutet werden darf, in den weiteren
Bildern im Verborgenen erkennen. Das heifit: Es
stellt sich die Frage nach der Erkenntnis Gottes in
der Natur. In diesem Zusammenhang lassen sich
bestimmte Argumente Sauerlinders auf die weitere
Deutung des Bilderzyklus bezichen.

Allegorisches

Sicher ist es nichts Ungewdhnliches, dafy im Som-
mer- und Herbstbild (Abb. 2-3) ausgerechnet Wei-
zen und Wein als zentrale Motive erscheinen. Die
Weizenihre ist eine Frucht des Sommers und als
solche typisches Attribut der Ceres, der romischen
Gottin oder Personifikation des Sommers. Die
Weintraube ist die Frucht des Herbstes und damit
das Attribut des Bacchus, des seit antiker Zeit tibli-
chen Herbstreprisentanten — eine Parallele iibri-
gens, die Anthony Blunt zu der Annahme verleite-
te, Poussin habe christliche und heidnische Bildwelt
miteinander verkniipfen wollen. Er sah iiber die
Anspielungen auf Ceres und Bacchus hinaus im
Sonnenmotiv des Friithlingsbildes einen Hinweis
auf Apollo und in der Schlange des Winterbildes ei-
nen auf Pluto — nicht gerade die gelaufigste Got-
terfolge zur Reprisentation der Jahreszeiten.*® Da-
von abgesehen wire die Offensichtlichkeit der Be-
ziige in den vier Bildern recht unterschiedlich.

Auffillig an der Motivwahl Poussins allerdings
ist, dafl er mit den Gestalten der Ruth sowie der
Kundschafter aus Kanaan zwei alttestamentliche
Sujets einfiihrt, die tatsichlich — wie Sauerlinder
ausfiihrlich belegt hat — in einer kontinuierlichen
Auslegungstradition stehen.*! In diesem Zusam-
menhang konnen die Kornihren und Weintrauben
tiir den Leib und das Blut Christi stehen. Doch man
mufl in diesem Fall nicht einmal die tiblichen Er-
gebnisse christlicher Allegorese bemiihen, denn
kaum etwas diirfte so selbstverstindlich gewesen
sein, wie die Verbindung von Brot und Wein mit
dem eucharistischen Leib und Blut. Das heifdt, nach
dem Paradiesesbild, in dem Gott sichtbar prisent
ist, wird seine Existenz in den zwei folgenden Bil-
dernallenfalls dadurch evoziert, dafl mit Kornihren
und Weintrauben auf Brot und Wein und damit
tiber diese selbst hinaus auf die Prisenz Christi un-
ter deren Gestalt im Sakrament der Eucharistie hin-
gewiesen wird.

So wie in den zwei vorausgegangenen Bildern
das allegorische Vergleichsmoment weniger in den
Handlungen oder in den Figuren selbst, als viel-
mehr in dem jeweils mit ihnen verbundenen
Fruchtmotiv liegt, so ist im Winterbild (Abb. 4)
nicht die Sintflut im allgemeinen das entscheidende
Moment des allegorischen Interesses. Das wesent-
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liche Motiv ist vielmehr die im Hintergrund
schwimmende Arche, in der, wenn auch verborgen,
die in der Bildfolge entscheidende Nahrung ver-
mutet werden darf. Damit wird — der allegorischen
und typologischen Tradition entsprechend — auf
Ekklesia als der Hiiterin und Spenderin der Sakra-
mente und der Eucharistie im besonderen hinge-
wiesen. Spatestens seit Hugo von St. Viktors Schrift
»De arca Noe mystica“ gilt die alttestamentliche
Arche durchweg als Sinnbild der Kirche, was der
die Jahrhunderte tibergreifenden Metaphorik von
der Kirche als einem Schiff entspricht.*? Sauerlin-
der bietet geniigend Nachweise fiir das Bestehen
dieser Auffassung auch im 17. Jahrhundert, etwa in
der Bibelkommentierung.*> Die zitierten ,Com-
mentarii in Pentateuchum® des Cornelius a Lapide
(Antwerpen 1618) etwa belegen das ungebrochene
Fortleben der mittelalterlichen Auslegungstraditi-
on in diesem Bereich, auch wenn diese in Bildern
offenbar kaum mehr groflere Relevanz besafl.

Entscheidend fiir das Verstandnis des Gesamt-
programms ist also der im ersten Bild unmifiver-
stindlich erteilte Hinweis der Gestalt Evas (Abb. 1).
Thr Fingerzeig bedeutet: Hier geht es um das Er-
blicken der Friichte der Natur. Die Interpretation
der Bilderfolge unter diesem Gesichtspunkt ergibrt,
dafl die Bilder das Verhiltnis des Menschen zu den
Friichten der Natur im Verlauf der Jahreszeiten
schildern. Im Rahmen dieser Thematik lassen sich,
angeregt durch die Irritationen, die das Verhiltnis
von Sichtbarem und Nicht-Sichtbaren hervorruft,
zusatzliche Anspielungen auf eine ekklesiologisch-
sakramentale Bedeutung erkennen. Wihrend im
Garten Eden Gott selbst in der Natur sichtbar ist,
enthilt die Natur auflerhalb des Paradieses allen-
falls Hinweise auf seine Existenz. Diese Hinweise
liegen in den Gaben der Natur und insbesondere in
den von der Kirche bewahrten eucharistischen Ga-
ben, die aus der Verwandlung der natiirlichen Ga-
ben hervorgehen.

Historie, Allegorie

Die bisherige Fehleinschitzung der ,Vier Jahreszei-
ten‘ liegt nicht allein in einer problematischen Auf-
fassung von versteckter Symbolik begriindet. Sie
beruht auch auf einem hiufiger anzutreffenden,
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grundsitzlichen Mifiverstindnis der Historien
Poussins. Diese namlich erschopfen sich zumeist
nicht darin, einen allegorischen Sinn zu verstecken.
Sie sind selbstim Mantel der Landschaftsmalerei zu-
nichst ganz Historie, enthalten jedoch vielfach vi-
suelle Hinweise und Anspielungen, die auf zusitz-
liche symbolische, allegorische oder typologische
Zusammenhinge verweisen. Auch die schon er-
wihnten Sakramente-Zyklen bilden eine zunichst
in sich geschlossene Folge von Bildern, die den hi-
storischen Umgang mit wesentlichen Situationen
des christlichen Lebens darstellen. Allerdings er-
schlieflen diese sich in ihrer Zusammengehorigkeit,
anders als die ,Jahreszeiten®, nicht von vornherein
durch ein etabliertes Thema. Doch auch hier ist es
tiber die pragnante Anzahl hinaus erst die Schnitt-
menge gemeinsamer Beziige, die eine zweite Bedeu-
tungsebene eroffnet und die Bilder zugleich als Re-
priasentanten der sieben Sakramente erscheinen laf3t.

Eine engere Parallele zu den ,Vier Jahreszeiten®
liegt mit der rund zwanzig Jahre frither fiir Chante-
lou geschaffenen ,Mannalese‘ (Abb. 5) vor. Hier be-
stehen schon in der Wahl des alttestamentlichen
Stoffes und im Thema der Nahrung enge Analogi-
en. Wihrend in den ,Vier Jahreszeiten® die konven-
tionelle Abfolge der Bilder dafiir in Anspruch ge-
nommen wird, am Beginn einen Akzent fiir das Ver-
standnis des Ganzen zu geben, werden in der
,Mannalese’ die kompositorischen Ebenen von
Vorder- und Mittelgrund dafiir genutzt. Die auffal-
lige Figurengruppe links im Vordergrund fiihrt ge-
wissermaflen in das Thema ein. Der iltere Mann
ganz links staunt angesichts der sogenannten ,Cari-
tas‘-Gruppe, da er in ihr etwas Ungewohnliches er-
blickt: Eine Mutter gibt ihre natiirliche Nahrung auf
natiirliche, aber dennoch verstorende Weise, indem
sie nicht ihr Kind, sondern ihre hungernde Mutter
nihrt. Daf§ Poussin selbst mit der Vordergrundsze-
ne entscheidende Hinweise fiir das Bildverstandnis
geben wollte, bestatigt ein Brief an den Empfanger
des Gemaldes, in dem er schreibt: ,Denn die sieben
ersten Figuren zur Linken werden Thnen alles be-
statigen, was hier geschrieben steht, und alles tibrige
ist aus demselben Stoff [...].“** In der weiteren Dar-
stellung lafit sich mit dem Mannaregen die iiberna-
tiirliche und deshalb irritierende Verteilung natiir-
licher Nahrung erkennen. Wie Felix Thiirlemann
ausfiihrlich darlegte, kann aus dieser thematischen



Folge der Hinweis auf eine weitere Konsequenz
entnommen werden: auf die tibernatiirliche Uber-
mittlung iibernatiirlicher Nahrung.*> Diese bestiin-
de in der Eucharistie, fiir die der Mannaregen einen
geliufigen Typus darstellt. Wilhelm Schlink hat die-
se Deutung durch den Hinweis auf ein bestimmtes
Bildmotiv erginzt: Im Vordergrund rechts eilt ein
junger Mann mit einer patenenahnlichen Schale vol-
ler Manna zu den Bediirftigen;*® hinter diesem sicht
man einen Mann, der im Gebetsgestus niederkniet,
sich also gegeniiber dem Manna so verhilt, wie es
der Kommunikant gegentiber dem Corpus Christi
tut. Ein liturgischer Gestus ist also auf das alttesta-
mentliche Ereignis zuriickiibertragen, um den Ty-
pus-Charakter dieses Ereignisses hervorzuheben
(gewissermaflen eine Verdoppelung der Umkeh-
rung rememorativer Auslegung liturgischer Zu-
sammenhinge). Damit jedoch ist das dargestellte
Ereignis keineswegs als blofle Hiille einer anderen
Sinnschicht anzusehen. Und dementsprechend ist
es unangemessen, in den herausgehobenen Mutter-
gestalten links und rechts im Bild die Personifika-
tionen von Ekklesia und Synagoge zu sehen (wie
Schlink dies, wenn auch mit gewisser Einschrin-
kung, tat).*” Tatsichlich demonstrieren die Frauen
unterschiedliche Stadien der Erkenntnis beziiglich
der Nahrungssituation: Wihrend die Frau links mit
ihrem Blick vom Mannaregen weggewandt ist und
sich verzweifelt um das Uberleben ihrer Familie
kiimmert, hat die Frau rechts das Wunder gesehen
und weist die Mannatriger auf die Bediirftigen hin.
Es mégen darin Anspielungen auf bestimmte, auch
mit Ekklesia und Synagoge verkniipfte Vorstellun-
gen gesehen werden, ohne daff jedoch die Funktion
der zwei Gestalten darin aufginge, als heimliche
Personifikationen zu dienen.

Anmerkungen

1 Fiir wertvolle Hinweise und kritische Lektiire dan-
ke ich ganz besonders Henry Keazor. Anregend
waren zudem die Diskussionen mit den Studieren-
den, Kolleginnen und Kollegen des Kunstge-
schichtlichen Instituts der Johann Wolfgang Goe-
the-Universitit in Frankfurt a. M. sowie die Hin-
weise der Herausgeber des Marburger Jahrbuchs,
Katharina Krause und Ingo Herklotz.

Natur, Historie, Allegorie

Tatsachlich lassen sich die ,Vier Jahreszeiten® Ni-
colas Poussins als eine Art kiinstlerisches Testa-
ment auffassen, und zwar insofern, als das Bildpro-
gramm einen Diskurs iiber das Sehen und Erken-
nen provoziert: Im Paradies besteht kein Unter-
schied zwischen Blick und Erkenntnis. Eva sieht
die Friichte und weist darauf hin. Die Existenz der
Friichte unterscheidet sich nicht von der Existenz
Gottes. Beide sind visuell zugegen. Nach dem Siin-
denfall jedoch sind Sehen und Erkennen nicht
mehr identisch. Der Hinweis auf Ubernatiirliches
ist allenfalls in Motiven der Natur verborgen. In-
dem der Zyklus die zunichst bestitigte Sicherheit
tiber das Sichtbare (die Friichte der Natur) in Frage
stellt, sprengt er schlieflich die Gattung der Land-
schaft und erweist die Malerei auf dem Weg tiber
die irdische, allerdings heilsgeschichtlich aufgela-
dene Historie als Malerei auch des Nicht-Sichtba-
ren oder Ubernatiirlichen.

Der Bilderzyklus Poussins fiihrt somit exempla-
risch vor, wie die bildende Kunst vom Sichtbaren
zum Unsichtbaren, vom Anblick zur Erkenntnis
fithren kann und bietet damit eine grundsitzliche
Stellungnahme zum Erkenntniswert der Malerei.
Datfiir allerdings gibt es im (Euvre Poussins durch-
aus Vorldufer. Ob die mit den Historien der ,Jah-
reszeiten® angeschlagene christliche Thematik le-
diglich einen willkommenen, vor allem wegen der
gelaufigen Deutungstradition interessierenden
Anwendungsfall bietet oder dariiber hinaus als
personliches Bekenntnis des Auftraggebers oder
des Malers im Sinne eines geistigen Testaments zu
verstehen ist, liflt sich nicht ohne weiteres ent-
scheiden.

2 Il s’agit des ceuvres les plus célebres, les plus illu-
stres de Poussin, de son ,testament artistique et spi-
rituel*“: Louis-Antoine Prat / Pierre Rosenberg,
Nicolas Poussin 1594-1665, Ausst.-Kat., Paris
1994, S. 514.

3 Wegen der Fiille an Literatur zu den Gemilden
werden im folgenden lediglich unmittelbar zitierte
Titel genannt.

263



10

115

12

13

14

15

16

264

André Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ou-
vrages des plus excellens peintres anciens et moder-
nes. Quatrieme partie, Paris 1685, S. 306-307.
»They are the artist’s swansong“: Christopher
Wright, Poussin. Paintings. A Catalogue Raisonné,
London 1985, S. 235.

Alain Mérot, Nicolas Poussin, New York 1990,
S. 249.

Giovan Pietro Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e
architetti moderni [zuerst Rom 1672], hg. von Eve-
lina Borea, Turin 1976.

Ol auf Leinwand, 155 x 200 cm, Paris, Musée du
Louvre; Nicolas Poussin 1994 (wie Anm. 2), S. 514-
519, Kat.-Nr. 238-241 mit Abb. und weiterer Lite-
ratur.

Nicolas Poussin 1994 (wie Anm. 2), S.520-523,
Kat.-Nr. 242 mit Abb. und weiterer Literatur.
Arnauld Brejon de Lavergnée, L'inventaire Le Brun
de 1683. La collection des tableaux de Louis XIV
(Notes et documents des musées de France, 17), Pa-
ris 1987, S. 226-229, Nr. 172-175.

Erginzend zu der im Ausstellungskatalog von 1994
(wie Anm. 2) aufgefithrten Literatur siche vor al-
lem: Maurice Daumas, L’étoffe écarlate ou les Qua-
tre Saisons de Nicolas Poussin, in: Dix-septieme
siecle, 46, 1994, H. 3, S. 415-436; Oskar Bitsch-
mann, Nicolas Poussins ,Winter-Sintflut®: Jahres-
zeiten oder Ende der Geschichte?, in: Zeitschrift
fiir schweizerische Archiologie und Kunstge-
schichte, 52, 1995, S. 38-48.

Charles Paul Landon, Salon de 1819, Bd. 1-2, Paris
1820, hier Bd. 2,S. 28, Taf. 16; vgl. Bitschmann (wie
Anm. 11), S. 44 mit Abb.

Vgl. Bitschmann (wie Anm. 11), S. 44-45; man den-
ke auch an die Beispiele Vasaris, etwa im Fall von
Raffaels ,Transfiguration‘: Giorgio Vasari, Le vite
de’ pin eccellenti pittori, scultori e architettori. Nelle
redazionidel 1550 e 1568, hg. von Rosanna Bettarini
und Paola Barocchi, Bd. 4, Florenz 1976, S. 210.
Vgl. Brejon de Lavergnée (wie Anm. 10), S. 226-
229, Nr. 172-175; Félibien (wie Anm. 4), S. 306-307.
Manfred Fuhrmann, Die Vier Jahreszeiten bei den
Griechen und Romern, in: Die Vier Jahreszeiten im
18. Jahrhundert. Colloquium der Arbeitsstelle 18.
Jahrhundert, Gesamthochschule Wuppertal, Uni-
versitit Miinster, Schlof§ Langenburg vom 3. bis 5.
Oktober 1983 (Beitrage zur Geschichte der Litera-
tur und Kunst des 18. Jahrhunderts, 10), Heidel-
berg 1986,.S. 9-17.

Ubergreifende Untersuchungen zum Thema ,,Vier
Jahreszeiten® stehen offensichtlich noch aus.
Knappe Uberlicke versuchen: Raimond van Marle,
Iconographie de I'art profane au moyen age et a la
renaissance, Bd. 1-2, Den Haag 1931-1932; M.
Grams-Thieme, Jahresdarstellung, Jahreszeiten, in:
Lexikon des Mittelalters, Bd. 5, Miinchen / Ziirich

17

18

19

20

21

22

23
24

25

26
27

28

29

1991, Sp. 277-279; Lexikon der Kunst, Bd. 3, Leip-
zig 1991, S. 501-502. Vgl.: Das Reich der Jahreszei-
ten, Ausst.-Kat., Ziirich, Stidtische Galerie zum
Strauhof, Ziirich 1989.

Vgl. etwa das ,Breviarium Grimani‘ (vor 1520) von
Simon Bening (1483/84-1561), Venedig, Biblioteca
Marciana, Ms. Cat. I, 99, oder das Stundenbuch des
Claude Gouffier, 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts,
Musée national de la Renaissance, Chateau d’Ecou-
en, Val d’Oise. Siehe auch Erich Steingriber, Zwei-
tausend Jahre europdische Landschaftsmalerei,
Miinchen 1985, S. 72, Abb. 26-27.

Pierre Francastel, Bruegel. Vorwort von Jean-Louis
Ferrier, Paris 1995, S. 147-156.

Klaus Ertz, Josse de Momper der Jiingere (1564-
1635). Die Gemilde mit kritischem (Euvrekatalog,
Freren 1986, S. 215-222.

»Un autre tableau du mesme représentant la saison
del’hiver parle Déluge®; ,,Un autre tableau du mes-
me représentant la saison du Printemps par le Pa-
radis terrestre®; ,Un autre du mesme représentant
la saison de I’esté par I’histoire de Ruth®; ,Un autre
du mesme représentant la saison de I’Automne par
les deux enfans d’Israél, Josué et Calept qui rappor-
tent un raisin de la Terre de promission®: Brejon de
Lavergnée (wie Anm. 10), S. 226-229, Nr. 172-175.
Vgl. auch Félibien (wie Anm. 4), S. 306-307.
Willibald Sauerlinder, Die Jahreszeiten. Ein Beitrag
zur allegorischen Landschaft beim spiaten Poussin,
in: Miinchener Jahrbuch der bildenden Kunst, 3.
Folge, 7, 1956, S. 169-184, hier S. 172.

Ob mit dem Begriff ,Neues Paradies“ eine gegen-
tiber dem vorangegangenen Bild weitere heilsge-
schichtliche Dimension angesprochen werden soll,
bleibt unklar: Sauerlinder (wie Anm. 21), S. 181.
Vgl. z. B. Mérot (wie Anm. 6), S. 242.

Doris Wild, Nicolas Poussin, Bd. 1-2, Ziirich 1980,
hier Bd. 1, S. 177.

Kurt Badt, Die Kunst des Nicolas Poussin, Bd. 1-2,
Koln 1969, Textbd., S. 556-568.

Badt (wie Anm. 25), Textbd., S. 559.

Hans Sedlmayr, Pieter Bruegel. Der Sturz der Blin-
den. Paradigma einer Strukturanalyse, in: Hefte des
Kunsthistorischen Seminars der Universitit Miin-
chen, 2, 1957, S. 1-35.

Nicolas Poussin 1994 (wie Anm. 2), S. 242-249,
Kat.-Nr. 63-69, und S. 312-320, Kat.-Nr. 107-113;
Tony Green, Nicolas Poussin Paints the ,Seven
Sacraments‘ Twice, Watchet 2000.

Germain Bazin / Anthony Blunt / Charles Sterling
u. a., Nicolas Poussin, Ausst.-Kat., Paris 1960,
S. 140-142, Kat.-Nr. 115-118; Anthony Blunt, Ni-
colas Poussin. The A. W. Mellon Lectures in the
Fine Arts 1958, Bd. 1-2, New York / London 1967,
hier Textbd., S.334. Richtig fafite hingegen
Bitschmann (wie Anm. 11), S. 39, zusammen.



30

31

32
33
34

35

36

37

38

Darauf jedoch wiirde allenfalls das Randmotiv der
vermeintlichen Synagoge anspielen, wenn man die-
ser m. E. ganz abstrusen Deutung folgen will.
Problematisch bleibt dabei, dafl der Baum als fester
Bestandteil der Paradiesesikonographie ausgerech-
net hier in einer besonderen typologischen Funkti-
on erscheinen soll.

Bitschmann (wie Anm. 11), S. 41.

Dies deutet typologisch auf das Pfingstereignis.
Badt (wie Anm. 25), S. 556-568. — Tatsichlich ist
schon die Sprache in Sauerlinders Aufsatz auffallig.
Da ist vom ,,Schliissel zum eigentlich idealen The-
ma®“ die Rede, vom ,Entziffern® oder , Typolo-
gisch-Lesen®, vom ,Herausschilen®, von ,,Gedan-
ken hinter dem Bild“, von ,,verborgenen® oder , fer-
nen Hinweisen u. s. w. Und schliefflich liest man:
,Erst die Kenntnis von dieser Auslegung erliutert
[...]“: Sauerlinder (wie Anm. 21), S. 172-175.
Erwin Panofsky, Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait,
in: The Burlington Magazine, 64, 1934, S. 117-127.
Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its
Origins and Character, Cambridge, Mass. 1953, be-
sonders S. 140-144.

Auf entsprechende Gefahren hat 1956 Otto Picht
in seiner Rezension zu ,Early Netherlandish
Painting’ hingewiesen: The Burlington Magazine,
98, 1956, S. 110-116 und 267-279; vgl. auch Otto
Picht, Kritik der Ikonologie, in: ders., Methodi-
sches zur kunsthistorischen Praxis. Ausgewaihlte
Schriften, hg. von J. Oberhaidacher, Arthur Rose-
nauer und G. Schikola, Miinchen 1977, S. 235-250
und 314-315.

Zur Kritik vgl. zum Beispiel Jan Baptist Bedaux,
The Reality of Symbols. The Question of Disgui-

Abbildungsnachweis

Nach P. Rosenberg / L.-A. Prat (Hg.), Nicolas Poussin.
1594-1665, Paris 1994, S. 263 (Kat.-Nr. 78), S. 516-519,
Kat.-Nr. 238-241: 1-5

39

40
41
42

4
44

45

46

47

sed Symbolism in Jan van Eyck’s ,Arnolfini Por-
trait’, in: Simiolus, 16, 1986, S. 5-28; Neudruck in:
ders., The Reality of Symbols. Studies in the Ico-
nology of Netherlandish Art 1400-1800, s’Graven-
hage / Maarssen 1990, S. 21-69; Reindert Falken-
burg, Ikonologie und historische Anthropologie:
eine Anndherung, in: Marlite Halbertsma / Kitty
Zijlmans (Hg.), Gesichtspunkte. Kunstgeschichte
heute, Berlin 1995, S. 113-142.

»[...] the meaning of The Four Seasons is so deeply
hidden that the paintings have long been considered
to be mere representations of the changing seasons
[...]“: Walter Friedlaender, Nicolas Poussin. A
New Approach, London 1966, S. 193.

Blunt 1967 (wie Anm. 29), S. 334.

Sauerlinder (wie Anm. 21), S. 178.

In: Patrologia Latina, hg. von Jacques-Paul Migne,
Bd. 176, Paris 1854, Sp. 681-704.

Sauerlinder (wie Anm. 21), S. 182.

»[...] car les sept premieres figures a main gauche
vous diront tout ce qui est ici écrit et tout le reste est
de la méme étoffe [...]“: Nicolas Poussin, Lettres et
propos sur l'art, hg. von Anthony Blunt und
Jacques Thuillier, Paris 1989, S. 45.

Felix Thiirlemann, Nicolas Poussin. Die Manna-
lese. Staunen als Leidenschaft des Sehens, in:
ders., Vom Bild zum Raum. Beitriige zu einer se-
miotischen  Kunstwissenschaft, Kéln 1990,
S.111-137.

Wilhelm Schlink, Ein Bild ist kein Tatsachenbe-
richt. Le Bruns Akademierede von 1667 tiber Pous-
sins ,Mannawunder‘ (Rombach Wissenschaft. Rei-
he Quellen zur Kunst, 4), Freiburg i. Br. 1996, S. 86.
Schlink (wie Anm. 46), S. 91.

265



