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I

In Poussins «Heilung der Blinden» (Abb.1) von 1650
triagt die Farbe wesentlich die Darstellung und greift be-
stimmend in ihr Verhéltnis zur Thematik. Die-Erzdhlung
des Wunders, der Wende von der Blindheit zum Sehen, ist
der Genese der Farben iibergeben. Ineinandergebracht
sind so der wunderbare Vorgang, den Mat. 20, 29-34 er-
zihlt, und ein Problem der Wissenschaft der Optik und
auch der Malerei. Weiter ist im Bild der natiirlichen Ent-
stehung der Farbe aus dem Licht und dem Dunkel eine
vollkommene Trias der Grundfarben als Gegensatz und
Erginzung zugeordnet. Damit hat die Farbe nicht allein
die Kraft des Erzdhlens, sondern dariiber hinaus die, das
geschichtliche Ereignis in die Allegorie als seine notwen-
dige Erginzung und seinen Gegensatz tibergehen zu las-
sen. In der «Heilung des Blinden» lddt sich die Farbe viel
auf, denn zum einen zielt die Frage nach dem Verhiltnis
von Thematik und Darstellung in einem jeden Historien-

bild ins Zentrum, und zum andern ist die Relation von
Geschichte und Allegorie das von jedem Historienbild
Poussins gestellte Problem.

I

Die conférence iiber Poussins «Heilung der Blinden», die
Sébastien Bourdon am 3.Dezember 1667 in der konig-
lichen Akademie hielt, setzt dreimal im Licht dieses Bildes
an: Bourdon bestimmt zunéchst die expression générale,
den spezifischen Ausdruck des Bildganzen als Ausdruck
des Lichts, dann beginnt er die Erzahlung des Ereignisses
mit der Sonne, dem aufgehenden Licht, und in der folgen-
den Examinierung des Bildes nach six parties principales
stellt er unorthodoxerweise das Licht als den wichtigsten
dieser Teile an den Anfang'. Bourdon rechtfertigt dies mit
einem Hinweis auf die allgemeine Funktion des Lichts -
c'est la lumiére qui découvre tous les objets, & qui nous
donne moyen de les considerer -, aber diese Betrachtung
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I Nicolas Poussin,
Die Heilung der Blinden,
1650, Paris, Louvre.

2 Nicolas Poussin,

Die Heilung der Blinden,
Federzeichnung, Bayonne,
Musée Bonnat.

3 Farbendiagramm
aus Athanasius Kircher,
Ars magna Lycis et
Vmbrae, Rom 1646.
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entdeckt er nicht wieder im Bild, da fiir ihn von diesem
nur die besondere Attraktivitit des Lichts entgegenkommt.
Den Zweck der beaux effets du jour findet Bourdon darin,
dass die Geheilten mehr Vergniigen haben sollen an den
Dingen, die im Morgenlicht anmutiger erscheinen, die
Wirkung sieht er darin, dass sich das Wunder plus mani-
feste & plus évident darstelle?.

Diese Steigerung der Thematik ist aber nicht so sehr die
Sache des Lichts als die Sache der Farbe, der Ausgeburt
von Licht und Dunkel oder Schatten, insofern weniger das
Sichtbarwerden der Gegenstinde als die Genese der Far-
ben in ihnen dem Wunder der Heilung zum Sehen ent-
spricht. Der heilenden Wirkung des Lichts hat Poussin in
seiner anderen Blindenheilung, der «Landschaft mit Orion
und Diana» von 1658, gedacht, wo der geblendete Riese
durch die aufgehende Sonne das Sehen zuriickerhalts.
In der «Heilung der Blinden» féllt das beleuchtende Licht
von links in das Bild ein, und auf seinem Weg durch
das Bild entstehen die Farben. In dem vom Lichteinfall
bestimmten Bildanfang fallen Licht und Schatten in reine
Gegensdtze auseinander und geben so die Prinzipien an,
aus deren Vermischung nach der geltenden Farbenlehre
die Farben hervorgehen. Denn das Licht geht vor der in
tiefen Schatten gesenkten Mauer des Hauses durch, ohne
eine andere Spur zu hinterlassen als die Beleuchtung des
Wegstiicks. In den Tiir- und Fensterlochern der Mauer ist
der Schatten in sein Extrem, die Finsternis, getrieben, und
mit der Gestalt, die auf der Schwelle sitzt, ist ihm jene Pri-
mirfarbe entwunden, die ihm am néchsten steht: Blau.
Mit dieser so genau bestimmten Zone der Abwesenheit
des Lichts steht der hintere der beiden Blinden in Verbin-
dung. Denn der schrigliegende Stock ist ein zuriickgelas-
sener Stock und dadurch ein narratives Moment, das
darauf hinweist, dass der Blinde vom Dunkel ans Licht ge-
treten ist. Sein weissliches Kleid, nicht nur beleuchtet,
sondern selbst eine Figur des reinen Lichts, stellt aber wie-
der den reinen Gegensatz zum Schatten und Dunkel dar.
Dieser reine Gegensatz ist ein drittes Mal variiert. Der
Blinde ist zwar aus dem Dunkel getreten und eine Gestalt
des Lichts geworden, und so ist der vordem unzeitliche
Gegensatz von Licht und Schatten in eine Folge gebracht
worden, aber der Blinde sieht immer noch nichts und ist
fiir sich selbst im Dunkel.

Es ist nicht nur durch den Blinden, sein tastendes Greifen,
seine geschlossenen Augen und seinen leicht nach hinten
gestellten Kopf, in Analogie zu Raffaels Elymas im Tep-
pich «Die Bestrafung des Elymas», Blindheit ausgedriickt,
sondern weiter dargestellt durch die dreifache Variation
des reinen Gegensatzes von Licht und Dunkel, der sich
steigert von der Abwesenheit der Farbe - einer Form von
Nicht-sehen nach Athanasius Kirchers « Ars magna Lvcis et
Vmbrae» von 1646 - bis zum volligen Dunkel im reinen
Licht, in denen es nach Hegels Worten gleicherweise dun-
kel und ndchtigist*.

Nach der Vorstellung der zeitgendssischen Optik, soweit
sie sich - im wesentlichen durch den Bezug auf die Autori-
tat des Aristoteles - dariiber zu dussern wagt, sind aber
Licht und Dunkel oder Schatten die beiden Prinzipien,
_aus deren Vermischung die Farben hervorgehen oder ge-
boren werden. Direkte Abkommlinge einer dreistufigen
Vermischung des Lichts mit seinem Gegensatz sind seit
der Systematisierung von Franciscus Aguilonius in seinen
«Opticorum libri sex» von 1613 die Primarfarben Gelb,
Rot und Blau’. Aguilonius setzt in seinem Farbendia-
gramm diese drei mittleren Grundfarben in eine Reihe
und ordnet ihr die colores extremi zu, Weiss und Schwarz.
Aus der paarweisen Mischung der mittleren Grundfarben
ergeben sich avrevs, pvrpvrevs und viridis. Die unendlich

vielen anderen Farben gehen aus dem freundschaftlichen
Verhiltnis hervor, das die Grund- und die Kompositfar-
ben mit den Extremen Weiss und Schwarz unterhalten®.
Dieses Farbendiagramm, das erste gedruckte, hat Kircher
in seiner enzyklopddischen «Ars magna», die 1646 in
Rom erschien, mitsamt seiner Schwierigkeit ibernommen
und leicht verdndert wiedergegeben (Abb.3). Die Schwie-
rigkeit ist das Problem von Schwarz und Weiss, das seit
Albertis Kritik an Aristoteles gestellt ist”. Kircher nennt
in der Einleitung zu seinem Kapitel iiber die Farben diese
lucis & umbra genuina soboles, also des Lichtes und des
Schattens echte Ausgeburt - wie Goethe libersetzt -, und
betrachtet Farbe als Eigenschaft eines dunklen Korpers
oder als beschattetes Licht, als opacata lux®. Kirchers Far-
bendiagramm ist erst mit der von ihm beigefiigten «Ana-
logia rerum cum coloribus» auch als Schema der Farben-
genese und nicht nur als Darstellung der Kombinatorik zu
lesen: albus entspricht in der zweiten Linie, der absteigen-
den Folge der Lichthaltigkeit, der lux pura, in der dritten
Linie, die stufenweise die Finsternis vermindert, nur mehr
der lux. Der Abnahme des Lichtes in den Farben ent-
spricht eine Zunahme des Schattens, in beiden Linien ist
Schwarz analog zur Finsternis. So miissen nach der «Ana-
logia» in der Farbenreihe stets die Licht- und die Schat-
tenreihe mitgelesen werden, wenn in der Kombinatorik
noch der Genese gedacht werden soll.

In dieser Farbenlehre, die nach Goethes Urteil zum ersten
Mal deutlich und umstdndlich ausfiihrt, dass Licht, Schat-
ten und Farbe als die Elemente des Sehens zu betrachten
sind?, ist weniger eine Anleitung fiir die Maler denn ein
Versuch zu sehen, die Praxis der Malerei zu reflektieren,
insofern die Lehre versucht, die Kombinatorik, d.h. die
Erfahrung mit den Farben, mit der Spekulation {iber den
Ursprung der Farben zu verbinden. Es ist z.B. hochst
wahrscheinlich, dass die Erfahrungsbasis der Farbenlehre
des Aguilonius, die sie vor andern Versuchen der Systema-
tisierung vom Anfang des 17.Jahrhunderts auszeichnet,
sich im Zusammenhang mit Rubens in Antwerpen gebil-
det hat'®. Alberti hat allerdings den Malern empfohlen,
die philosophische Frage - die nach dem Ursprung der
Farben - eine Frage der Philosophen bleiben zu lassen
und sich allein mit dem Gebrauch der Farben zu beschéf-
tigen'!. Wenn dieser Rat auch in Poussins Umgebung wie-
der auftaucht, er selbst scheint sich nicht daran gehalten
zu haben. Sein Interesse an der Optik ist vom gleichen Fé-
libien belegt, der Albertis Ratschlag wortlich wiederholt!2.
Ob Poussins Interesse iiber die Optik von Alhazen und
Witelo hinausgeht und sich mit Kirchers trifft, der in Rom
wie Poussin selbst zu den Bekanntschaftsfeldern von Cas-
siano dal Pozzo und Francesco Barberini gehort, dariiber
gibt es wenigstens von der Seite des Malers keine Auf-
zeichnungen'’. In seinem Werk aber wendet sich Poussin
von der venezianischen Trias, der Hauptstiitze des farbi-
gen Systems seiner ersten Werke in Rom, zur Trias der rei-
nen Primérfarben, gibt ihr zunehmende Bedeutung, be-
stimmt dariiber hinaus mindestens zweimal Licht und
Farbe als Ursprung der Malerei, und in der «Heilung der
Blinden» &ussert er sich iiber Licht, Schatten und Farbe

~als_die-Elemente des Sehens und zugleich der Malerei.

Denn in diesem Bild entwickelt sich von den Licht-Schat-
ten-Gegensidtzen aus zweimal Farbe: die beiden Blinden,
die durch die Angleichung ihrer Stellung einander verbun-
den sind, geben mit dem Weiss und dem Blau ihrer Ge-
winder allein den Ubergang von Licht zu Schatten und
Farbe an, liber dieser abstrakten Basis wolbt sich aber ein
entwickelter konkreter Halbkreis der Farben, ein Poussin-
sches Farbenfirmament, das jenes von Kircher variiert. Es
hat seinen ersten Fixpunkt in dem jungen Mann im gelben
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Gewand, der ersten Farbe ndchst dem Weiss-und Licht des
Blinden~BPer Mann beugt sich vor und schreibt damit zu-
gleich sich selbst und seine Farbe in den Kreisbogen ein,
mit seiner rechten Hand greift er in die ertastete Verbin-
dung vom hinteren zum vorderen Blinden ein. Wie immer
seine Geste zu verstehen sei - Matthéus legt nahe, sie als
Hinderung zu lesen, Bourdon deutet sie als Fiithren, das
Bild lasst sie zweideutig sein'* -, in der Erzdhlung der Ge-
nese der Farben bestimmt sich Gelb iiber diese Geste noch
einmal als die erste Farbe ndchst dem Licht und als Unter-
brechung der abstrakten Linie des Umschlags von Licht-
Weiss zu Schatten-Blau. Dem Gelb folgt auf dem Kreis
der Zuschauer Rot, auf dieses kommt Blau zusammen mit
Gelb, und die letzte Gestalt zeigt in den Gewédndern Griin
und ein braunliches Grau, also die Mischung der ersten
und der letzten der Grundfarbentrias und eine weitere
Kombination. Mit dieser nach vorn gebeugten Gestalt lei-
tet die Genese der Primir- und Sekundérfarben zuriick
auf das Ende der abstrakten Basis und auf den Moment
der Heilung zum Sehen. Die Stationen der Farbengenese
sind zugleich Stationen in der Entwicklung zum Sehen,
die vom Tasten und Greifen zum scharfen Beobachten
fithrt. Im Bild werden damit die Stufen der Farbengenese
zusammengeschlossen mit den Stufen der Entwicklung
des Sehens. Davon finden sich in der Zeichnung von
Bayonne zur «Heilung der Blinden» (Abb.2) erst die Her-
vorhebung der Instrumente des Sehens in den iiberdeut-
lich hervortretenden Augen der Zuschauer und die Hal-
tungen des genauen Betrachtens's.

111
Die Genese der Farben und die ihr eingefiigte Entwick-
lung des Sehens sind zugleich die Entfaltung der Prinzi-

4 Nicolas Poussin, Rebekka und Eliezer, Pinselzeichnung,
Lyon, Musée des Beaux-Arts.

5 Nicolas Poussin, Selbstbildnis. 1649, Stich von Jean
Pesne.

pien von Poussins Malerei. Genannt und gezeigt sind sie
in seinen beiden Selbstbildnissen, die in der gleichen Zeit
wie die «Heilung der Blinden» entstehen. Im ersten
«Selbstbildnis von 1649» (Abb.5) gibt sich der Maler
einen Zeichenstift und ein Buch mit der Aufschrift DE
LVMINE ET COLOREin die Hinde. Im zweiten «Selbst-
bildnis von 1650» erscheinen die gleichen Elemente: fiir
die Zeichnung das Skizzenbuch, fiir die Schrift die allego-
rische Figur der Malerei selbst, ausgezeichnet vor allem
durch das leuchtende Inkarnat vor einem blauen Hinter-
grund und weiter bestimmt durch das Gelb, Rot und Blau.
Zu dieser Erscheinung der Malerei als Licht und Farbe
tritt als Zeichen des genauen, reflektierten Sehens das in
das Diadem der Pittura gesetzte Auge hinzu'¢. Poussin hat
zu Beginn der vierziger Jahre zwei Arten von Sehen unter-
schieden: eine einfache Rezeption der Form eines Gegen-
standes im Auge, den simple aspect, und das bewusste Se-
hen, den prospect, bestimmt als un office de raison qui dé-
pend de trois choses, s¢avoir de 'eil, du rayon visuel, et de
la distance de I'eeil a I'objet'’. Dieses zweite Sehen ist nicht
nur eine Voraussetzung fiir die Malerei, sondern ebenso
fir ein verniinftiges Urteil iiber ihre Werke. Mit Licht,
Farbe und reflektiertem Sehen sind die Prinzipien der Ma-
lerei auch gegeniiber ihrer Ausfithrung in der «Heilung
der Blinden» noch unvollstindig. DE LVMINE ET CO-
LORE ist eine Abkiirzung und als solche offenbar unge-
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wohnt. In den «Vite» von 1672 wird Bellori im Portrit-
stich Poussins, der beide Selbstbildnisse in eines zusam-
menzieht, den Titel des Buches mit der gewohnteren Zu-
sammenstellung DE LVM. ET VMB. wiedergeben'®. Den
vollstandigen Titel des fiktiven Buches diirfte Jean Du-
ghet in dem von Félibien uberlieferten Brief nennen, der
verneint, dass Poussin Aufzeichnungen zu einem Traktat
«de lumi & ombre, colori & misure» hinterlassen habe!®.
Aus Licht und Schatten geht bei Poussin zunidchst die
Zeichnung hervor. Sie ist der Ort der Auseinandersetzung
und produktiven Trennung von Licht und Schatten. Rein-
ster Ausdruck der Zeichnung als Darstellung und Produkt
der Dialektik von Licht und Schatten ist die kleine
Gruppe der Pinselzeichnungen und in ihr das Blatt
«Rebekka und Eliezer am Brunnen» (Abb.4), das in der
zweiten Halfte der vierziger Jahre entstanden ist?°. Der Ur-
sprung, den das ausgefiihrte Werk als den seinen bezeich-
net, ist vom Prozess der Herstellung zu unterscheiden.
Wohl setzt Poussin hier wie in allen seinen Pinselzeich-
nungen am Anfang einige orientierende Linien mit Kreide
oder Feder, aber mit der Lavierung wird die Herkunft aus
der Beschreibung der einzelnen Gestalten und ihrer Zu-
sammenfiigung zur Gruppe negiert und als Ursprung die
Separierung von Licht und Schatten an der Gruppe ge-
setzt. Aus dieser Partikularisation gehen erst das Licht als
Licht, d.h. die Bestimmung des Papiertons als Licht, der
Schatten als Schatten und die einzelnen Gestalten aus der
Gruppe hervor. Thren durchgehenden Zusammenhang be-
wahren sich diese Produkte dadurch, dass einerseits das
Licht ungeschieden in die Lichtpartien der Gestalten iiber-
geht und diese anderseits als einzelne erst vom Schatten
der benachbarten Gestalt ebenso fragmentarisch begrenzt
und bezeichnet werden, wie sie selbst wieder mit ihrem
Schatten die nichste Gestalt beschreiben. Diese Art von
Partikularisation, die das Ungeschiedene zu einer zusam-
menhidngenden Aufteilung in Licht, Schatten und Gestal-
ten treibt und die Handlung hervorbringt, nennt Poussin
disposition*'. Als Prozess der Aufteilung, der das unbe-
stimmte Ganze zum Gefiige der Zeichnung treibt, steht die
Disposition im Gegensatz zur Komposition, der Zusam-
menstellung des Ganzen durch die Beschreibung des ein-
zelnen. Von der disposition aus sind die Beschreibung des
einzelnen und seine Zusammenstellung fiir Poussin unent-
behrliche technische Grundlagen, aber nicht der Ursprung
der Zeichnung?2.

Dieser geschlossenen ersten Partikularisation des Lichts
steht eine zweite, ebenso geschlossene in der Farbe ge-
geniiber. Anders als fiir die Klassizisten in der franzdsi-
schen Akademie, die Poussin zu den ihren rechnen und
mit dieser Einteilung bis heute nachwirken, ist fiir ihn die
Farbe kein blosses Akzidens, das angenehm koloriert, was
die Zeichnung giiltig geformt hat?3. Farbe gehort fiir ihn
einem nicht weniger vollstdndigen und selbstédndigen Ge-
flige zu als die Zeichnung, und das Bild geht aus dem Zu-
sammenschliessen beider Geflige zu einer neuen Sozietit
hervor. Das Bild weist nicht nur den neuen Zusammen-
hang als Resultat vor, sondern ebenso die Dialektik, deren
Produkt es ist. Das erste Zusammentreffen der Gefiige von
Zeichnung und Farbe sprengt beide. Die Farbe muss aus
dem Ganzen des Systems ihrer Bildung heraustreten und
dazu herhalten, die bestimmte Farbigkeit von Gegenstén-
den anzugeben. Damit treibt sie die Partikularisation
weiter, insofern namlich nicht mehr nur Hell und Dunkel
unterschieden werden kdnnen, sondern weitere Differen-
zierungen und Begrenzungen gesetzt werden miissen. Die
hier einsetzende Auflosung des Zusammenhangs des
Licht-Schatten-Gefiiges geht weiter. Denn wenn die Farbe
sich ihm unterordnet, sinkt das Geflige der Zeichnung zur

blossen Beleuchtung herab, setzt sie ihm aber ihre eigenen
Licht- und Schattenwerte entgegen, ist der Zusammen-
hang verloren. Diese Auflésung und Aufteilung wird
zweifach aufgehoben. Die Farbe muss tiber die Aufteilung
hinausgehen und sich den Bestimmungen der Disposition
und der Thematik nicht nur fiigen, sondern sie in sich auf-
nehmen und zu einer neuen Einheit treiben. Das Produkt
dieser Gegenbewegung zur Auflosung ist der Modus, der
spezifische Ausdruck der vermittelten Einheit von Dispo-
sition und Farbe?. Im Modus ist aber nur die eine Seite
der Farbe enthalten und ihr Zusammenhang in ihrem
eigenen Gefiige noch nicht erreicht. Daher bedarf der Mo-
dus wieder einer Vermittlung durch das Farbensystem.
Das Produkt dieser Vermittlung des Modus durch das
Farbensystem, vor allem durch die Primérfarbentrias, ist
das Bild. Formelhaft ldsst sich sagen, dass es zugleich der
Ort der fortgesetzten Dialektik von Disposition und Farbe
und deren Produkt sei. Damit liegt zwar ein Ansatz vor, in
dem Disposition, Modus und Farbensystem aufeinander
bezogen sind und der insbesondere auf die formale Bedeu-
tung von Modus und Primérfarbentrias in Poussins Werk
eingeht, aber er ist insofern unvollstindig, als die weiteren
Zusammenhidnge der Farben noch nicht eingeschlossen
sind. Kircher hat einige in seiner «Analogia rerum cum
coloribus» als Zuordnungen dargelegt, Charles Lebrun
wird in seiner conférence iiber Poussins «Entriickung des
heiligen Paulus» dieses Bild an ein weiteres System, das
der Emblematik der Farben, anschliessen. Sie bildet fiir
Lebrun einen wesentlichen Teil der heiligen Hieroglyphik,
die das Bild seiner Ansicht nach als verborgene théologie
muette enthélt und dementsprechend auch vor allem mit
dem Code der konventionellen Signifikationen zu entzif-
fern ist>. Voraussetzung und Verfahren sind hochst frag-
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wiirdig, aber die zugrundeliegende Fragestellung ist nicht
zu umgehen. Die Frage muss aber in die Dialektik von
Disposition und Farbe getragen werden.

IV

Poussins Zeichnung in Bayonne (Abb.2), der einzige er-
haltene Entwurf zur Disposition der Gruppen in der
«Heilung der Blinden»?¢, gibt Christus die Stellung in der
Mitte zwischen der Gruppe der Zuschauer mit einem
knienden Blinden und der Dreiergruppe der Apostel. Der
Hiatus zwischen dieser und Christus ist lediglich im An-
satz tiberbriickt von der Wiederholung der Geste des aus-
gestreckten Arms und von der Angleichung des Stehens
der Apostel an jenes von Christus. Die gedrdangte Gruppe
der Zuschauer baut sich hinter dem Blinden auf und bleibt
ohne iiberleitenden Anschluss zu Christus. Ganz links er-
scheint mit dem Knaben noch einmal das Motiv des Ste-
hens, eine Andeutung der Notwendigkeit, die getrennten
Gruppen rhythmisch zusammenzuschliessen. Das Bild
legt ebenso den Zusammenschluss der Gruppen wie eine
andere und anders dargestellte Aufteilung vor. Zentral ist
hier die Gruppe des Ereignisses der Heilung, die einem
Halbkreis eingeschrieben ist. Christus gehdrt seinem
Standort nach diesem Halbkreis zu, er ist aber als eine ge-
kriimmte Tangente bereits ausserhalb der Peripherie und
leitet Giber zur Gruppe der Apostel. Im Vergleich mit der
Zeichnung stehen die Apostel nicht nur ndher bei Chri-
stus, sondern sie antworten auch auf dessen Hinneigung
und dessen Bewegung durch ihre eigene Aktion im Stehen.
Schliesst ihre Hinneigung zum Ereignis das Geschehen
ab, so wird es auf der andern Seite von der stehenden Frau
mit dem Kind eingeleitet. Die Unterteilung in drei Grup-
pen wird vom Lauf der Horizontlinie und ihrer Gliede-
rung aufgenommen. Sie sinkt nach der beschatteten Haus-
fassade ab bis zur Stelle senkrecht iber der stehenden
Mutter, wird dort von einem aufragenden Baum unterbro-
chen, steigt auf bis zum Felsen mit der Burg, der genau
iber dem zentralen Ereignis plaziert ist, fallt dann ab zur
Markierung des Einschnittes zwischen Christus und den
Aposteln und fasst zuletzt wieder diese Gruppe zusammen.
Wie die franzosische Akademie bemerkt, ergibt sich durch
die Kunst Poussins in der Verteilung zugleich die voll-
kommene Erzdhlung eines Geschehens, indem Anfang,
Mitte und Ende des Ereignisses gezeigt werden?’. Mit die-
ser Anlehnung an die Aristotelische Dramentheorie lasst
sich aber die Disposition in der «Heilung der Blinden»
nicht restlos begreifen. Zwar wird in der Mittelgruppe ein
Vorgang stufenweise entwickelt, und von ihm aus sind die
Frau mit dem Kind und die Apostel Anfangs- und End-
gruppen, die auf das Ereignis bezogen sind. Sie ziehen
aber zugleich eine andere Dimension ins Bild herein.
Denn die Frau mit dem Kind ist nicht der Anfang der
Handlung, sondern die Antithese zum Elend und auch zur
Stinde. In «Christus und die Ehebrecherin» von 1653 er-
scheint sie an zentralster Stelle, in der Liicke zwischen
Christus und der Siinderin, und zugleich als rdumlich zu-
geordnetes Ziel der weisenden Hand des Christus?®. Im
weiteren ist die Frau mit dem Kind der Gegenstand einer
ganzen Werkgruppe Poussins, den Variationen iiber die
Heilige Familie, deren Relation zu den mythologischen
und den historischen Werken noch der Erkenntnis offen-
steht. Als Antithese zum Elend gibt die Frau mit dem Kind
in der «Heilung der Blinden» die Vorbereitung der Emp-
findung, welche die Entwicklung des Ereignisses hervor-
rufen soll. Die Apostel sind die bei Poussin zum Kanon
der erzidhlenden Darstellung gehdrende Gruppe des re-
flektierenden Zuschauens, die hier im Gegensatz steht zu
der Unmittelbarkeit der Augenzeugen in der zentralen

Gruppe. Poussins Disposition der Gruppen stellt also
Empfindung, Ereignis und Reflexion in eine Folge und in
einen Zusammenhang.

Die ndhere Bestimmung und Unterscheidung dieser Folge
leistet hier die Farbe. Sie selbst kann nicht mit einem einzi-
gen Bezugssystem begriffen werden. Wenn die Frau mit
dem Kind die Empfindung auf das Ereignis vorbereitet,
so sind ihr geddmpftes Griin und Weiss primir nach ihrer
psychologischen Wirkung und sekundér nach ihrem signi-
fikativen Wert zu betrachten. Diese Werte hat die Emble-
matik der Farben schon ldngst in Unschuld und Hoffnung
gefunden und fixiert?®. Dagegen ist die Wirkung der Far-
ben auf die Psyche erstmals von Lomazzo in seinem
«Trattato dell’Arte della Pittura, Scoltura et Architettura»
von 1584 erdrtert worden. Griin zahlt hier zu jenen Far-
ben, die in der Seele des Betrachters soavita e giocondita
hervorrufen - der Ausdruck dafiir ist: (i colori) generano
per gli occhi nell’animo del riguardante la qualita loro - und
Weiss bewirkt eine eher melancholische semplice atten-
zioneX®. Die Ubertragung dieser Signifikation und Wir-
kung auf die Frau mit dem Kind im Bild steht nicht im
Widerspruch zu ihrer Stellung und zur allgemeineren
Bedeutung dieses Motivs, aber sie kann sich erst innerhalb
des Modus festigen. In ihm finden der partikuldre Aus-
druck und seine Beziehung auf den Akt der Heilung
ebenso ihre Entsprechung und Antwort wie das geschicht-
liche Ereigris selbst. Bestimmend fiir die expression géné-
rale sind nach der Meinung von Bourdon und der Akade-
mie un certain caractere d’allégresse, & une beauté de jour,
die Wirkung dieses Ausdrucks ist Freude?!. Es ist nach der
von Poussin iibernommenen Umschreibung der hypoly-
dische Modus: L'ypolidye contient en soy une certaine
Suauité et Douceur qui remplit 'aGme des regardans de joye.
1l s’accommode aux matieres diuines gloire et Paradis®.

In der zentralen Gruppe miissen aber die Farben nicht nur
diese Wirkung hervorbringen, sondern mit der Darstel-
lung ihrer Genese die Entwicklung des Sehens und die Er-
zdhlung des Wunders iibernehmen. Darin ist von grosster
Bedeutung, dass die Farben in ihrer Genese aus dem Licht
und Schatten zweifach nicht zu ihrer Vollendung gelan-
gen. Denn in der Entwicklung auf dem Halbkreis ist eine
jede Farbe immer auch Ubergang zur nichsten in der
Folge, und alle werden durch einen leichten Grauschleier
vom Erreichen ihrer vollen Intensitédt zuriickgehalten-Das
umschreibt den Unterschied zur letzten Gruppe im Bild.
In der Gruppe der Apostel kommen die drei Primdrfarben
zusammen mit Griin zu ihrer vollen Intensitét, und sie bil-
den keine Abfolge mehr, sondern eine ruhend bewegte So-
zietit. Diese zu sich wie zu den anderen gekommenen Far-
ben bilden den Gegensatz zur ersten Farbengenese, die
noch im Grau gefangen war, und sie sind zugleich die Voll-
endung der Genese und damit die Vollendung des Ereig-
nisses. Das reflektierende Zuschauen erhilt aus diesen Be-
stimmungen seinen Inhalt: entwickelt die Farbengenese
ein erstes Sehen, so stellt die vollendete Trias der Farben
diesem ein zweites und anderes Sehen gegeniiber.

Die Stellung von Christus als Uberleitung von der zentra-
len Gruppe zu jener der Apostel ist die des Umschlags
vom ersten zum zweiten Sehen. Das Licht und die Farben
seiner Gewénder betonen dies. Bourdon beschreibt sie als
trés-lumineuses & toutes célestes und rechtfertigt die unge-
wohnte Farbwahl mit den folgenden Uberlegungen:
Comme le jaune et le blanc participent le plus de la lumiére.
Monsieur Bourdon fit connoitre que c’est pour cela que
Monsieur Poussin en a fait la robe du Christ, parce que ce
sont des couleurs douces aupres de la carnation, & qui pour-
tant sont des plus vives & des plus apparentes. Son manteau
qui est de pourpre reléve beaucoup I’éclat de sa robe, & s’unit

el e
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tendrement avec elle; car cette couleur composée de rouge &
de bleu tient de la lumiére & de I'air’*. Mit dieser Annéhe-
rung von Christus an das Licht, die sich im Diskurs von
Bourdon mehrmals zeigt in der Neigung, Christus nicht so
sehr als Beleuchteten denn als Leuchtenden zu sehen, ist
eine weitere Beobachtung zu verbinden, die offenbar nur
im urspriinglichen Zustand des Bildes zu machen war.
Bourdon beschreibt die Gebédude hinter Christus als les bd-
timens les plus éclairez’*. Es sind also nicht die palladiani-
schen Villen auf der linken Hélfte des Bildes - Palladios
«Villa Garzadore» und die heute weiss leuchtende Fas-
sade einer nicht ndher bestimmbaren palladianischen
Villa -, die am meisten Licht erhalten, sondern die Ge-
bdude, die in ihrer Mitte die altchristliche Basilika ha-
ben*.\In dieser Verteilung, Zuordnung und Beleuchtung
erhalten die drei Gebdude iiber die Funktion der Beschrei-
bung des historischen Schauplatzes hinaus die einer archi-
tecture parlante, die nicht noch einmal erzéhlt, sondern er-
lautert. Die Basilika intensiviert den Lichtbereich von
Christus und zeigt, als Zeichen liber dem Geschehen der
Heilung, zu welcher Art von Sehen die Blinden geheilt
werden. In der Basilika ist das Zeichen dieses zweiten Se-
hens gesetzt, in der Farbentrias der Apostel ist das zweite
Sehen ausgefiihrt. Seinen Ursprung hat es in Christus, in-
sofern er nicht nur einen zweiten Lichtbereich bildet, son-
dern auch in den Farben seiner Gewédnder sich einer vari-
ierten Wiederholung der Prinzipien der Farbengenese an-
néhert.

\Y

In der «Heilung der Blinden» trédgt vor allem die Genese
der Farben die Erzédhlung vom Werden des Sehens vor
und setzt dieses der am Anfang gezeigten Blindheit entge-
gen. Zugleich weitet die Farbe das geschichtliche Ereignis
und das Licht zum Modus des Bildes aus. Aber sie sprengt
diese vermittelte Entsprechung von action particuliére und
expression générale wieder, indem sie der gefangenen Ge-
nese der Farben die volle Trias entgegensetzt und dadurch
dem ersten Sehen ein zweites gegeniiberstellt und so das
geschichtliche Ereignis in einem anderen aufhebt, in dem
es ebenso vollendet wie begriffen ist. Dieser Bereich, in
den das Ereignis der Geschichte iibergeht und in dem es
vollendet wird, ist Allegorie. In der Hierarchie der Gat-
tungen, die Félibien in seiner Préfacezu den Vortridgen der
Akademie aufstellt, steht die Allegorie iiber dem Histo-
rienbild an oberster Stelle. Diese Wertung bleibt in der
Erorterung ihrer Entstehung erhalten, nicht aber ihre Be-
stimmung als eine eigene Gattung. Denn sie kommt da-
durch zustande, dass unter dem Schleier der Erzdhlung die
Tugenden grosser Manner und die hochsten Mysterien
verborgen werden, also durch ein s¢avoir couvrir des Ma-
lers*®. Dieser Begriff der Allegorie als einer andern Di-
mension in der Darstellung eines geschichtlichen Ereig-
nisses nédhert sich jenem, der in Poussins «Heilung der
Blinden» entfaltet ist. Der wesentliche Unterschied be-
steht darin, dass es Poussin nicht um ein s¢avoir couvrir
einer im voraus bestehenden allegorischen Deutung geht,
die hier in der patristischen Allegorese der Blindenheilun-
gen bereitgelegen hitte?”. An dieser zweifelhaften Anigma-
tik hat Poussins Bild nicht teil. Was es leistet, ist vielmehr
ein s¢avoir découvrir, eine Entdeckung des geschichtlichen
Ereignisses zur Allegorie. Sie geschieht hier wesentlich
durch die Farbe. Sie stellt nicht nur die Wende von der
Blindheit zum ersten Sehen dar, sondern auch den Uber-
gang von der Blindheit der Geschichte zur Einsicht der Al-
legorie. Dieser Ubergang findet im Sichtbaren statt. Vom
Sehenden fordert es nichts anderes, als was es darstellt,
den Sprung vom ersten zum zweiten Sehen zu vollziehen.
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la viuacité, le Costume, la Vraysemblance et le Jugement partout.
Es findet sich auch distribution, S.4. Charles Lebrun iibernimmt
den Begriff in seiner Analyse von Poussins «Mannalese», vgl. FE-
LIBIEN (wie Anm. 1), Bd.1V, S. 400-428, ebenso spricht BELLORI in
den Vite (wie Anm. 18) an verschiedenen Stellen von disposizione,
gebraucht aber weit hdufiger composizione. Meines Wissens kehrt
der Begriff dispositio, Vitruvs «De architectura» entnommen, mit
Lomazzos «Idea del Tempio della Pittura» von 1590 in die
Kunsttheorie zuriick, und hier als einer der finf Teile der discre-
zione, die er als prima e principal parte della pittura bezeichnet; in:
Lomazzo, Scritti sulle arti, ed. R. P.Ciardi, Bd. I, Florenz 1973, S.
294ff.

22 Im Gegensatz dazu BADT (wie Anm. 20), S. 139, dessen
eigene Widerlegung der Behauptung einer linearen Grundlage
von Poussins Zeichnungen S. 140ff. Vgl. dazu die Beschreibung
von Poussins Arbeitsprozess, der technischen Seite des Schaffens
von BELLORI, Vite (wie Anm. 18), S. 437 (in der Ausgabe Turin
1976, S. 452).

23 Vgl. hier die exemplarischen Darlegungen Lebruns als Ant-
wort auf Blanchards Vortrag «Le mérite de la couleur» in:
A.FoNTAINE, Conférences inédites de I’académie royale de pein-
ture et de sculpture, Paris 0.J. [1903], S. 35ff.; zum weiteren Streit
in der Akademie: TEYSSEDRE (wie Anm. ). Dieser Streit setzt das
Schisma der Florentiner und Venezianer zwischen disegno und
colore fort, wihrend ein malender Maler wie Poussin alles daran-
gesetzt hat, das Schisma zu tiberwinden in seinen Werken. Ein
frithes Beispiel ist «Narziss und Echo». Vgl. dazu und zur weite-
ren Diskussion meine demnéchst in der Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte erscheinende Arbeit «Poussins «Narziss und Echo» im
Louvre: Die Konstruktion von Darstellung und Thematik aus
den Quellen».

24 CORRESPONDANCE (wie Anm. 4), S. 372ff. Bei der Lektiire von
Poussins Brief iiber die Modi darf man nicht vergessen, dass er
zur Belehrung von Chantelou verfasst worden ist und zur kiinfti-
gen Vermeidung einiger der allergrobsten Missverstdndnisse.
Hierin war er erfolglos, die Ursachen diirften allerdings nicht al-
lein in den etwas fliichtig zusammengestellten Ausfithrungen
Poussins zu suchen sein. Zwei Bestimmungen in diesem Brief sind
wenigstens festzuhalten und durch das Werk zu bestdtigen: er-
stens, dass «Modus» eine vermittelte Einheit ist und nicht eine

einfache Entsprechung von Bildinhalt und Art der Ausfiihrung,
wie auch die neueren Erérterungen iiber die Modi noch immer
annehmen; vgl. W. MESSERER, Die «Modi» im Werk von Poussin,
in: Festschrift L. Dussler, Miinchen 1972, S. 335-356; A.P. DE Mi-
RIMONDE, Poussin et la musique, Gazette des Beaux-Arts, 79,
1972, S. 129-150. Und zweitens, dass «Modus» Ausdruck ist.
Dazu kommt, dass er nicht die letzte Einheit ist, was sich allein
durch die Analyse der Werke zeigen liesse.

25 Charles Lebrun, Discours sur le tableau du ravissement de
Saint Paul (10.Jan. 1671), in: FONTAINE (wie Anm. 23), S. 77-89.
26 FRIEDLANDER (wie Anm. 15) bezieht mit der Nr. 62, Windsor
11902, eine weitere Zeichnung auf das Bild «Die Heilung der
Blinden». Diese Zeichnung stellt aber im Gegensatz zum Bild
nicht die Heilung der Blinden von Jericho dar, sondern die Hei-
lung der Blinden und Lahmen nach Mat. 21, 14, die im Anschluss
an die Vertreibung der Héndler aus dem Tempel stattfand. Der
Tempel ist in der Zeichnung angedeutet, und Christus hat einen
Lahmen, nicht einen Blinden vor sich. - Auf eine denkbare An-
lehnung Poussins an altchristliche Darstellungen der Blindenhei-
lung kann ich hier nicht eingehen. W.JAEGER hat in seiner Studie
«Die Heilung des Blinden in der Kunst», Konstanz 1960, Pous-
sins Bild nicht behandelt.

27 FELIBIEN (wie Anm. 1), Bd. IV, S. 313, in der préface zu den
conférences; vgl. ARISTOTELES, Poetik, 1450b.

28 BLuUNT, Catalogue (wie Anm. 1), Nr. 76, S. 53f.

29 Vgl. z.B. JEAN BAUDOIN, Recveil d’Emblemes divers, Bd.2,
Paris 1638, S. 419ff.; und als Anwendung Lebruns Discours (wie
Anm. 25).

30 Lomazzo, Scritti (wie Anm. 21), Bd.2, 1974, S. 177, 183; vgl.
dazu R.KLEIN, La forme et I'intelligible. Ecrits sur la Renaissance
et I’art moderne, Paris 1970, S. 164ff.

31 Bourdon,zitiertnach der Ausgabe von TREVOUX (wie Anm. 1),
Bd. 1V, S. 429, 445.

32 CORRESPONDANCE (wie Anm. 4), S. 374.

33 Bourdon, zitiertnach der Ausgabe von TREVOUX (wie Anm. 1),
Bd. IV, S. 441.

34 Bourdon,zitiert nach der Ausgabe von TREVOUX (wie Anm. 1),
Bd. 1V, S. 442.

35 Zu Poussins Beziigen auf Palladio vgl. BLUNT, Poussin (wie
Anm. 13), S. 235ff.

36 FELIBIEN (wie Anm. 1), Bd. IV, S. 310f, vgl. auch S. 86ff.

37 Vor allem bei AUGUSTINUS, In Ioannis Evangelium Tractatus
CXXIV, in: J.-P. Migne, Patrologiae Latinae, Bd.35, 1864, Trac-
tatus XLIV, Sp. 1713-1719; und ISIDOR VON SEVILLA, Allegoriae
quaedam sacrae scripturae, wie oben, Bd. 33, Sp. 119, § 161, und
Sp. 128, § 240.

Abbildungsnachweis. Documentation photographique des Mu-
sées nationaux, Paris: 1. - Archiv des Autors: 3,5. - Repro aus
W. FRIEDLANDER (wie Anm. 15): 2,4.



