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Oskar Batschmann
Diskurs der Architektur im Bild

Architekturdarstellung im Werk von Poussin

Kein Gemilde Poussins enthdlt Architektur als einzigen Gegenstand der
Darstellung. Die Untersuchung der Architekturdarstellung muB8 daher die
Architektur als Teil eines vielfaltigen Ganzen begreifen und die Zusammen-
hinge erarbeiten. Sie kann nicht stehenbleiben bei der Ermittlung der Her-
kunft einzelner dargestellter Gebaude oder town-scapes< oder sich auf die
Ikonographie beschrinken. Zwar wird in der folgenden Arbeit auch diese
Seite des Wissenschaftlichen mit einigen neuen Beitrigen befriedigt. Aber
damit soll nicht zur Verwechslung von Wissen mit Erkenntnis beigetragen
werden. Der Gegenstand des Wissens wird auch auf dem Feld der Kunstge-
schichte erst dann Gegenstand der Erkenntnis, wenn er in das zu entwik-
kelnde Ganze eingebracht wird. Auf diesen dynamischen Zusammenhang
zielt >Diskurs«. Die Verwendung dieses Begriffs im Zusammenhang mit
Architektur und Gemilde ist angeregt — nicht gerechtfertigt — durch zwei
Sitze. Der erste steht in Daniel Barbaros italienischer Ubersetzung des Vi-
truv von 1556 und lautet: »Il discorso come padre, la Fabrica ¢ come madre
dell’ Architettura« — »der Diskurs ist wie der Vater, das Handwerk wie die
Mutter der Architektur«. Der zweite Satz ist die schlichte Ubertragung des
ersten auf die Malerei und stammt von Charles-Alphonse Du Fresnoy von
1649: »Le discours est le pere, 'exécution la meére de la peinture«.

1. »I1 discorso come padre, la Fabrica é come madre dell’ Architettura «

Am Anfang des ersten Buches schreibt Vitruv in >De Architectura¢, das
Wissen des Architekten umfasse mehrere wissenschaftliche Disziplinen und
mannigfache elementare Kenntnisse, und der Priifung und Beurteilung
durch den Architekten unterligen alle Werke, die von den tibrigen Kiinsten
geschaffen wiirden. Die ausgedehnte Wissenschaft des Architekten er-
wachse aus »fabrica« (Hand-werk) und »ratiocinatio« (geistiger Arbeit): » Ea
nascitur ex fabrica et ratiocinatione«'. Diesen Satz tibersetzte Daniel Barbaro
in seiner 1556 in Venedig erschienenen italienischen Ausgabe mit: »Essa
nasce da fabrica, & da discorso«”. Vitruv definierte »fabrica« als fortgesetzte
und mit Uberlegung betriebene Ausiibung einer praktischen Titigkeit mit
dem Ziel, ein Werk aus der Materie zu formen; »ratiocinatio« wird erklirt
als Fihigkeit, in derart hergestellten Dingen aufzuzeigen, in welchem MaB
ihnen handwerkliche Geschicklichkeit und planvolle Berechnung inne-
wohnt?. Vitruvs Umschreibung von »ratiocinatio« tibersetzt Barbaro mit:
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»Discorso ¢ quello che le cose fabricate prontamente & con ragione di
proportione puo dimostrando manifestare«*. Wie aus Barbaros Kommentar
hervorgeht, ist »discorso« zu verstehen als Einlibung und AuBerung des
Urteilsvermogens, als Gerichtetsein des BewuBtseins auf die Schonheit der
Werke und als Suche nach den Griinden der Schonheit. Das Verlangen nach
dem Urteilsvermégen heift ein »diuino desiderio«, miihevoll ist die Erwer-
bung des »potere giudicare, & approuare le opere de’ mortali«. Mit dem
Urteilsvermoégen wird aber nur eines von beiden Prinzipien der Architektur
erworben und fiir die Erwerbung des andern Prinzips, der »fabrica, eine
Voraussetzung geschaffen. Das Werk entsteht aus der Vereinigung beider
Prinzipien, daher der Satz: »Il discorso come padre, la Fabrica ¢ come madre
dell’ Architettura«?.

2. »Le discours est le pére, exécution la mére de la peinture«

Barbaros Satz wurde in den >Observations sur la peinture« von Charles-
Alphonse Du Fresnoy 1649 auf die Malerei tibertragen. Du Fresnoy teilte die
Malerei auf in die drei Teile composition, dessin, coloris; nannte als Ziel der
Malerei die Darstellung des Wahren und bestimmte als Prinzip »discours«
und als Mittel die Ausfiihrung: »ce discours ou raisonnement se dit encore
Theorie, intelligence: 'execution s’apelle praticque, usage, habitude(;) le
discours appuyé sur des causes raisonnemens, conclusions et observations
est une science qui agit liberalement, ’execution comme estant dans choses
materielles, agit mecanicquement(;) le discours est le pere, I'execution la
mere de la peinture«. Unmittelbar danach ist eine weitere Erlduterung von
»discours« angefiigt: »Or le discours s’apelle entre nous la composition (=)
que quelques uns ont encore nommée invention«®. Diskurs als Prinzip der
Malerei begreift demnach sowohl die theoretische Kapazitit des Malers, sein
Urteilsvermogen und die Konzeption eines Werkes unter sich. Sowenig wie
bei Barbaro findet sich bei Du Fresnoy ein Hinweis darauf, dal Diskurs
auch die gelehrte und verniinftig argumentierende Unterredung des Malers
mit andern meint und als AuBerung des Urteilsvermdgens der Bildung und
Schirfung des Urteils dient. »Discorso« in diesem Sinn, wie ihn Alberti
empfohlen hatte, wurde jedenfalls in Rom zur Zeit des Aufenthalts von Du
Fresnoy nicht nur von einem einzigen Maler praktiziert. Sandrart und Bel-
lori notierten Poussins Fahigkeit zur gelehrten Unterredung und zur Darle-
gung des gegriindeten Urteils; Félibien vermerkt in der »Préface« der »Entre-
tiens¢ die Lehre Poussins, es gebe fiir die gréfiten Maler kein niitzlicheres
Mittel sich zu vervollkommnen als die Unterredung mit »les plus Scavans«
und die Meditation iiber die schonsten Werke’. Zur gleichen Zeit ist bei
Pietro Testa der Diskurs die Quelle der Einsichten in die Malerei; die Medi-
tation und die Praxis sind Erprobungen. Zu seinen Notizen zu einer Theorie
der Malerei bemerkt Testa, er wolle nur die Dinge aufschreiben, » che molte
volte col’gl’amici son cadute in discorso et ho ritrovato esercitando la mente
ela mano«®.

Testas >Liceo della Pittura¢ (Abb. 1) aus dem Anfang der vierziger Jahre ist
die groBartigste Darstellung von Diskurs als Medium der Vervollkomm-




Diskurs der Architektur 13

nung der Maler. In der Mitte dieser Darstellung begriit »Giuditio« die
jungen Maler, die willens sind, zur Perfektionierung aufzusteigen aus dem
Bereich von Theorie und Praxis. Die Gruppen, die um die Statuen der
yMattematica¢, der»Puliticac und der»Sapienzac sich scharen, sind im Diskurs
begriffen. Testas Darstellung der Vollendung der Malerei lehnt sich an Raf-
faels »Schule von Athen¢ an und folgt damit dem Entwurf einer Philosophie,
deren Vollendung hervorgeht aus der verniinftigen Unterredung®.

Die Bedeutung der verniinftigen Unterredung fiir die Malerei wurde in
ihrer Theorie kaum angemessen reflektiert. Der nie gewiirdigte Ausdruck
der Bedeutung des Diskurses ist die Darstellung der Theorie in der Form
des Dialoges. Begriindet wird diese Form, die eine groBe Zahl der theoreti-
schen Schriften einhalten, erst von Félibien. Er rechtfertigt die Abfassung
seiner Schriften als >Entretiens< mit der Uberlegung, daB der Dialog nicht
iiberall Gefallen finde, weil er zur biindigen Unterweisung nicht geeignet
sei, daB aber diese Form des Schreibens, wenn man sich nur streng an die
Sache halte, der Kunst und den Wissenschaften héchst angemessen sei'®. Die
nihere Begriindung leistet. Félibiens »Préfacec zu den »conférences« der fran-
z6sischen Akademie. Mit dem Unternehmen der >conférences« ist die Hoff-
nung verbunden, durch den kritischen Diskurs und die Diskussion unter
den Mitgliedern der Akademie die Prinzipien der Kunst zu entdecken, die
Kunst in Frankreich auf diese Prinzipien zu stellen und auf den Weg zur
Perfektion zu bringen™".

Diskurs als eines der beiden Prinzipien von Architektur und Malerei im-
pliziert eine Theorie der Geschichte der Kunst und des Kiinstlers. Die Kunst
soll durch die Werke der Kiinstler zu ihrer Vollendung gebracht werden.

1 Pietro Testa, Il Liceo della Pittura, 1642, Radierung, B. 34. Diisseldorf, Kunstmuseum
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Fiir diesen Weg genitigt die eingeschrinkte und zufillige Subjektivitit des
Kiinstlers nicht. Wo der Diskurs als Prinzip der Kunst erkannt ist und die
verniinftige Unterredung zum Habitus des Kiinstlers gemacht wird, gilt es
als torichtes Verhalten, sich nur auf sein eigenes Talent — sein ingenium —
verlassen zu wollen™.

3. Das Bild — ein Diskurs?

Die Begriindung des Diskurses als Prinzip der Malerei und die Aufnahme
des Diskurses in den Habitus des Malers scheinen die iltere Einsicht zu
aktivieren, daBl die Malerei und ihre Produkte stumm sind und in der
Stummbheit der untiberwindbare Mangel des Bildes liegt. Im »Phaidros« setzt
Sokrates in seiner Kritik an der Erfindung der Schrift die Lebendigkeit und
Verstindlichkeit der Rede der Stummheit und MiB3- oder Unverstindlich-
keit der Malerei und der Schrift gegeniiber — Daniel Barbaro wie Pietro
Testa beziehen sich auf diese Erwigung"®. In Gedichten Marinos und ande-
rer triumphiert scherzhaft die Nymphe und das Phinomen Echo tiber den
Maler, der beiden nicht habhaft werden kann — redende Malerei (d.h. die
Poesie) verspottet die stumme Poesie (d.h. die Malerei), die alles hervorbrin-
gen kann auBer der Stimme'*.

Zur Kompensation der Stummbheit als eines Mangels der Malerei riet
Leonardo dem Maler, die Gestik und den Ausdruck zu studieren, deren sich
die Stummen zur Verstindigung bedienen®. Du Fresnoy wiederholte in»De
Arte Graphicac diesen Rat, und de Piles kommentierte ihn in seiner Aus-
gabe: »Les muets n’ayant pas d’autre maniere de parler que par leurs gestes
& leurs actions; il est certain qu’ils les font d’une fagon plus expressive que
ceux qui ont 'usage de la parole. La Peinture qui est muette les imitera donc
pour se faire bien entendre«'®. Im AnschluB an seine »conférence< von 1667
iiber Poussins »Mannalese« (Abb.2) kam Lebrun in der Diskussion auf die
Verschiedenheit der Erzihlung eines Ereignisses durch die Historie und
seiner Darstellung dieses Ereignisses in der Malerei zu sprechen. Wihrend
der Historiker, nach Lebruns Argumentation, durch eine Anordnung von
Worten und eine Folge von Diskursen die Handlung sukzessiv erzihlen
konne, miisse der Maler, der auf die Simultaneitit des Bildes eingeschrinkt
sei, fiir die Darstellung des Ablaufs eines Geschehens verschiedene aufeinan-
derfolgende Handlungen und die zugehorigen Affekte gleichzeitig darstel-
len. Diese verschiedenen Handlungen und Affekte triten fiir den Maler an
die Stelle von Diskurs und Worten: »ces differens états & ces diverses ac-
tions lui (dem Maler) tenant lieu de discours & de paroles pour faire en-
tendre sa pensée«. Diese Uberlegungen, die eine Lizenz des Malers aus der
Verschiedenheit der Malerei von der Sprache und dem Text begriinden und
verteidigen wollen gegen den Vorwurf der Abweichung vom Text, schlie-
Ben mit der Behauptung: »la Peinture n’a point d’autre langage ni d’autres
caracteres que ces sortes d’expressions«’”.

Lebruns Ausfithrungen diirften eine Wiederholung von miindlichen und
schriftlichen AuBerungen Poussins iiber Sprache, Schrift und Bild sein. In
seinem Brief von 1639 tiber die »Mannalese« schrieb Poussin, daB die Gestal-
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ten auf der linken Seite mit ihren Affekten alles sagen wiirden, was im Bild
geschrieben sei: »les sept premiere figure 3 main gauche vous diront tout ce
qui est icy escrit«’®. Zehn Jahre spiter verglich Poussin noch einmal die
Passionen in der Malerei mit dem Wort und der Schrift: »En parlant de la
peinture, dist que de mesme que les 24 lettres de I'alfabet servent a former
nos paroles et exprimer nos pensées, de mesme les lineamens du corps
humain a exprimer les diverses passions de I"dme pour faire paroistre au
dehors ce que 'on a dans Iesprit«™.

Das sind versprengte Hinweise auf eine Problematik, die nirgends aus-
fithrlich reflektiert wird. Das Bild befindet sich irgendwo zwischen Rede
und Schrift, von beiden getrennt und mit beiden durch schwankende Ver-
gleiche verbunden. Fiir die Erforschung des Ortes des Bildes in Relation zu
Rede und Schrift bietet die Kunsttheorie weder Anreiz noch Hilfe. Lomaz-
zos »>ldea del Tempio della Pitturac von 1590, die keinen Begriff vergiBt in
das Mosaik des Tempels einzufligen, bestimmt »discorso« im Sinn von
Urteilsvermogen als Teil der »composizione«. »Discorso« ist die Fihigkeit,
das imaginative Bild und das Werk in allen Teilen zu verstehen und derart
Theorie und Praxis miteinander zu vermitteln®°. In Armeninis »Veri pre-
cetti< von 1587 sind »discorso« und »scrittura« (d.h. die Kenntnis der Texte)
Voraussetzung fiir die Erfindung — dies in Anlehnung an Alberti*'.

Man kann sich fragen, ob die Auffassung, die innern und iuBern Bewe-
gungen der Gestalten seien die einzigen Elemente eines Diskurses im Bild,

2 Poussin, Die Mannalese, 1638/39. Paris, Louvre
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nicht eine allzu eingeschrinkte Bestimmung von Rede im Bild sei. Einen
Hinweis darauf, der nicht unabhingig von Lomazzo, Armenini und der
darauf folgenden Wertung des Diskurses ist, geben die Begriffsvermengun-
gen Du Fresnoys. Nachdem Du Fresnoy in den »Observations« erkldrt hat,
»discours« heiBe auch »composition« oder »invention« — eine mehr als un-
genaue Lektiire Lomazzos und Armeninis —, fiigt er eine nihere Bestim-
mung der »composition« an: »La composition comprent la distribution des
figures, I'election des attitudes, I'accomodement des vestemens ou draperies,
le choix et convenances d’ornemens, la fabrications des cites, edifices, villes,
ou peisages, bref les expressions reelles des accidens et passions corporelles
et spirituelles que I'on ne peut imiter d’apres le naturel«**. Zieht man zu Du
Fresnoys Text die angefiihrten AuBerungen iiber die Passionen als Sprache-
Schrift der Malerei heran, so diirfte seine Bestimmung der »composition«
doch als ein Hinweis auf die Richtung zu ergreifen sein, in welcher »dis-
cours« im Bild niher zu bestimmen wire. Gegeniiber den Einschrinkungen
des »discours« in der Malerei auf die Darstellung der Handlungen und
Affekte, die bei Poussin und Lebrun anzutreffen waren, gibt Du Fresnoy
eine wesentlich erweiterte Bestimmung von »discours-composition«, die
neben den Passionen auch die »expressions reelles des accidens« umfaBt und
darin auch »la fabrications des cites, edifices, villes ou peisages«, d.h. die
Architektur- und Landschaftsdarstellung einschlieBt.

4. Architektur im Bild als Schauplatz des Ereignisses

Das Ereignis, das die Thematik von Poussins »Pest von Asdod« von 1631
(Abb. 3) bildet, wird in 1.Samuel s, 1-6 erzihlt. Die Philister hatten den
Isracliten die Bundeslade geraubt und sie in ihrer Stadt Asdod in den Tem-
pel Dagons neben dessen Statue gestellt. Am andern Morgen lag die Statue
auf dem Boden, am tibernichsten Morgen war die wiederaufgerichtete Sta-
tue ein zweites Mal umgestiirzt, Kopf und Hinde waren abgeschlagen, und
unter den Bewohnern der Stadt war die Pest ausgebrochen. Fiir die Darstel-
lung des Ereignisses und des Schauplatzes hat sich Poussin einiger Formeln
bedient — der »scena tragica« (Abb. 4) aus Sebastiano Serlios » Architetturac fiir
den architektonischen Hintergrund, des Stiches >Il morbetto — die Pest von
Phrygien< (Abb. 5) von Marcantonio Raimondi nach Raffael fiir das Motiv
des Mannes, der das Kind von seiner toten Mutter abzuhalten sucht, und fiir
die Siulentrommeln®3. Das ist bekannt. Poussin hat daneben eine Reihe von
Motiven aus anderen Darstellungen herausgeldst und in sein Bild getragen —
er fiihrt die »Grablegung Borghese« an, er zitiert eigene Werke in der Gestalt
der alten, {iber der Siulentrommel liegenden Frau. Fiir das Schatzhaus neben
der Treppe im rechten Bildteil wurde die Darstellung des Tricliniums aus
Antonio Lafreris »Speculum Romanae Magnificentiae« (Abb. 6) herangezo-
gen, schlieBlich dient ihm fiir das winzige Detail der schrigliegenden be-
schidigten Siulenbasis in der linken untern Bildecke das Titelblatt des drit-
ten Buches von Serlios »Architetturac (Abb. 7) als Material **.
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4 Sebastiano Serlio, Scena tragica, Holzschnitt aus:
yCinque Libri d’Architettura¢, Venedig 1551, fol.29v
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s Raffael, Il morbetto — die Pest von Phrygien,
Kupferstich von Marcantonio Raimondi, B. 417

TRICLINARIVM LECTORVM TRIPEDIS MENSAE ET ACCYMBE ‘I¥VM EX MARMOREIS TARVI( GRARMICA DEFORMATIO

6 Triclinarium, Kupferstich nach demIkarios-Reliefs,
aus: Lafreri,»Speculum Romanae Magnificentiae¢, Taf. 46
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Sebastiano Serlio,

»Il Terzo Libro d’Architetturac,
Titelholzschnitt aus:

»Cinque Libri d’Architetturas,
Venedig 1551

IN VENETIA CON PRIVILEGIL

Ich habe die Reihe der von Poussin iibernommenen Motive nicht deshalb
erweitert — abgeschlossen ist sie nicht —, um die ausgedehnte Breite der
selectioc darzulegen und sie gegen den iiblichen Befund auf >Einfliisse< zu
stellen, sondern um aus ihr das Problem der Relation des Bildes zum Text
und zum Ereignis zu entwickeln. Blunt behauptet, Poussin folge jedem
Detail des biblischen Berichtes — genaugenommen sind es zwei, nimlich die
Tageszeit und die Darstellung der zerschlagenen Statue Dagons?®*. Blunt
bemerkt selbst, da3 die beiden von ihm genannten visuellen Quellen seine
Behauptung in Frage stellen, das Bild folge treu dem Text.

Die in der >Pest von Asdod« zusammengetragenen Architekturstiicke und
figiirlichen Motive, das Detail der zerschlagenen Statue, die ausgebreitete
Erfindung der Wirkung der Pest unter den Einwohnern, die Darstellung
von Schrecken, Mitleid, Ersch6pfung, Elend und Ratlosigkeit ziclen insge-
samt nicht auf eine Relation zum Text, die als Treue oder Abweichung
festzustellen wire, sondern sie zielen auf die Rekonstruktion des vergange-
nen Ereignisses, von dem der Text berichtet. Die Architekturteile kommen
darin tiberein, daf3 sie antike als geschichtliche Architektur darstellen — auch
Serlios »scena tragica« muf als Rekonstruktion einer der drei antiken »genera
scenae¢ Vitruvs gelesen werden®. Die Architektur ist neben den Kostiimen
der zeitliche Index, der das Ereignis als ein geschichtliches ausweist.

Wie sich die Darstellung des Ereignisses an diesem geschichtlichen Schau-
platz zum Text verhilt, 148t sich verdeutlichen mit der Theorie vom Spre-
chakt von Austin und Searle®”. Nach der Sprechakttheorie konstituiert sich
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das Sprechen durch Akte auf drei Ebenen: 1. durch den Akt der Rede selbst,
d.h. durch den lokutionalen Akt und die propositionale Bedeutung; 2.
durch den illokutionalen Akt und 3. durch den perlokutionalen Akt, d.h.
durch das, was wir durch die Rede tun. Ein Historienbild wie die »Pest von
Asdod« entnimmt die Thematik einem Text, der wie alle Texte vor allem
die erste Ebene der Rede enthilt und die andern Ebenen nur rudimentir
aufzeigt. Mit der Darstellung der Affekte im Bild werden zum Text die
illokutionalen Akte erfunden, also diejenigen Akte, die nicht den Text, son-
dern die Rede charakterisieren. Das Gemilde rekonstruiert durch den Text
die Situation der Rede, indem es mit der Erfindung und Darstellung der
Bewegungen und Affekte als illokutionaler Akte den Text als Rede bedeu-
tet. Dadurch reprisentiert die bildliche Darstellung die Erzihlung nicht als
Text, sondern als Rede, als Diskurs — oder Malerei ist hier diejenige Schrift,
die Rede reprisentiert. Poussins etwas unbestimmte AuBerung iiber die
Darstellung der Affekte in der »Mannalese, die sagen wiirden, was im Bild
geschrieben sei, findet in der Theorie vom Sprechakt, auf die Malerei tibertra-
gen, ihre Verdeutlichung und Rechtfertigung.

Die Rekonstruktion des Ereignisses durch das Bild ist aber dialektisch.
Durch die Darstellung der illokutionalen Akte der Gestalten erlangt das Bild
Ahnlichkeit mit dem Ereignis, von dem die Schrift berichtet, ohne selbst
noch Ahnlichkeit zu besitzen. Das Bild bringt das Ereignis in seine vergan-
gene Gegenwirtigkeit. Der historische Index der Architektur und der Ko-
stime wirken doppelwertig. Einerseits bezeugen sie die Authentizitit der
vom Bild erreichten Ahnlichkeit, anderseits versenken sie die Gegenwirtig-
keit des Ereignisses in die Geschichte und bezeichnen den Vorgang der Re-
prasentierung. Die beiden Architekturzitate nach Serlio treten hier in ihre
volle Funktion. Die >scena tragicac als Rekonstruktion eines antiken Biih-
nenbildes und als Schauplatz theatralischer Reprisentierung ist in sich die
Verkniipfung von Geschichtlichem mit dem Gegenwirtigen. Im Titelblatt
des dritten Buches in der Ausgabe von 1551, wo iiber dem halbzerstorten
Bogen der berithmte Satz ROMA QVANTA FVIT IPSA RUINA DOCET
steht, lehren die Ruinen, wie Rom heute aussieht, und demonstrieren die
vergangene Grofe und damit den Verlauf der Geschichte®.

5. Metaphorik der Architektur

Was im folgenden mit »Metaphorik« gemeint ist, mochte ich zunichst an
einem einfachen Beispiel erliutern. Poussins »Heilige Familie im Tempel¢
(Abb.8) in Chantilly, die in der ersten Hilfte der vierziger Jahre entstanden
sein diirfte, zeigt die Maria stehend mit dem Kind, vor ihr die Gruppe von
Johannes und Elisabeth und hinter ihr den an den Quader gelehnten Joseph
mit MeBlatte und Winkel. Zwischen dem Quader und der abschlieBenden
Mauer stehen drei Saulen. Die drei Siulen wiederholen in ihrer Anordnung
die Disposition der Gestalten. Formale Ahnlichkeit haben die Maria — die
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ihrerseits eine christianisierte antike Venusstatue wiederholt®® — und die
alleinstehende Siule hinter ihr, nicht aber findet sich eine formale Ahnlich-
keit zwischen den andern beiden Siulen und Johannes, Elisabeth und Joseph.
Poussin hat in einem Brief von 1642 auf diese Ahnlichkeit angespielt: »Les
belles filles que vous aués vues a2 Nimes ne vous aurons je m’assure pas
moins délecté 'esprit par la vue que les belles collomnes de la maison quarée
veu que celles ici ne sont que des vieilles copies de cellela«*.

Die formale Ahnlichkeit im Gemilde stellt die durch die Wiederholung
geschaffene Beziehung als Zuordnung sicher. Diese Zuordnung, die Anglei-
chung und Unterscheidung einschlieBt, m&chte ich als visuelle Metaphorik
bezeichnen. Die Darstellung der Zugehérigkeit von Heiliger Familie und
Tempel durch visuelle Metaphorik gibt eine Basis fiir die Unterbringung
von Attributen — der Ausstattung des Joseph als Architekten — und ihrer
Funktion als Zeichen?".

Visuelle Metaphorik als ein eigener Bereich des Bildes vollzieht sich
durch Wiederholung von Dispositionen, durch Angleichung und Entgegen-
setzung, durch Zuordnung iiber gegenstindliche und riumliche Grenzen

Bad b i

8 Poussin, Die Heilige Familie im Tempel. Chantilly, Musée Condé
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hinweg. Daher ist Metaphorik nicht als Substitution zu betrachten — die
Dinge und Anordnungen erhalten nicht einen andern Namen anstelle ihres
reigentlichen«. Visuelle Metaphorik, wie sie hier exemplifiziert wurde, ist
vielmehr ein semantischer ProzeB, insofern durch die genannten Vorginge
auf der Basis eines ersten Sinnes ein zweiter mittelbarer Sinn anschaulich
hervorgebracht wird?**. Die visuelle Metaphorik ist als eigener Bereich der
Malerei praktisch nicht erforscht — nicht nur im Fall von Poussins Werk.
Uberhaupt ist Darstellung als ein ProzeB der Produktion von Sinn kaum
noch erfaft. Die Erkenntnis dieser Funktion der Darstellung ist behindert
von der verbreiteten Auffassung, im Bild sei ein vor der Darstellung existie-
render und auBerhalb sich befindender Sinn durch Zeichen oder Symbole
oder dergleichen reprisentiert®®. Ich kann hier dieser allgemeinen Bemer-
kung keine kritische Auseinandersetzung folgen lassen — vielmehr ist hier
am einzelnen Werk Einsicht in die Metaphorik, an der sich auch die Archi-
tektur beteiligt, zu gewinnen. Ich will mich dabei auf zwei Fille konzentrie-
ren: Architektur als Darstellung von Hierarchie und als Darstellung von
Geschichte im Zusammenhang mit dem Ereignis. Es 136t sich dabei zeigen,
daB die Funktion der Architektur innerhalb des Historienbildes iiber die
Rekonstruktion des Schauplatzes hinausgeht.

Im >Bethlehemitischen Kindermord« in Chantilly (Abb.9) von etwa 1630
ist der Schauplatz des grausamen Geschehens als antiker Tempelbezirk re-
konstruiert. In der Hauptgruppe ist der Soldat im Begriff, das Kind, auf
dessen Brust er den FuB} gesetzt hat, zu erschlagen; mit der linken Hand

9 Poussin, Der bethlehemitische Kindermord, um 1630. Chantilly, Musée Condé
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wehrt er die ihr Kind verteidigende Mutter ab. Die Architektur wieder-
holt diesen doppelten Akt der Unterwerfung von Mutter und Kind unter
die Gewalt. Das Kind liegt zu Fiien der beiden michtigen Siulen, die auf
der linken Seite in die Hohe fahren; hinter der Hand, welche die Mutter
niederdriickt, steigt der Obelisk in die Hohe und realisiert sich durch diese
Position als Zeichen weltlicher Herrschaft. Die Metaphorik der Architektur
als Unterwerfung durch Entsprechung zu den Handlungen wird verstirkt
durch die Tieflegung der Augenlinie — die Niederwerfung ist ein Kontrast
zur Brhéhung der Gestalten tiber die Augenlinie.

Architektur als Darstellung der Unterwerfung war fiir Poussin vorgege-
ben durch Domenichinos Fresko >Das Martyrium des HI. Andreas
(Abb. 10) in der Cappella di S. Andrea neben S. Gregorio Magno in Rom —
ein Werk, das Poussin hoher geschitzt hat als das gegeniiberliegende Fresko
von Guido Reni**. In Domenichinos Werk ist die sich iiber den liegenden
gemarterten Heiligen sich erhebende Architektur des Tempels die michti-
gere Figur der Unterwerfung als der erhoht sitzende Diktator selbst, der
sowohl die Marterung als auch die Anwendung von Gewalt gegen die
herandringenden Frauen aus der Ferne befichlt. Gegeniiber Domenichino
wird bei Poussin allerdings die Metaphorik der Architektur schirfer, wie die
Gewalt brutaler und das Leiden groBer werden.

In Poussins zweiter Version von Der Raub der Sabinerinnen« (Abb. 11)
von etwa 1635 dient die Architektur zunachst der Rekonstruktion des histo-
rischen Schauplatzes Rom. Die urtiimliche Basilika scheint Poussins eigene
archiologische Erfindung zu sein — jedenfalls 1dBt sie sich nicht mit einem
stehenden Gebiude oder mit den von Poussin beniitzten Darstellungen der
antiken Architektur in den Vitruv-Ausgaben und den Biichern von Palladio
und Serlio in Verbindung bringen?*. Auf der linken Seite steht Romulus,
der das vereinbarte Zeichen zum Raub der Sabinerinnen gibt, auf einem
hohen Sockel zwischen zwei Siulen. Die Position des Romulus ist nicht
unihnlich derjenigen, die ihm Pietro da Cortona in seiner Darstellung dieses
Themas von etwa 1630 gegeben hat. Poussin hat allerdings gegeniiber die-
sem Werk von Pietro da Cortona die Stellung des Romulus und die Wich-
tigkeit der erhShten Siulen durch Isolierung verstirkt und die Siulen nicht
nur zur Auszeichnung gebraucht, sondern zur Metapher der Gewalt ge-
macht, die in dem weiten Schauplatz von den Rémern gegen die Sabiner
und Sabinerinnen ausgeiibt wird *.

In Poussins Historienbildern mit architektonischem Schauplatz 1iBt sich
eine noch weitergehendere und umfassendere Angleichung von Ereignis
und Architektur aufzeigen. Poussin entwickelte in den dreiBiger Jahren fiir
die Historienbilder eine eigene Disposition der Gestalten, deren Haupt-
merkmale die Divergenz der Bewegungen, die Bewegungsrichtung nach
den Rindern des Bildes und die Entleerung der Bildmitte ist. Diese Disposi-
tion ist eine Umkehrung der Disposition der mythologischen Darstellun-
gen, die ein Zentrum haben, das aktiviert wird durch Bewegungen, die auf
die Mitte gerichtet sind?”. Der Gegensatz der beiden verschiedenen Arten
der Disposition ist nicht von der Tradition vorgegeben, sondern er wird
von Poussin entwickelt und gefestigt in den Gemilden der dreiBiger Jahre.
FaBbar ist die Disposition des Historienbildes schon im >Bethlehemitischen
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10 Domenichino, Das Martyrium des hl. Andreas, Fresko, 1605-08.
Rom, S. Gregorio, Cappella di S. Andrea

11 Poussin, Der Raub der Sabinerinnen, um 1635. New York, Metropolitan Museum
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Kindermords, deutlich ausgefiihrt ist sie im >Raub der Sabinerinnen«<. Hier
dffnet sich zwischen den nach allen Seiten sich versprengenden Kimpfenden
und Enteilenden ein leerer Raum in der Bildmitte, der nur in der vordersten
Schicht von der alten Frau mit den beiden Kindern besetzt ist. Diesem
Vorgang der Aufteilung nach allen Seiten entspricht die Anordnung der
Architekturteile, den auf die linke Seite gertickten Siulen des Romulus und
der Hilfte der Basilika auf der rechten Seite.

Im >Raub der Sabinerinnen¢ zielen die einzelnen Bewegungen iiber die
isthetisch geschlossene Fliche des Bildes hinaus, die Zerstreuung der Paare
nach allen Seiten ist mit dem dargestellten Moment nicht angehalten, son-
dern sie setzt sich jenseits der Zeit und des Raumes des Bildes fort. Poussin
stellt nicht nur einen historischen Frauenraub dar, sondern er begreift ihn als
Anfang der Ausbreitung der Rémer, d.h. er begreift die geschichtliche Di-
mension des Raubes. Dal die Aufteilung, die Partikularisation und Zer-
streuung ein Bild des geschichtlichen Prozesses ist, ergibt sich einerseits aus
dem bestimmten Gegensatz der Disposition des Historienbildes zur Dispo-
sition des mythologischen Bildes, anderseits aus der Reihe der Historienbil-
der, die diese Disposition entwickeln, und schlieBlich aus jenen Historienbil-
dern, die ein Ende eines geschichtlichen Prozesses darstellen durch die unwi-
derrufliche Zerstiickung. Dieser Endpunkt eines geschichtlichen Prozesses
ist dargestellt in der »Eroberung Jerusalems durch Titus< (Abb.13) von 1638.
Die Bewegungen der Gestalten gehen hier von beiden Seiten gegen das
Zentrum und werden vor der aufgerissenen leeren Mitte angehalten. Im

14 Poussin, Landschaft mit dem Evangelisten Matthius, 1638.
Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie
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leeren Raum zwischen Titus und den gefangenen Juden liegen die verkiirzte
Gestalt eines toten Juden, abgeschlagene Kopfe und ein kopfloser Kérper,
vereinzelte Helme, Tiicher und Binder. Die in die Mitte gelegten zerstiick-
ten Leichenteile stellen das irreversible Ende eines geschichtlichen Prozesses
dar. Die noch stehenden Siulen des Tempels von Jerusalem sind der Gegen-
satz zu den zerstiickten Leibern; die Architektur sieht noch nicht so aus wie
die Leichenteile, aber sie wird diesen dhnlich werden. Die Burg Antonia ist
schon in Flammen aufgegangen und ist zur Hilfte schon Ruine, aus dem
Eingang des Tempels ziingeln Flammen, aus dem Dach des Tempels, un-
sichtbar im Bild, bezeichnet nur durch die Gestik des Titus und das Aufstei-
gen seines Pferdes, schlagen die Flammen3®. Dem Tempel, den Poussin hier
nach zeitgendssischer Vorstellung aus der Vorhalle des Pantheon (Abb. 12)
rekonstruiert, wird in den Leichenteilen metaphorisch sein Ende vorge-
zeichnet.

Ruinen sind die Trummer, die der geendete Lauf der Geschichte dort
zuriickliBt, wo er in die Erde einschligt. In den Ruinen zieht sich emblema-
tisch der vergangene Lauf der Geschichte und der kiinftige Lauf eines weite-
ren Zyklus in eins zusammen. In den zerstiickten, tiber die Erde verstreuten
Ruinen endet Geschichte in Poussins zwei Landschaften mit den Evangeli-
sten Matthius und Johannes aus dem Anfang der vierziger Jahre’. In der
»Landschaft mit dem Evangelisten Matthius« (Abb. 14) sitzt der Evangelist
inmitten von Siulentrommeln und Bruchstiicken von Gebilken in einer
Tiberlandschaft, in deren Hintergrund die Stadt Rom, kenntlich an der

15 Guido Abbatini, Frontispiz zu »Aedes Barberinae ad Quirinalic, Rom 1642
16 Bernini, Grabmal Urbans vii1. Barberini, 1628-47. Rom, St.Peter
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Torre delle Milizie, als Ruine erscheint. Die Ausbreitung der menschlichen
Sozietit, die in allen andern Landschaften Poussins sichergestellt ist, fehlt
hier. Als Vereinzelte gleichen die Evangelisten sich den zersprengten Parti-
keln einstigen architektonischen Zusammenhangs an. Die >Landschaft mit
dem Evangelisten Matthius« enthilt eine Metapher auch kiinftiger Anglei-
chung von Mensch und Ruine. Es ist der Mantel, der iiber den Quader
geworfen ist. Bis ins einzelne des Faltenwurfs bildet er den entseelten Kor-
per eines Menschen nach, der durch das Schwert umgekommen ist — eine
Metapher der kiinftigen Todesart des Matthius#°.

Matthius ist Schreiber von Geschichte. Der engste Zusammenhang be-
steht zwischen ihm und der Gestalt der »Clio« im Frontispiz von Guido
Abbatini zu Girolamo Tetis Werk »Aedes Barberinae ad Quirinali< von 1642
(Abb.15)*". Die Ruinen antiker Architektur dienen in diesem Frontispiz
nicht nur als Rahmen, in dem der neue Palazzo Barberini glanzvoll als
Wiederherstellung vergangener Pracht erscheint. Die Muse der Geschichte,
die auf einem Bruchstiick sitzt und auf eine zerschlagene Tafel die Historie
des neuen Gebiaudes schreibt, feiert nicht nur das Neue, sondern iiberfiihrt
es durch die Schrift in die Geschichte und bezeugt, da3 an deren Ende die
Schrift und die Ruinen bleiben werden, die beide das Vergingliche bezeu-
gen. Zur Verdeutlichung der Dialektik der Schrift muB hier der »concetto in
vero tutto stupendo«, die zuhdchst bewunderte Erfindung des schreibenden
Todes von Bernini fiir das »Grabmal von Urban viir. Barberini< (Abb. 16)
herangezogen werden — nicht zuletzt, weil er die gleichen Auftraggeber
hatte wie Teti. Der gefliigelte Tod ist hier damit beschiftigt, den Namen
von Urban vIiIL., dessen Leben er geendigt hat, in das Buch der Pipste
einzuschreiben, um zu bezeugen, wie Baldinucci ausfiihrt, daB der Tote, der
in der Statue wie lebendig erscheint, wirklich tot ist**. Das heiBt, daB3 es
nicht nur um »mors vitae testimonium« geht, wie Panofsky meinte, son-
dern auch um »scriptura mortis testimonium«*3.

Poussin erweitert die Dialektik der Schrift durch ihren Gegensatz zur
Rede. Der Engel fiihrt, wie bei Caravaggio und Domenichino, einen argu-
mentierenden Diskurs als Inspirator und Korrektor der Schrift des Histo-
rienschreibers Matthius. Sein Schreiben ist nicht die authentische Wieder-
gabe der tonlosen Rede des Engels, sondern ihr bleibendes Fragment, die
Erinnerung, die zurtickweist auf die Rede. Die Ruinen, die bleibenden Frag-
mente des Vergangenen, sind auch die Metaphern der Schrift als Fragment
der Rede. Das Bild vergegenwirtigt die Entstechung der Schrift aus Erinne-
rung und Rede zwischen der Gestalt des lebendigen Matthius und der Figur
seines Todes**.
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6. Modus der Architektur

Im zweiten Kapitel des ersten Buches schreibt Vitruv unter dem »decorc« fiir
Minerva, Mars und Herkules die Errichtung dorischer Tempel vor, da es
angemessen sei, »daB diesen G6ttern wegen ihres mannhaften Wesens Tem-
pel ohne Schmuck gebaut werden«. Dagegen seien fiir Venus, Flora, Proser-
pina und die Quellnymphen Tempel in korinthischem Stil zu bauen wegen
des zarten Wesens dieser Gotter. Und fur die Gotter Juno, Diana und Bac-
chus, die sich zwischen diesen halten, seien ionische Tempel zu errichten,
weil sich dieser Stil sowohl von der Herbheit des dorischen wie von der
Zierlichkeit des korinthischen fernhalte*S.

In seinem Brief iiber die »Modic geht Poussin von Zarlinos »Istituzioni
harmonichec« von 1589 aus und betrachtet vor allem die Wirkung, die »me-
rueilleus effets« der Darstellung: Die Alten hitten bemerkt, fithrt Poussin
aus, daB bestimmte Zusammenstellungen von Dingen bestimmte Passionen
bei den Zuschauern hervorriefen und hitten diese Wirkungen den verschie-
denen Zusammenstellungen als Eigenschaften zugeschrieben. Wie Poussins
Brief zu werten sei, wie der Begriff des yModus« zu verstehen sei und ob die
»Modi« in den Bildern Poussins aufzufinden und zu bestimmen seien, waren
und sind strittige Punkte. Ich m6chte die Diskussion hier nicht aufnehmen,
aber auch nicht die gingige Auffassung beférdern, nach der »Modus¢ als
Anpassung der Darstellungsmittel an die Thematik zu verstehen sei, eine
Auffassung, die auf einer unzulinglichen Lektiire von Poussins Schriften
und den Kommentaren der Zeitgenossen und auf einer unzulinglichen Vor-
stellung vom Verhiltnis von Thematik und Darstellung in den Werken
beruht. s Modus« miiite aufgefaBt werden als der bestimmte Ausdruck der
»passion¢ des zusammengesetzten Ganzen; er entsteht durch die Entwick-
lung und Entfaltung der Thematik in die verschiedenen Dinge und Teile,
und durch die Vermittlung dieser Teile zum Ganzen. Ein Begriff, der syn-
onym mit >Modus¢ gebraucht wird, ist »expression générale«, und dieser
Ausdruck des Ganzen wird in Analogie gedacht zum Ausdruck der >passionc
eines Einzelnen*’. Mit der Analogie 148t sich das MiBverstindnis verhin-
dern,»Modusc« sei die letzte und hochste Einheit eines Werkes.

Auf den Ausdruck der Siulenordnungen geht Poussin in seinem Brief
nicht ein. Ein eher fliichtiger Vergleich der Siulenordnungen mit den rheto-
rischen Figuren des Diskurses findet sich — m.W. in vélliger Vereinzelung —
in Perraults Parallele des anciens et des modernes«*. In einigen Werken aber
bezieht Poussin offensichtlich »Modi« der Architektur fiir die Hervorbrin-
gung einer »expression générale« ein. Ausdruck der Architektur tritt dabei
als ein weiteres Moment im Diskurs des Bildes neben die andern Funktio-
nen der Architektur, neben die authentische Rekonstruktion des Schauplat-
zes, neben die Re-prisentation der Historie und die Metaphorik. Es handelt
sich dabei nicht um einfache Parallelisierungen des Ausdrucks von darge-
stelltem Ereignis und des Ausdrucks der Architektur. Man muB sich von
der Vorstellung befreien, die Architektur kénne nur in einem Verhiltnis der
Entsprechung Ausdruck entfalten und die »expression générale« miisse not-
wendig eine einfache sein.
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Die Wahl der korinthischen Ordnung fiir den Innenraum der »Ehe«
(Abb.17) aus der ersten Serie der »Sieben Sakramentec kénnte zunichst die
Auffassung nahelegen, die Architektur sollte im Sinne Vitruvs den Aus-
druck des Lieblichen und Zierlichen hervorbringen und dem dargestellten
Ereignis und dem individuellen Ausdruck der Gestalten entsprechen. Dieser
Innenraum ist aber zuerst Rekonstruktion eines bestimmten antiken Innen-
raums und geschichtlicher Schauplatz des historischen Ereignisses der Ehe-
schlieBung von Joseph und Maria. Poussin rekonstruiert den Raum mit
Hilfe von Palladios Architekturbuch. Im zweiten Buch stellt Palladio die
GrundriB- und AufriBprojektion einer >Sala di quattro colonne¢ vor
(Abb.18), eines antiken Tetrastils. Poussin folgt den Angaben Palladios bis
in die Einzelheiten der Nischen, wahrt auch die Proportionen und 148t nur
die mittlere Nische und die Statuen weg. Bestimmend fiir den Ausdruck der
Architektur im Gemilde Poussins sind weniger die korinthischen Siulen als
die auBerordentliche Strenge und Kahlheit des Raumes, die gegeniiber Palla-
dios Vorlage noch gesteigert erscheint. Der Modus der Architektur ent-
spricht nicht dem physiognomischen Ausdruck der Gestalten, die alle die
Freude variieren, sondern sie setzt dem Ereignis einen unerbittlichen Ernst
gegentiber.

Offen bleibt die Moglichkeit, daB in andern Bildern der beiden Serien der
ySieben Sakramente« der Ausdruckswert der Architektur durchaus den von
Vitruv vorgegebenen Zuordnungen entspricht. In der >BuBe« (Abb. 19) der
zweiten Serie von 1647 diirfte die ionische Ordnung die von Vitruv ange-
zeigte Mittelstellung haben zwischen der Herbheit des dorischen Stils und
der Zierlichkeit des korinthischen und derart sowohl auf die Vergebung der
Siinden wie auf die pharisiische Emporung antworten, ohne eine schlichte
Entsprechung zum physiognomischen Ausdruck der Handelnden zu sein.
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20 Poussin, Landschaft mit der Leiche Phokions, 1648. Oakly Park, Shropshire

DaB die Architektur einen eigenen Ausdruckswert entwickeln kann und
ihn andern Werten entgegensetzen kann, 13t sich an den beiden »Landschaf-
ten mit Phokion« von 1648 zeigen. In der »Landschaft mit der Leiche Pho-
kions« (Abb. 20) ist die Stadt Athen unter anderem gebildet nach Palladios
Darstellung der Vesta-Tempel und des Tempels von Pola (Abb. 21); in der
»Landschaft mit der Asche Phokions« bildet ein weiterer Tempel korinthi-
scher Ordnung, fiir den Poussin Palladios Darstellung des Tempels bei
Trevi beniitzt hat, die Mitte der Stadt Megara“g. In der ersten Landschaft
bringt die Aufteilung von Licht und Schatten in der vielteiligen Stadt und
den zierlichen Tempeln zusammen mit dem milden abendlichen Licht eine
heitere Feierlichkeit hervor. Dabei entsprechen die Dispositionen von Ar-
chitektur und Handlung einander. Denn die beiden korinthischen Tempel
haben zwischen sich ein Grabmal, das der beriihmten >tomba di Nerone«
dhnlich ist, wie die beiden Triger im Vordergrund die Leiche des ermorde-
ten Generals zwischen sich haben. Der Kontrast der Architektur und ihres
Lichtes zur traurigen Handlung wird durch diese Entsprechung ausgefiihrt.
In der zweiten Landschaft wird der Tempel leuchtend im Licht der unterge-
henden Sonne; er wird Kontrast zu den schweren Schattenmassen der seitli-
chen Baumgruppen und des Berges, vor dem er steht, und in seinem Wert
als Kontrast erhoht durch die zentrale Stellung im Bild; Kontrast des Aus-
drucks wird er zur Handlung, die in der Mitte des Vordergrundes vor sich
geht, das Einsammeln der Asche des von den Athenern zum Tode verurteil-
ten, getdteten und vor Megara verbrannten Generals®. Nun ist zwar die
Heraushebung des Tempels als eines leuchtenden und die Bedeutung, die er
im Bild erhilt, anzugeben; ungewil bleibt dabei, ob der Auszeichnung des
Tempels ein Ausdruck zugeordnet werden kann. Poussins Zeitgenossen




Diskurs der Architektur 33

® 10 4

2461

vy

21 n

Palladio, Der Tempel von Pola,
Holzschnitt aus:

»I Quattro Libri dell’ Architetturas,
Venedig 1601, 4.Buch, S. 109

J/r

lesen den Ausdruck in der Physiognomie der Gestalten und in der Vertei-
lung von Licht und Schatten. Die Lektiire von Ausdruck im Charakter des
Lichtes und der Farben geht am bestimmtesten aus den beiden >conférences«
von Lebrun und Bourdon iiber die »Mannalese« und »Die Heilung der Blin-
den von Jericho« hervor®®. Die Zuordnungen sind h6chst einfach. Ein kiih-
les, diisteres Licht, wie es die »Mannalese« hat, wirkt melancholisch und
traurig, ein helles, warmes Licht wie in der >Blindenheilung« wird als Aus-
druck der Freude und Heiterkeit verstanden®'. Nach diesem Schema kénnte
dem lichtvollen Tempel wie der lichten vielteiligen Stadt der Ausdruck von
Heiterkeit, der Landschaft als dem Schauplatz einer traurigen Handlung der
Ausdruck der Trauer zugeschrieben werden; dem so bestimmten Ausdruck
des Tempels wiirde Vitruvs Charakterisierung der korinthischen Ordnung
korrespondieren. Damit wire der Kontrast von Licht, Schatten und Hand-
lung iibertragen in einen Gegensatz von Ausdruck. Dies hitte zur Konse-
quenz, daB die »expression générale« der Bilder nicht als einfacher Ausdruck
aufgefaBt werden kénnte, sondern als Dialektik zweier gegensitzlicher »pas-
sions¢, als Umschlag von Trauer in Heiterkeit, oder als Ausdruck von
Trauer, der Heiterkeit innewohnt.

Diese Bestimmung einer Dialektik' des allgemeinen Ausdrucks hat ihre
Unsicherheit in der Verkniipfung mit der konventionellen und simplen
Zuordnung von Ausdruck von Licht und Schatten — nicht aber darin, daf3 sie
die »expression générale« als Gegensatz von Trauer und Heiterkeit be-
schreibt. Die Moglichkeit der Darstellung des Umschlags von Gliick in
Trauer, auch des Umschlags von Elend in Freude hat Poussin in mehreren
Werken ausgefiihrt, auch wurde dieser Umschlag durchaus von Zeitgenos-
sen wie Lebrun und Bellori verstanden®®.
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7. Architektur als Gegenbild

Als Darstellung des Schauplatzes entspricht die Architektur in den Gemil-
den Poussins dem Ort und der Zeit des historischen Ereignisses; sie fligt sich
ein in die spezifische Disposition des Historienbildes, sie entwickelt aber
einen eigenen yModuss, der nicht schlicht den Ausdruck der Gestalten, Far-
ben und Formen wiederholt, sondern eine eigene Stimme in der komplexen
rexpression générale« ist. Noch bestimmter ist der Eigenwert der Architek-
tur in den drei folgenden Werken.

In der Zeichnung fiir das »Urteil Salomons« (Abb. 22) sitzt ein kolossaler
Richter auf dem Thron vor einer Apsis, zu seinen Seiten vor ihm finden sich
die streitenden Miitter, Soldaten und Leute des Hofes, hinter der Balustrade
sind Soldaten aufgestellt. Blunt hat auf die Mdoglichkeit einer Beziehung
dieser Zeichnung mit Callots Radierung >Pilatus wischt sich die Hinde« aus
der »Grande Passion¢ hingewiesen®?. Diese Bezichung aufgrund der Ahn-
lichkeit beider Darstellungen 1Bt sich wahrscheinlicher machen, wenn man
den Schauplatz in Poussins Zeichnung zugleich als Rekonstruktion des Ge-
richtsortes einer antiken Basilika begreift. Palladio stellt im dritten Buch den
GrundriB einer antiken Basilika vor und erklirt sie als Ort des Gerichts und
der wichtigen Geschifte. Im Grundri (Abb. 23) bezeichnet der Buchstabe B
den »luogo per il tribunale«**. Es scheint mir, dafl diese Darstellung Palla-
dios, die von der Beschreibung Vitruvs im wesentlichen nur darin abweicht,
daB sie die Apsis nicht halbkreisférmig bildet, fiir Poussin Callots Radierung
sanktioniert im Sinne archidologischer Richtigkeit und damit auch deren
Wahl rechtfertigt. Von Bedeutung ist nun, dafl Poussin im Gemilde von
1649 (Abb. 24) diese archiologische Basis des Tribunals in der antiken Basi-
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25 Poussin, Der Tod der Saphira, zwischen 1650-55. Paris, Louvre

lika verlaBt. Welche Funktion die Architektur im Gemilde iibernimmt,
kann nicht ohne eine Analyse der Erzihlung eingesehen werden. Nach
Blunts Auffassung ist das Ereignis fehlerhaft dargestellt, weil das tote Kind
schon der liignerischen Mutter in die Arme gelegt ist, wihrend es doch im
gezeigten Moment der Handlung zwischen den Frauen liegen miite*®. Es
ist kein Ausweis von Verstindnis, Poussins Abweichungen vom Text und
von der bildlichen Tradition als Fehler zu betrachten. Die Abweichungen
weisen vielmehr deutlich darauf, daB8 es Poussin nicht um die Erzihlung
eines Moments des Ereignisses geht, sondern um die Konfrontation des
empdrenden ersten Urteils Salomons, das auf die Teilung des lebenden
Kindes lautet — und das als falsches Urteil ausgelegt wird sowohl durch die
entsetzten Reaktionen der Hofleute und Miitter wie durch die Zuordnung
des toten Kindes zur liignerischen Mutter, des lebenden zur wahrhaften
Mutter —, mit der Allegorie des gerechten, auf der Erkenntnis der Wahrheit
beruhenden Richtens. Das Bild dieses Richtens als Bild des gerechten Ab-
wigens entwirft die Architektur in der genauen Symmetrie der Formen und
der Farben. Sie stellt zugleich die Aufhebung des falschen Urteils durch das
richtige als das begriffene Ende des Ereignisses dar. Vergleicht man Ge-
milde und Zeichnung, so diirfte evident sein, daB Poussin hier die Rekon-
struktion des antiken Tribunals aufgegeben hat zugunsten der Bildung der
Allegorie des gerechten Urteils durch die Architektur.

Ein architektonisches Gegenbild zum Ereignis entwirft Poussin im »Tod
der Saphirac (Abb. 25). Das Ereignis ist ein Teil der Geschichte von Ananias
und Saphira, die versucht hatten, Petrus zu betriigen und dafiir mit dem
augenblicklichen Tod bestraft wurden (Apg. s, 1-11). Poussin tritt mit sei-
ner Darstellung offensichtlich in Gegensatz zu Raffaels Teppich »Der Tod
des Ananias¢, wo die Gruppe der Apostel erhoht im Zentrum steht, Petrus
die Strafe des Himmels beschwort und die Wirkung der Bestrafung sich im
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26 Giacomo Torelli, Biithnenbild fiir» Andromede«, Akt 1. Paris 1650

schmalen vorderen Streifen zeigt. Poussin nimmt den Aposteln die Legiti-
mation, die sie bei Raffael durch die zentrale Stellung haben, indem er sie als
eine der Parteien der andern auf schmaler Biihne gegeniiberstellt. Dem en-
gen Raum des Vordergrundes ist ein weitriumiger Prospekt angeschlossen,
und zwar so geschickt und versteckt, daBl bisher nicht bemerkt wurde, da8
die beiden Riume nicht die gleichen Grundlinien und Proportionen haben.
Sie haben auch verschiedene Herkunft. Entspricht der vordere Raum der
Enge einer Renaissance-Biihne, entwirft sich dagegen der hintere Raum als
barocker Bithnen-Prospekt, wie er etwa gleichzeitig bei Torelli vorkommt
(Abb.26). Als Gegenbild wird der Raum weiter dadurch definiert, daB der
strafenden Hand des Petrus, die ihr unmittelbares Ziel in Saphira hat, in der
Tiefe des Prospektes ein zweites Ziel zugewiesen wird in der kleinen Szene
am Rand des Bassins, in der ein alter Mann einer Frau mit einem Kind ein
Almosen gibt. Dieser Mann ist die genaue Umkehrung des Petrus, wie es
die Umkehrung der Farben der Bekleidung — Petrus trigt Gelb auf Blau, der
Mann Blau auf Gelb — deutlich machen. In der Tiefe des Prospektes und als
sein AbschluB erscheint als Bekriftigung des Gegenbildes zur Bestrafung
ein Motiv des Wunderbaren aus der barocken Oper. Die doppeltiirmige
Burg wird in Poussins Gemilde durch die Anniherung der Felsen und des
Gesteins an die Wolken eine Erscheinung, die den Erscheinungen der Gét-
terschlosser im Himmel in Giacomo Torellis Bithnenbildern fiir >Bellero-
fonte« (Abb. 27) von 1642 und»La Venere Gelosa« von 1643 dhnlich ist *°.
Der Gegensatz zwischen der engen Vorderbiihne und dem weiten Pro-
spekt ist verkniipft mit dem Gegensatz von Verurteilung und unerbittlicher
Strafe einerseits und dem Erscheinen eines Ortes der Barmherzigkeit ander-
seits. Gegeneinandergestellt sind ferner die divergierende Disposition des
historischen Ereignisses und die in der Mitte der perspektivischen Kon-
struktion erscheinende Umkehrung von Verurteilung und Strafe. Das histo-
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27 Giacomo Torelli, Bithnenbild fiir »Bellerofonte«, Akt 11, 3, Venedig 1642

rische Ereignis der Bestrafung der Saphira wird im Bild selbst durch den
mehrfach ausgefiihrten Gegensatz zwischen vorn und hinten auf seine ho-
here, post-historische Gerechtigkeit befragt. Am kritischen Diskurs, der im
»Tod der Saphirac vor allem durch die Architektur vorgetragen wird, sind
ebenso Poussins Darstellung der Aufhebung des falschen Urteils durch das
wahre im »Urteil Salomons¢ beteiligt wie »Die Heilung des Lahmen durch
die Heiligen Petrus und Johannes< (Abb. 28).

Fiir die Architektur dieses Gemildes ist die unmittelbare Quelle, die bis-
her nicht bekannt war, Marcantonio Raimondis Stich nach Raffael »Christus
lehrt am Eingang des Tempels< (Abb. 29). Poussin stellt in seinem Gemilde
durch Umkehrung der Anordnung der Architektur die Ansicht wieder her,
die Raffaels Vorlage fiir den Stich gehabt haben muB, behilt aber die Be-
leuchtung von links bei. Dadurch kommt die hintere Siule vollig in den
Schatten zu liegen und verliert jede Andeutung von Kérperlichkeit. Ferner
behilt Poussin zwar die Untersicht bei, legt aber die Augenlinie nicht in die
Mitte der Treppe, sondern auf die Hohe der Siulenbasis, und schlieBlich legt
er vor die Treppe einen horizontalen Streifen, zeigt also anders als Raimondi
die Treppe vollstindig. Durch Poussins Anordnung der architektonischen
Elemente und der Beleuchtung wird im Bild die Dimension der Tiefe zu-
nichst angelegt, dann aufgehoben. Die Distanz zwischen der ersten Siule,
die noch Kérper ist, und der zweiten Siule, die nur mehr als flichige Schat-
tenbahn erscheint, ist nicht mehr riumlich, sondern ein Abstand in der
Fliche, ein schmaler Lichtstreifen zwischen den Siulen. Bei der Treppe
verschwinden von unten nach oben die Tiefenangaben der Stufen. Den



Diskurs der Architektur 39

28 Poussin, Die Heilung des Lahmen durch die Heiligen Petrus und Johannes, 1655.
New York, Metropolitan Museum
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29 Raffael, Christus lehrt am Eingang des Tempels, Kupferstich
von Marcantonio Raimondi. Wien, Albertina, B. 45
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30 Poussin, Die Jugend des Bacchus, um 1630. London, Nat. Gallery

Ubergang von einer Bewegung, die in die Tiefe fiihrt, zu einer Bewegung
von unten nach oben und umgekehrt fithren insgesamt die Gestalten aus, die
auf der Treppe hinauf- und hinuntersteigen — die Ausprigung der Um-
wandlung der Bewegungsrichtung ist das Motiv der Kreuzung des Aufstei-
genden und des Absteigenden in derselben Ebene. Mit diesen Motiven der
Bewegung, mit dem Verschwinden der riumlichen Dimension in den Trep-
penstufen, mit dem Nebeneinanderstellen der Siulen wird die Dimension
vorn-hinten im Bild selbst in aller Deutlichkeit aufgehoben durch die Di-
mension oben-unten. Im Bereich des Oben wird der Raum aufgehoben
durch die Fliche. In der Mitte zwischen der zweiten Siule und dem dunklen
Gebiude bilden Himmel und Gebiude ohne Tiefe lichtvolle Flichen. Sie
umgrenzen die beiden Apostel, die mit ihren Haltungen und Gebirden die
Verbindung von oben und unten und das Herabkommen der Gnade von
oben nach unten zum Lahmen darstellen.

Von Poussins eigentlichen Historienbildern unterscheiden sich die drei
angefiithrten Gemilde dadurch, daB sie die spezifische Disposition der Histo-
rie aufnehmen und zu ihr eine Umwandlung und Aufhebung entwickeln.
Das Merkmal der Umwandlung ist die Wiederbesetzung der Mitte des
Bildes. In den ersten beiden Fillen ist es die Architektur, die auf die Mitte
bezogen ist oder in der Mitte ein eigentliches Gegenbild zum Ereignis ent-
wirft. Im dritten Fall sind die Bewegungen der Gestalten auf die Mitte
bezogen, in der die Heilung sich ereignet, wihrend die Architektur angelegt
zu sein scheint wie in einem Historienbild. Sie scheint auch wie in einem
Historienbild dem Ereignis den 6rtlich und zeitlich bestimmten Schauplatz
zu geben. Mit der Umwandlung der Bewegungen und der Verwandlung
von Raum in Fliche vermindern sich die Eigenschaften der Architektur, den
Raum fiir das Ereignis zu beschreiben und seinen historischen Index anzuge-
ben, d.h. die Funktion der Beschreibung von Schauplatz zu tibernehmen.
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31 Poussin, Die Treppenmadonna, Replik oder Kopie. Washington, Nat. Gallery

Die Architektur in der »Heilung des Lahmen durch die Heiligen Petrus und
Johannes« erfihrt die Umwandlung vom Schauplatz in den Ort, an dem
Oben und Unten zusammentreffen und ineinander iibergehen.

8. Architektur als Ort

Poussins Bilder schaffen untereinander Zusammenhinge. Die Heilung des
Lahmen durch Petrus und Johannes< nimmt das Petrusbild vom »Tod der
Saphira¢ auf und korrigiert es; in einem gewissen Sinn bestimmt es sich als
Gegensatz zum >Raub der Sabinerinnenc und allgemeiner als Gegensatz zu
einem Historienbild. Im »>Urteil Salomons« entwickelt Poussin dialektisch
die Vorstellung des gerechten Urteils im Gegensatz zum falschen; von die-
sem Bild aus erscheint die Verurteilung der Saphira nicht als Akt von Ge-
rechtigkeit. Wesentliche Grundlage fiir den Diskurs der Bilder untereinan-
der ist die Entwicklung und Ausbildung von verschiedenen Arten der Dis-
position, von gattungsspezifischen Schemata der Anordnung von Gestalten,
Architektur und Natur im Bild. Diese Schemata erméglichen Abwandlun-
gen, Kombinationen, Entgegensetzungen und Aufhebungen. In Zusam-
menhingen steht auch die Reihe der »Heiligen Familient, die zwischen 1648
und 1658 entstanden sind. Diese Gemilde vereinigen Dispositionen und
Elemente, die in Poussins Werk bis 1648 getrennt entwickelt und definiert
worden sind.

Die Disposition einer Gruppe zu einem Dreieck hat Poussin in seinen
frithen Darstellungen der »Jugend des Bacchus« (Abb. 30) ausgefiihrt und
ihnen vorbehalten. Diese Anordnung taucht erst wieder auf in der »Trep-
penmadonnac von 1648 (Abb. 31). Die>Jugend des Bacchus« zeigt den Auf-
enthalt des Gottes bei den Nymphen von Nysa als ereignisloses Dasein in
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der Natur. Der feuchte und schattige Ort und die Disposition der Gruppe zu
einem Dreieck sind Entfaltung des Wesens des Bacchus. Blaise de Vigenere
verzeichnet in seinem Kommentar zur Ausgabe der »Images ou Tableaux de
platte Peinture de Philostrates, nachdem er die Vielnamigkeit und Vielge-
staltigkeit des Bacchus dargelegt hat, die Reprisentation dieses Gottes durch
ein Dreieck: »Et qui plus est, on le represente par vn triangle; la plus haute &
excellente marque ou symbole de toutes celles qu’on attribué a la Diunité«?7.
Vigenere gibt keine Quelle seines Wissens an, kein anderes mythologisches
Werk des 16. und 17.Jahrhunderts scheint von dieser Darstellung des Bac-
chus zu wissen, und Poussin scheint der einzige zu sein, der es in der Darstel-
lung des Bacchus realisiert.

Die Wiederholung der Disposition der Gruppe zu einem Dreieck steht —
nach den erhaltenen Zeichnungen zu urteilen — am Ursprung der»Treppen-
madonnac®. Das Problem, das Poussin in weiteren Zeichnungen erforscht
und im Gemalde 16st, ist die Verbindung dieser Disposition mit Architek-
tur. In einer zweiten Zeichnung wiederholen Architekturteile die Anord-
nung der Gruppe, in der vierten (Abb.32) finden sich oben und rechts
Andeutungen zur Konstruktion eines kastenférmigen Raumes mit einer
Sadulenreihe. Das wird verworfen und ersetzt durch drei Treppen, von denen
nur mehr eine ins Gemilde aufgenommen worden ist. Die kurze Erwigung
und Verwerfung des Innenraums und die Konzeption einer offenen Archi-
tektur scheint mir auch eine Erprobung der Zusammenhinge zu sein. Ein
kastenformiger Raum in zentralperspektivischer Ansicht hitte die »Heilige
Familiec in die Reihe der »Sieben Sakramente« gebracht — also in die Reihe
jener Bilder, die ein historisches Ereignis als Geschehen von Heil begreifen
und in der Darstellung die Disposition der Historienbilder umkehren. Die
Wahl der offenen und zerteilten Architektur im Sinn der Disposition des
Historienbildes stellt dagegen den Zusammenhang mit dem Geschichtlichen
ebenso her wie der Bau der Gruppe zu einem Dreieck den Zusammenhang
mit der Disposition der mythologischen Bilder schafft. Im Gemilde selbst
findet keine statische Entgegensetzung von Mythos und Geschichte statt,
sondern die Aufhebung beider und die Erscheinung eines neuen. Nun 136t
sich in einem Bild eine Entgegensetzung zweier Dispositionen relativ leicht
ausmachen, schlecht 148t sich aber eine Behauptung validieren, im Bild
wiirde ein Vorgang wie cine Aufhebung stattfinden. Aufhebung wiirde
implizieren, daB die zwei verschiedenen Dispositionen als solche kenntlich
dargestellt sein sollten, daf sie ferner einander gegenseitig negieren miifiten
und schlieBlich ein neues Produkt entstehen sollte. Die »Aufhebung¢ soll
deshalb detailliert erdrtert werden.

Die Disposition Architektur-Historie wird dadurch aufgehoben, daf3 die
Architektur keinen Schauplatz bildet. Dies zunichst einfach deshalb, weil
kein Ereignis im Sinn eines geschichtlichen Ereignisses (z.B.>Ruhe auf der
Flucht() stattfindet. Die Disposition Mythos wird dadurch aufgehoben, daf3
sie von ithrem Ort, der Natur oder der Erde, an einen Ort versetzt ist, der
durch Architektur gebildet wird in der Disposition der Historie. Sie wird
ferner dadurch aufgehoben, daB sie von der Erde in die Hohe gehoben ist.
Dies ist — gegen allen Anschein — nicht trivial. Gruppe und Architektur
erscheinen in Untersicht. Bis dahin hatte Poussin mit Ausnahme seines
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32 Poussin, Die Treppenmadonna, lavierte Federzeichnung. Paris, Louvre

Deckengemildes fiir den Louvre keine Darstellung in Untersicht gemacht
und ein einziges Gemilde mit tiefliegender Augenlinie. Die Zeichnungen
sprechen cher gegen die Vermutung, es kénnte sich bei der Untersicht in der
»Treppenmadonnac um einen Wunsch des Auftraggebers Hennequin de
Fresne handeln oder die Untersicht wire von einem vorgesehenen Standort
fiir das Bild bedingt. Auch wenn das eine oder andere der Fall wire, wiirde
dies nur eine Erklirung, nicht aber eine Interpretation der Architekturdar-
stellung geben. Die Grenzlinie von unten und oben ist im Bild deutlich
ausgefiihrt als durchgehende Standlinie und zugleich artikuliert als Grenze
zweier verschiedener Realititen, einer greifbaren und einer nur sichtbaren.
Die Disposition Mythos wird schlieBlich dadurch aufgehoben, da8 sie von
heiligen Gestalten gebildet wird. Die Disposition Architektur—Geschichte
wird aufgehoben durch die Aufnahme der Natur und des Elementes Wasser
in die Architektur.

Beide Dispositionen werden dadurch aufgehoben, daB die Heilige Familie
in der verwandelten Disposition des Mythos erscheint in der transformier-
ten Architektur als an dem Ort, den sie als ihren eigenen in Besitz hat. Sie ist
nicht auf einem Schauplatz und wird nicht in einem auf ein Ereignis folgen-
den Nachher wieder weggehen miissen, sondern sie ist hier an ihrem Ort
wie Bacchus bei den Nymphen von Nysa an seinem Ort und in seinem
Reich ist. Die Bekriftigung dafiir ist in der »Treppenmadonna« — analog zur
yHeiligen Familie im Tempel< (Abb.8) — die Ausstattung Josephs zum Ar-
chitekten mit Zirkel und MeBlatte.

Das Neue ist die Versdhnung von Geschichte und Mythos durch die
Wiederkehr der Heiligen Familie am Ende der Geschichte an ihrem Ort. Die
ins Bild aufgenommenen Zeichen — der von Johannes gereichte Apfel als
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Uberwindung des Siindenfalls, die Maria mit dem FuB auf der Vase als neue
Eva-Pandora, Elisabeth als Sibylla Tiburtina Raffaels, die »scala coelestis« —
erhalten darin ihre volle Kraft, daB3 sie nicht auf eine kiinftige Erlésung
deuten, sondern die gegenwirtige und vollzogene Verséhnung als Erret-
tung bekriftigen*. Der eigentliche Ort dieser Erscheinung der Wiederkehr
und der vollbrachten Vers6hnung ist das Bild. Sehr genau ist unterschieden
zwischen einer untern Zone, in der die Gegenstinde plastisch als Realitit
erscheinen, und der obern Zone, in der die Gestalten und die Architektur
ihre ganze Gegenwart in den Farben und den lichten und schattigen Flichen
haben.

Poussins >Heilige Familien¢, die nach der »Treppenmadonna«¢ entstehen,
variieren die Disposition der Gruppe unter Beibehaltung der Mitte und die
Vers6hnung von Natur und Architektur. Die Heilige Familie 36t sich in der
Welt nieder, umgeben von Wasser und Architekturteilen, die keine Ruinen
sind; sie geht auch nach Agypten in der »Heiligen Familie in Agyptenc
(Abb. 33) und 148t sich vor dem Tempel des Serapis-Apis-Osiris nieder und
macht sich Agyptisch-Mythisches zu eigen, indem sie Wasser und Datteln
von den Einwohnern empfingt und it und trinkt. In eins gebracht sind in
diesem Bild, das die Reihe der Heiligen Familien beschlieBt, Architektur als
genaue Beschreibung des Schauplatzes und als endlicher Ort, der als solcher
ein Gegenbild ist zur Architektur des >Bethlehemitischen Kindermords«
(Abb.9); in eins gebracht sind der Ort von Geschichte und der Ort des
Mythos; das geschichtliche Ereignis des Aufenthalts der Heiligen Familie in
Agypten ist gefunden in der Handlung eines mythologischen Bildes, dem
Essen und Trinken im Verein mit Tieren®

33 Poussin, Die Hl. Familie in Agypten, 1658, Stich von Jean Dughet.
Diisseldorf, Kunstmuseum
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