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Forschungsberichte 

Nicolas Poussin 

Nicolas Poussin 1594-1665. Paris, Grand 
Palais (27. September 1994 - 2. Januar 1995); 
danach, ohne die Zeichnungen, mit z. T. ver
änderter Auswahl sowie eigenem, von 
Richard Verdi erstelltem Katalog in London, 
Royal Academy of Arts (19. Januar 1995  9. 
April 1995). Katalog hrsg. von Pierre 
Rosenberg. Paris, Reunion des musees natio
naux 1994. 560 S. mit vielen überwiegend 
farbigen Abbildungen 
Colloque International Nicolas Poussin, orga
nisiert und geleitet von Alain Merot. Paris, 
Louvre, Auditorium (19.  21. Oktober 1994) 
Nicolas Poussin - La collection du musee 
Conde ä Chantilly (27. September 1994  6. 
Januar 1995) 

Nicolas Poussin - La collection du musee 
Bonnat ä Bayonne (31. September 1994  15. 
Januar 1995) 
Autour de Poussin. Paris, Louvre (19. 
Oktober 1994  16. Januar 1995) 
Roma i6}0. Rom, Villa Medici (25. Oktober 
 1. Januar 1995) 
Poussin, Roma 1630, Convegno Internazio
nale. Rom, Villa Medici  Bibliotheca Hert
ziana (16.  18. November 1994) 
Intorno a Poussin. Rom, Palazzo Barberini 
(18. November 1994  29. Januar 1995) 
Poussin Problems. London, National Gallery 
(19. Januar  9. April 1995) 
Bis zum Herbst 1994 war das anläßlich des 
400. Geburtstages des großen Franzosen aus
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gerufene »Armee Poussin« noch recht still ver
laufen. Nach der aufsehenerregenden, doch 
nur einigen Spezialisten zugänglichen Kon
frontation der beiden »Treppenmadonna«
Gemälde aus Cleveland (authentisch: Kat. 
173) und Washington (Replik oder Kopie) im 
Mai an der National Gallery zu Washington 
wirkte im Sommer nur eine kleine, sehr didak
tisch konzipierte Ausstellung im Londoner 
Courtauld Institute über Prints (re)presenting 
Poussin als Vorbote. 
Ab Ende September stimmten dann erste 
Fingerübungen auf das zentrale Ereignis, die 
Pariser PoussinRetrospektive im Grand 
Palais ein: Kabinettausstellungen in Chantilly 
und Bayonne zeigten die von dort aufgrund 
testamentarischer Bestimmung nicht ausleih
baren Gemälde und Zeichnungen und ge
währten erste Einblicke in die Resultate einer 
von Pierre Rosenberg und LouisAntoine Prat 
unternommenen Neukatalogisierung der 
PoussinZeichnungen, deren bereits für Ende 
September angekündigte zweibändige Publi
kation erst Mitte November erfolgte (was die 
Lektüre der in Einband und Layout einheit
lich gehaltenen Ausstellungskataloge insofern 
erschwerte, als der Benutzer durch den 
Verzicht auf Angabe der bisherigen Zählung 
nach Blunt und Friedländer regelrecht ge
zwungen wird, ab sofort den neuen Katalog 
zu konsultieren). Leider schlugen sich die von 
den Autoren vorgenommenen Ab und Zu
schreibungen auf der ChantillyAusstellung in 
einer streckenweise etwas tendenziösen 
Hängung nieder, welche es z. B. unmöglich 
machte, die (spektakuläre, da nur schwer 
vertretbare) Streichung der RötelVorzeich
nung zum »Triumph des David« in Dulwich 
(ChantillyKatalog, p. 2z6ff., Nr. 119) aus 
dem (Euvre Poussins zu überprüfen, da das 
Blatt durch eine viel zu hohe Anbringung 
einem eindringlicherem Studium entzogen 
wurde. Großartig gelungen hingegen die erst
mals ermöglichte Konfrontation der beiden 
»Theseus«Bilder aus Chantilly und Florenz 
in der Rotunde, welche eindeutig zugunsten 

des frisch restaurierten ChantillyExemplares 
 ChantillyKat. 4  ausfiel. Bei dem Uffizien
Gemälde dürfte es sich um eine Replik von 
Jean Lemaire handeln, der Poussins Figuren 
aus der zuvor gemeinsam ausgeführten 
ChantillyFassung z. T. recht grob und unge
schickt modelliert in die von ihm gleicher
maßen sauber ausgeführten Architekturmale
reien übertrug. 
Die Eröffnung der großen Retrospektive im 
Grand Palais gab dann Ende September 
zugleich das Signal zu einer wahren Sturzflut 
an Neupublikationen (erwähnt seien nur die 
jeweiligen Kataloge sowie ein neues, Mono
graphie und (Euvreverzeichnis in sich verei
nendes Buch von Jacques Thuillier: Nicolas 
Poussin, Paris 1994). Es folgte eine zeitgleich 
mit dem Pariser PoussinKongreß (s. u.) in 
den fast gänzlich ausgeräumten PoussinSälen 
des Louvre gestartete Gegenüberstellung 
(weniger) echter, (vieler) vermeintlicher 
PoussinGemälde und von Poussin inspirierter 
Werke (Autour de Poussin). In Rom sah man 
im Salone Pietro da Cortona des Palazzo 
Barberini ein Pendant dazu: Intorno a 
Poussin. Dipinti romani a confronto, eröffnet 
am letzten Tag des römischen, Poussin, Rom 
1630 betitelten Kongresses (Villa Medici und 
Bibliotheca Hertziana), sowie eine Aus
stellung in der Villa Medici [Roma 1630), 
welche die durch Sandrart halb fabulierte, 
halb beschriebene Schau von zwölf Meister
werken rekonstruierte (1995 folgten in 
England und Amerika weitere Veranstal
tungen, über die der einleitende Katalog
beitrag Rosenbergs bereits einen guten und 
verheißungsvollen Uberblick gab). 
Unbestrittenes Zentrum all dieser Aktivitäten 
war im Winter 1994 die Pariser Retrospek
tive. Wie immer häufiger bei den groß
angelegten Ausstellungsprojekten der letzten 
Jahre, sind zu deren Beurteilung drei (in ihrer 
Leistung zuweilen erstaunlich divergierende) 
Komponenten zu unterscheiden: die Auswahl 
der Werke, ihre Präsentation und Anordnung 
sowie der sie begleitende Katalog. 
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Mit Geschick und Umsicht hatte Rosenberg 
die Aufgabe gelöst, der mittlerweile legendär 
und zum Maßstab jeder nachfolgenden 
PoussinAusstellung gewordenen Pariser 
Exposition Nicolas Poussin von i960 zu hul
digen, ohne sie einfach zu wiederholen: 46 der 
119 seinerzeit ausgestellten Gemälde schieden 
dafür aus oder wurden gegen andere Werke 
ausgetauscht, so daß sich die Zahl der präsen
tierten Bilder auf 109 verschlankte, während 
der Bestand an ausgestellten Zeichnungen von 
121 auf 135 (z. T. gleichfalls neu ausgewähl
te) Blätter aufgestockt wurde (die in der 
Tagespresse triumphierend umhergereichten 
Zahlenspiele zum Beleg einer schon rein 
quantitativen Überlegenheit der Ausstellung 
von 1994 gegenüber der Schau von 1*960 
erwiesen sich insofern als irreführend, da sie 
nur die Gesamtsumme der Exponate, nicht 
jedoch deren Zusammensetzung thematisier
ten). 
Die Entscheidung für oder gegen die Auf
nahme mancher Werke war dabei zum einen 
durch den heutigen Forschungsstand diktiert, 
der mit einigen i960 noch unentdeckten 
Stücken operiert (Kat. 5, 8, 33, 157, 158, 200, 
201, 215  217, 237), während im Gegenzug 
manche seinerzeit noch unter dem Namen 
Poussins ausgestellten Werke inzwischen ganz 
aus dessen Q£uvre gestrichen (vgl. Kat. i960 
1, 28, 34, 12.8, 162) oder mit Zweifel belegt 
worden sind (Kat. i960 4, 7, 10, 11, 17, 21, 
52). Zum anderen aber war es das erklärte 
Bestreben Rosenbergs, in seine Schau nur 
»sichere«, d. h. in ihrer Zuschreibung mög
lichst unumstrittene Meisterwerke aufzuneh
men und gar keine oder zumindest nur weni
ge problematische Stücke zu präsentieren (vgl. 
Giornale dell'arte Nr. 126, 1994, p. 14). 
Damit wurde eine wesentliche Facette der 
Ausstellungskonzeption von i960 von vorne
herein ausgeblendet: bemühte man sich 
damals um Wiederentdeckung und Neuver
ständnis des unter dem Verdikt der kalten und 
verstaubten Klassizität abgelehnten bzw. 
mißachteten Franzosen, so vergab man dieses 

Mal die Chancen zu Überraschungen und 
Neubewertungen, mit denen die Schau von 
i960 aufgewartet hatte (z. B. im Falle des 
zunächst sehr reserviert aufgenommenen, 
heute fest in Poussins Qiuvre verankerten 
Selbstbildnisses aus Berlin, Kat. 189). 
Vergeblich suchte man daher nach den 
Gemälden, um welche die aktuellen Fragen 
der PoussinForschung kreisen. Gerne hätte 
man die sich anbahnende Rehabilitierung der 
»Anbetung des Goldenen Kalbes« von 1629 
aus San Francisco vor dem Original überprüft 
(das Bild, i960 nicht ausgestellt und seit 1973 
auf Vorschlag Rosenbergs, La 'Mort de 
Germanicus' de Poussin, Paris 1973, P 2 2 

sogar als Fälschung Andrea da Leones ver
dächtigt, kann inzwischen  vgl. Burlington 
Magazine CXXXVII, 1995, p. i2ff.  wieder 
als schwer beschädigtes und übermaltes 
Original oder aber als gute Kopie desselben 
betrachtet werden); auch die Hinweise von 
Rainer Michaelis (in: Jahrbuch Preußischer 
Kulturbesitz XXVIII, 1992, p. 207ff.) auf eine 
mögliche Authentizität des Berliner Exem
plars von »Rinaldo und Armida« von 1637 
hätten gelohnt, im Kontext gleichdatierter 
und gesicherter Gemälde geprüft zu werden. 
Gleiches gilt für die kürzlich von Thuillier (in: 
Revue de l'art CV, 1994, p. 3 3ff.) vorgestellte 
Fassung der »Flucht nach Ägypten« von 1657 
aus Pariser Privatbesitz und vor allem für den 
bis vor kurzem als Kopie bzw. Poussin
Pasticcio geschmähten »Triumph des Silen« 
der National Gallery zu London, der seinen 
Weg aus dem dortigen »Study Room« zwar 
nicht bis in die große Ausstellung in der Royal 
Academy fand und nur im Rahmen einer 
Poussin Problems betitelten Kabinettschau 
abseits von seinem Pendant »Triumph des 
Pan« gezeigt wurde, zu dessen Gunsten sich 
jedoch in jüngerer Zeit die Stimmen mehren 
(kürzlich durch eine technische Untersuchung 
des Gemäldes bekräftigt), welche das Werk als 
lediglich übergangenes Original ansprechen 
(vgl. jüngst Rosenberg selbst im Katalog, p. 
226). Da sich für den »Triumph des Bacchus« 
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Abb. is Charles Meilin (•?): Tankred und Herminia. St. Petersburg, Ermitage (Bulloz, Paris) 

in Kansas City eine ähnl iche Revis ion a n k ü n 
digt (vgl. zuletzt H u g h Brigstocke in: Burling
ton Magazine CXXIV, 1982 , p. 240) , hä t t e 
m a n die Pariser Ausste l lung gewinnbr ingend 
zu einer Repr ise der 1981 ers tmals in Edin
b u r g h organis ie r ten Z u s a m m e n f ü h r u n g dieser 
drei Bacchanale nu tzen k ö n n e n . Stat t dessen 
ha t t e m a n sich jedoch f ü r den schon häuf iger 
ausges te l l t en » T r i u m p h der V e n u s « a u s 
Phi ladelphia (Kat. 54) en tschieden  u n d die 
h i e rbe i zu r R e c h t f e r t i g u n g v o r g e t r a g e n e n 
A r g u m e n t e ver ra ten , d a ß bei der Entschei
d u n g s f i n d u n g a u c h n o c h ganz ande re Krite
rien den Ausschlag gaben als n u r der vor 
dergründ ige W u n s c h , ausschließlich »echte« 
H a u p t w e r k e zu v e r s a m m e l n . T a t s ä c h l i c h 
schlägt sich in der A u s w a h l des Gezeigten ein 
Geschmack nieder, der sich in d e m Bestreben, 
f ü r Poussin zu w e r b e n und ihm P u b l i k u m zu 

gewinnen , s t reckenweise vielleicht e twas zu 
eng an dessen mögl ichen E r w a r t u n g e n und 
R e a k t i o n e n or ient ier t . 
In der Gelegenhei t , mi t jeder K o n z e p t i o n ein 
eigenes Profi l des Künst le rs zu ze ichnen, lie
gen der Reiz u n d die be re ichernden Mögl i ch 
kei ten solcher Auss te l lungen ( in teressanter
weise w i d m e n sich mi t den Aufsä tzen O s k a r 
B ä t s c h m a n n s , Ol iv ie r B o n f a i t s u n d Ne i l 
M a c G r e g o r s gleich drei der 15, a n g e n e h m 
k n a p p geha l t enen Ka ta logbe i t r äge d e m je 
nach M e t h o d e u n d Fo r sche rpe r sön l i chke i t 
wechse lnden Pouss inVers tändnis ; G i o v a n n a 
Perrini indes un t e r zog auf d e m K o n g r e ß in 
R o m Belloris PoussinVita einer br i l lanten 
Analyse) . D a ß Pouss in mi th in wieder e inmal 
als e n t w e r f e n d e r K ü n s t l e r de r 1 6 5 7 f ü r 
F o u q u e t a u s g e f ü h r t e n H e r m e n a u s g e k l a m 
m e r t w u r d e , m a g m a n als w o h l ü b e r l e g t e 
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Abb. 2: 
Charles Meilin: 
Narziss. Rom, 
Palazzo Chigi 

(Istituto Centrale 
per il Catalogo 
e la Documen-
tazione, Rom) 

Beschränkung auf das malerische und zeich
nerische Werk akzeptieren (wenn auch den in 
Versailles ihrem Schicksal überlassenen 
Hermen etwas Aufmerksamkeit gut täte: 
während den Hermen von Pierre Le Gros der 
rettende Sprung in den Louvre bereits 187z 
gelungen ist, nimmt der Erhaltungszustand 
der PoussinHermen  obgleich kürzlich 
offenbar teilweise gereinigt  zunehmend 
beklagenswerte Formen an). Und wenn auf 
den Bildlegenden in der Ausstellung die tradi
tionellen Angaben zu Maßen, Technik etc. 
den Erläuterungen von Bildtitel und Sujet wei
chen mußten, so kann man dies als publi
kumsfreundlich werten. Unter Verweis auf 
eben dieses Publikum jedoch z. B. die drei 
»Triumph«Bacchanale nicht auszustellen, da 

sie in ihrer »sensualite figee« von den 
Besuchern nicht wirklich verstanden würden 
und daher der Sache Poussins kaum dienlich 
seien (»servaient mal la cause de Poussin«: 
Kat., p. 2.2.6), wirft nicht nur ein eigentümli
ches Licht auf die dahinterstehende Einschät
zung des Publikums, sondern tut in Sachen 
Gefälligkeit vielleicht auch etwas zuviel des 
Guten. 
Mißt man die getroffene Auswahl schließlich 
an ihrem eigenen Anspruch auf Originalität 
der zusammengetragenen Werke, so wird 
deutlich, wie illusionär und letztlich wenig 
fruchtbar eine solche Konzeption bei einem 
Künstler wie Poussin bleiben muß, dessen 
Stilspektrum in Zeichnungen und Gemälden 
(gerade der Jahre vor 1640) sich noch immer 
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so wenig festlegen läßt, daß man selbst in 
einer solchen, willentlich unproblematischen 
Zusammenstellung immer wieder auf Stücke 
stößt, die Anlaß zu Zweifel geben. Ist die 
Szene mit »Mars und Venus« aus Boston 
(Kat. 23) tatsächlich gänzlich von Poussin 
ausgeführt oder stammen die vollkommen 
unpoussinesken Figuren der rechten Bild
partie, die zu feucht und grob modellierten 
Putten und das unstoffliche, dem Körper nicht 
angepaßte, sondern einfach darübergemalte 
Gewand der Venus links nicht von einer ande
ren Hand? Verdächtigerweise vollziehen sich 
diese stilistischen Brüche ebendort, wo das 
Gemälde von der (leider nicht ausgestellten) 
Zeichnung im Louvre (RF 5893) durch 
Ergänzungen abweicht. 
Betrachtet man wiederum »Tankred und Her
minia« aus St. Petersburg (Kat. 35; Abb. 1) 
zusammen mit einem auf der römischen 
Intorno a PowssmAusstellung als Werk 
Charles Mellins dokumentierten »Narziss«
Gemälde (früher  im Text des entsprechen
den Kataloges, Nr. 23 unerwähnt  bezeich
nenderweise gleichfalls als »opera giovanile« 
Poussins geführt; Abb. 2), so fallen markante 
stilistische Parallelen auf. Hier wie dort ballt 
eine stark symmetrisierende Komposition die 
Figuren zu Gruppen zusammen, denen leer 
belassene Bildpartien gegenüberstehen. Die 
Physiognomie dieser Figuren wird in beiden 
Fällen durch eine die mandelförmig geschnit
tenen Augen umgebende Schattenpartie sowie 
die sehr betont umrissenen, dadurch wie vor
gestülpt wirkenden Lippen geprägt. Klein
teilig und rasch getupfte Blätter stehen je vor 
einem Himmel, in den mit fest aufgedrücktem 
Pinsel breit geschmierte Berge aufragen. 
Details wie die feingeknittert gegebenen Stoffe 
und die Vorliebe für versprengt in die 
Landschaft gesetzte rote Blütenbüschel erhär
ten schließlich den Verdacht, daß es sich bei 
dem (erst 1766 dokumentierbaren, durch 
keine Vorzeichnungen oder Nachstiche als 
Werk Poussins belegten) »Tankred«Gemälde 
um ein Werk Charles Mellins handeln könnte, 

* • 
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Abb. 3: 
Antonio 
Tempesta: 
Stich Illustration 
zu Tassos 
»Gerusalemme 
liberata«: 
Tankred und 
Erminia (Wien, 
Albertina) 

der sich zum Entwurf des gleichnamigen 
PoussinGemäldes in Birmingham (Kat. 49; in 
der Ausstellung leider ohne Vergleichsmög
lichkeit gehängt) sowie einer Stichillustration 
Antonio Tempestas (für das stets so bewun
derte, »seelenvoll« blickende Pferd: Abb. 3) 
bediente. 
Und auch die gleichfalls aus der Ermitage 
stammende Zeichnung »Storia und Fama« 
(Kat. 208) trägt ihre PoussinZuschreibung 
wohl zu Unrecht, handelt es sich bei ihr doch 
(wie der Vergleich mit dem glücklicherweise 
direkt benachbart ausgestellten Blatt gleichen 
Sujets aus Frankfurt a. M. zeigt: Kat. 207) um 
ein Kopie und freie Imitation verbindendes 
Elaborat, das sich gegenüber dem Original 
durch sein unsicheres Schwanken zwischen 
hier mit ängstlicher Akribie konturierendem, 
dort wieder flüssiger verlaufendem, stets je
doch zu sorgfältig zitterndem Strich verrät. 
Erwünscht hingegen ist offenbar eine Wieder
aufnahme der Diskussion um die beiden als 
Originale ausgestellten, doch stets umstritte
nen und von Anthony Blunt wie Doris Wild 
gleichermaßen abgelehnten Gemälde »Auf
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findung der Königin Zenobia« aus St. Peters
burg (Kat. 79) und »Taufe Christi« (Kat. 218) 
aus englischem Privatbesitz, einer Kopie oder 
Replik des in Philadelphia aufbewahrten 
unumstrittenen Bildes (Kat. 219; vgl. dazu je 
Blunt in: The Drawings of Nicolas Poussin V, 
London 1974, p. 97, seinen Katalog, London 
1966, Nr. 72 sowie den Katalog von Wild, 
Zürich 1980, Nr. 170 und 189). Tatsächlich 
ist gegenüber beiden Werken Skepsis gerecht
fertigt. Wie die ebenfalls ausgestellten 
Zeichnungen (Kat. 80/82) nahelegen, mag die 
Komposition der »Zenobia« wirklich auf 
Poussin zurückgehen (bei der Zeichnung aus 
Moskau Kat. 81 handelt es sich im günstig
sten Fall um eine grobe, für Poussin uncha
rakteristisch schwere Lavierungen aufweisen
de Kopie); einer überzeugenden stilkritischen 
Zuschreibung jedoch stellen sich gewichtige 
Hindernisse in den Weg, die nicht einfach mit 
dem Zustand der Leinwand (unvollendet bzw. 
übermalt?) entschuldigt werden können, 
zumal  woran der gleichfalls ablehnend 
urteilende Hugh Brigstocke in seinem Pariser 
Kongreßvortrag (s. u.) zu Recht erinnerte 
mit »Apoll und Daphne« aus dem Louvre 
(Kat. 242) ein gleichfalls unvollendetes Werk 
vorliegt, das jedoch stilistisch keinerlei 
Zweifel provoziert. Zwar erscheinen manche 
Partien der Körpermodellierungen sowie die 
Physiognomie der Zenobia durchaus poussi
nesk  gerade diese aber, so lehren die in 
Chantilly und im Louvre ausgestellten Kopien 
und Fälschungen, sind technisch z. T. erstaun
lich gut imitierbar, so daß hieraus zuletzt 
keine sichere Handhabe gewonnen werden 
kann, welche die stilistische Ferne der übrigen 
Figuren aufwiegt. 
Mit Brigstocke möchte man in dem Gemälde 
daher die unvollendet belassene Kopie eines 
verlorenen Gemäldes sehen, das jedoch kei
nesfalls (wie bei Kat. 79 vorgeschlagen) vor 
1640, sondern angesichts des mächtigen 
Figurenmaßstabes vielmehr zwischen 1648/55 
datiert werden muß  eine Datierung, die 
auch durch den Stil der Zeichnungen bestätigt 

wird (vgl. ferner den musterhaft vorsichtig 
gehaltenen Katalogbeitrag Elena Fumagallis, 
die p. 54, Anm. 69 ein RospigliosiInventar zi
tiert, in welchem ein ZenobiaGemälde Pous
sins als »di ultima maniera« klassifiziert wird). 
Ähnlich verhält es sich wohl im Falle der 
»Taufe Christi« des Earl of Wemyss (Kat. 
218) , mit der wahrscheinlich keine authenti
sche Variante des PhiladelphiaBildes (Kat. 
219) , sondern eine gute, im Stilidiom Poussins 
rechts die Komposition frei erweiternde 
(Werkstatt?) Kopie vorliegt. Der erfreulicher
weise in der Ausstellung ermöglichte Ver
gleich beider Fassungen erweist die eindeuti
gen Schwächen des WemyssBildes, das gegen
über dem aus Philadelphia durch einige unge
schickte Körperproportionierungen, vor allem 
jedoch mit seinem summarisch abgelieferten, 
viel zu glatt, ebenmäßig und wie getöpfert 
wirkenden Flußufer auffällt. 
Leider ermöglichte die sonstige Anordnung 
der Bilder solche Vergleiche nicht immer. Ob
gleich glücklicherweise auf eine streng chro
nologisch orientierte Hängung verzichtet 
wurde, suchte man zuweilen dennoch vergeb
lich nach jenen überraschenden und erhellen
den Gegenüberstellungen, für welche Rosen
bergs Ausstellungsdramaturgien berühmt ge
worden sind (vgl. Burlington Magazine CXX, 
1978, p. 421). Dabei zeigten gerade die ge
lungenen Zusammenstellungen, wie gewinn
bringend und wichtig solche Konfrontationen 
sein können: schön z. B. die parataktische Ab
folge dreier Gemälde in der Rotunde, welche 
den am Boden ausgestreckten Leichnam des 
»Adonis« aus Caen mit den gleichartig gela
gerten Körpern des beweinten Münchner 
»Christus« und des sterbenden Louvre»Nar
ziss« in rhythmischer Entsprechung flankierte 
(ein für Kat. 12 und 17 schon häufiger durch
geführter Vergleich, dem Rosenberg Kat. 38 
neu hinzufügte). 
Gelungen auch das »Duett« der Londoner 
»Anbetung der Hirten« (Kat. 46) mit dem 
Louvre»Pyrrhus« (Kat. 51), deren erdiger 
Grundton in dieser unmittelbaren Nachbar
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schaft besonders deutlich wurde und so die 
seinerzeit von Denis Mahon (in: Burlington 
Magazine CII, i960, p. 303t.) mitgeteilte 
Beobachtung einer beide Gemälde prägenden 
analogen Lichtbehandlung bestätigte. Die 
Gegenüberstellung von »Et in Arcadia ego« 
(Kat. 93) aus dem Louvre und der gleichfalls 
dort beheimateten »Rettung des Moses« (Kat. 
9z) sprach hingegen aufgrund der vollkom
men unterschiedlich, hier warm schimmernd, 
dort kalkigkühl gehandhabten Farbigkeit 
eher gegen die im Katalog, p. 284 verteidigte 
Annahme einer engen chronologischen 
Nachbarschaft beider Gemälde um 1638 (das 
»Arkadien«Bild wohl etwas später, auf ca. 
1640 anzusetzen). 
Wunderschön die Gegenüberstellung der bei
den »Achilles auf Skyros«Bilder aus Boston 
und Richmond (Kat. 209/225), anhand derer 
gut ersichtlich wurde, um wieviel Grade 
Poussin sowohl die ausdrucksstarken Gesten 
als auch die leuchtenden Farben für die zwei
te Fassung herunterkühlte, in welcher er 
jedoch, bei allem sonstigen Verzicht auf Anek
dotik, noch Spielraum für aufblitzenden Hu
mor schafft, wenn er den in der ersten 
Fassung einer Tochter des Lykomedes gereich
ten Spiegel nun in die Hand des Achilles wan
dern läßt, welcher sich mit gezücktem 
Schwert selbstzufrieden lächelnd darin be
trachtet. 
Die verdienstvolle Zusammenstellung der bei
den »Verkündigungen« aus München und 
London (Kat. 216 und 227: leider über Eck 
gehängt) wird hoffentlich die Diskussion über 
deren Abhängigkeitsverhältnis neu beleben 
(angesichts der sorgfältigen Ausführung sowie 
der auf das Kleinformat abgestimmten 
Abweichungen gegenüber dem Londoner Bild 
dürfte es sich bei der »Verkündigung« aus 
München  entgegen Wild, 1980, Nr. 187 
wohl nicht um ein Modello, sondern um das 
Stück eines Dekorationszyklus handeln, der in 
den auf München und Madrid verteilten 
Tafeln  vgl. auch Kat. 215 und 217  nur 
noch fragmentarisch erhalten ist). 

Schließlich wurde auch die anregende Idee, 
derzufolge die »Landschaft mit dem von einer 
Schlange Getöteten« aus London und die 
»Landschaft mit Orpheus und Eurydike« im 
Louvre (Kat. 179 und 180) als Pendants zu 
verstehen sein könnten, einem anschaulichen 
Test unterzogen, den die aufgrund des glei
chen Auftraggebers sowie ähnlicher Maße 
und Sujets von Wild (1980, Nr. 174) ent
wickelte Hypothese freilich nicht bestand. So 
sehr diese auf dem Papier überzeugt, so wenig 
bestätigt sie der Augenschein: eine je divergie
rende Anzahl von Figuren, deren Modellie
rung zudem unterschiedlich gehandhabt ist 
(rauh in dem »Schlangenbild«, glatt bei »Or
pheus«), eine geradezu gegensätzliche Ge
wichtung von Architekturdetails (vernachläs
sigt in den summarisch gegebenen Bauten der 
»Schlangenlandschaft«, sorgfältig ausgestaltet 
in dem LouvreBild) sowie eine je anders aus
gerichtete Farbpalette (dunkel und kontrast
verzichtend homogen in dem Londoner 
Gemälde, heller und bunter bei der 
»Orpheus«Landschaft) weisen die beiden 
Szenen als ganz unterschiedlich aufgefaßte 
Werke aus. Um diesbezüglich Gewißheit zu 
erlangen, wäre freilich eine Gegenprobe unab
dingbar gewesen, die anhand der (als Pen
dants dokumentierten) »Phokion«Land
schaften (Kat. 168 und 169) leicht bereitge
stellt hätte werden können. Leider hingen 
diese beiden (in ihrem farblichen Erschei
nungsbild auch geradezu gegensätzlich wir
kenden) Gemälde jedoch nicht nur ein 
Stockwerk tiefer: sie wurden dort aus uner
findlichen Gründen auch nicht nebeneinander, 
sondern über Eck präsentiert  ähnlichen 
Beispielen einer, statt in großen Zusammen
hängen nur in kleinen Werkparzellen denken
den, unaufmerksamen Hängung begegnete 
man in dieser Ausstellung noch häufiger. 
Darüber hinaus konnte man immer wieder einen 
offensichtlichen, doch unerklärlichen Widerwillen 
gegen die naheliegende Praxis beobachten, Pendants 
oder im Sujet identische Gemälde vergleichend neben
einander zu stellen. Warum z. B. mußten Stücke wie 
»Erasmus«Modello und Gemälde (Kat. 26/27), beide 

344 



Forschungsberichte 

»Selbstporträts« (Kat. 189/190), die »Verkündigun
gen« (Kat. 216/2.27) sowie direkt als Pendants konzi
pierte Werke wie eben die »Phokion«Landschaften, 
»Sturm« und »Ruhe« (Kat. 200/201) und die »Mo
ses«Bilder (Kat. 145/152) über Eck anstat t nebenein
ander präsentiert werden? Im letzteren Fall wog diese 
Hängung um so schwerer, als die beiden Werke zwar 
durch starkes Kopfdrehen miteinander in Beziehung 
gesetzt, jedoch aufgrund der unglücklichen Beleuch
tungssituation nicht wirklich verglichen werden konn
ten: wie häufiger in den Tageslichtsälen III, V und VI 
vereitelten s tarke Reflexe ein ruhiges Betrachten, 
indem sie verdrießlicherweise stets nur wahlweise ein
zelne Bildpartien freigaben. 
Bereits angesichts der am Eingang zu Saal III aufge
hängten Entschuldigung für diesen Störfaktor, späte
stens jedoch in Anbetracht der sich in Saal V diesbe
züglich zuspitzenden Lage drängte sich dem Besucher 
die Frage nach der Notwendigkei t der Mischung von 
Tages und Kunstlicht auf. Wäre eine konsequente 
Beschränkung auf künstliche Lichtquellen (wie sie die 
Säle I, II und IV sowie die Londoner Ausstellung so 
angenehm vorführten) nicht vorteilhafter gewesen? Bei 
der H ä n g u n g von Gemälden wie z. B. dem 
»Eudamidas« (Kat. 139) oder der »Kreuzigung« (Kat. 
146) hä t te man unter Berücksicht igung ihres 
Spiegelwirkungen begünstigenden Kolorits zumindest 
Sorge für eine adäquate Anbringung tragen müssen. 
Im ersten Saal hingegen wurde das gründliche Studium 
der ausgestellten Werke leider durch einen Besucher
s t rom beeinträchtigt, der gleich nach Betreten der 
Räume an dem unglücklicherweise dor t vorgeschalte
ten Zeichnungskabinet t aufgestaut wurde: Da mit den 
MarinoZeichnungen aus Windsor (Kat. t  4) die 
frühsten Werke Poussins erhalten sind, war es ange
sichts des chronologisch organisierten Abfolgeprinzips 
nur konsequent , die Ausstellung mit diesen Blättern zu 
eröffnen. Anstatt sich jedoch von der damit gebotenen 
Gelegenheit verführen zu lassen, gleich einen ganzen 
Raum einzurichten, der bruchlos Zeichnungen der 
Jahre 1623  1642 hintereinanderweg präsentierte, 
wäre es vielleicht günstiger gewesen, das graphische 
Werk  etwa in Synchronie mit den für die Gemälde 
gewähl ten vier Schaf fensper ioden  in kleinere 
Portionen zu unterteilen. Bedauerlicherweise fehlte 
auch die Möglichkeit , Zumindestens einmal exempla
risch Gemälde und entsprechende Vorzeichnungen 
direkt zueinander in Beziehung zu setzen (nebenan, in 
der ersten großen Cail lebotteRetrospektive, hat te 
man sich eine geschickte Strategie erdacht, um dem 
Besucher die Arbeitsetappen Caillebottes für seine 
»Rue de Paris; temps de pluie« mittels eines Zeich
nungskabinetts nachvollziehbar zu machen, das durch 
ein großes Sichtfenster die Aussicht auf das vollendete 
Werk freigab). 
Die hinsichtlich Beleuchtung und Raumschnit t proble
matischen Säle des Grand Palais befriedigend in einen 
lebendigen Parcours umzugestalten, wird sicherlich 

immer ein Problem bleiben, das jedoch durchaus lös
bar ist, wie dies sowohl schon bei vorangegangenen 
Ausstellungen als auch angesichts des Höhepunktes 
und Herzstückes der Pariser PoussinRetrospektive 
deutlich wurde: des Saales IV mit den beiden Fas
sungen der »Sieben Sakramente« (Kat. 63  69, 107 
113). Schade, daß man sich die vollendete Präsentation 
dieses in dezentem, warmem Dunkel ro t gehaltenen 
Raumes hinsichtlich Beleuchtung, Anordnung und 
Wandfarbe nicht zum Modell für die übrigen Säle 
genommen hatte, w o die bewußt auf eine Inszenierung 
der Werke verzichtende, schmucklose Raumgesta l tung 
zuweilen in asketische Mono ton ie umzuschlagen droh
te und ein blaßkalter Himbeer ton die mitunter etwas 
dicht gehängten Gemälde hinterfing (ein optischer 
Genuß hingegen deren Präsentation in London, w o sie 
an den in dezentem Blau, Rot oder Grau gehaltenen 
W ä n d e n der Royal Academy eine großzügigere 
Verteilung fanden). 

Allen diesen Einwänden zum Trotz, war mit 
den 110 Gemälden auf beeindruckende Weise 
fast die Hälfte des (in seinem Umfang zwi
schen ca. zoo und 250 Titeln oszillierenden) 
Gesamtwerkes versammelt und zu einem 
abschreitbaren Giuvrekatalog geordnet, den 
die im Frühjahr 1995 an der Londoner Royal 
Academy abgehaltene Ausstellung komple
mentär zu ergänzen half (wo z. B. auch so 
umstrittene Werke wie die »Himmelfahrt 
Mariae« aus Washington gezeigt wurden). 
Der telefonbuchstarke Katalog beschränkt sich neben 
den bereits erwähnten Beiträgen vernünftigerweise auf 
eine gewissenhafte Erfassung der zu den einzelnen 
Stücken erschienenen Literatur und verschafft hierzu 
einen meist gründlich und umfassend erarbeiteten 
Überblick. Angesichts des fast beängstigenden An
wachsens der PoussinLiteratur kapitul iert freilich 
auch er zuweilen und rettet sich in eine »bibliographie 
essentielle«. Hier und da hät te man sich einen ent
schieden kritischeren Umgang mit dieser Literatur 
gewünscht oder aber die Standpunkte Rosenbergs gern 
schärfer und kenntlicher von lediglich adoptierten 
oder wiederholten Meinungen abgehoben gesehen 
doch in Anbetracht der begrüßenswerten Knapphei t 
der einzelnen Katalogeinträge sind solche Unscharfen 
wohl unvermeidlich (vgl. auch die Anmerkungen zu 
einzelnen N u m m e r n am Ende dieses Artikels). 
Geradezu vorbildlich gestaltet ist der Katalog in typo
graphischer Hins icht . Im Unterschied zu seinem 
Londoner Pendant ermöglicht hier eine übersichtliche 
Seitenanlage eine rasche Orientierung, während beige
ordnete Vergleichsabbildungen instruktive Gegenüber
stel lungen, wichtige (Kat. 11: das Por t r ä t Lady 
Ansons) und originelle (Kat. 92: das Gemälde Leon 
Benouvilles) Rezeptionsbelege wiedergeben. Ein sorg
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fältig angelegtes Personen und Werkregister erschließt 
die Materialfülle und gestattet den gezielten Zugriff . 

Gleichsam als aktuelle For tse tzung der mit 
d e m Kata log u n t e r n o m m e n e n Bestandsauf
n a h m e zur Pouss inForschung ha t te Alain 
M e r o t fü r das Aud i to r ium im Louvre einen 
vorbildlich organisier ten Kongreß mi t e inem 
umsicht ig erarbei te ten P r o g r a m m vorberei te t , 
welches in angenehm ausgewogenem Ver
hältnis Tei lnehmer aus mehreren Ländern , aus 
M u s e u m und Universi tät versammelte . Vom 
19. bis einschließlich 21. O k t o b e r t rugen hier 
un t e r der s t ra f fen Le i tung der jeweiligen 
Sekt ionspräs identen (welche die von Jean
Pierre Cuzin eingangs a n g e m a h n t e Pünkt l ich
keit stets, w e n n auch zuweilen leider auf 
Kosten eines brei teren Diskuss ionsspie l raum
es, s t reng einhielten) 30 Forscher ihre Resul
tate zu Poussins Leben und Werk vor. 
Gle ich im A n s c h l u ß an die e in le i t enden 
Begrüßungswor te des scheidenden Louvre
Direk tors Michel Laclot te (zusammen mit 
d e m Sek t ionspräs iden ten des N a c h m i t t a g s 
J o h n S h e a r m a n u n d den im P u b l i k u m 
Anwesenden M a h o n und Thuill ier einer der 
»Überlebenden« des PoussinKongresses von 
1958) sowie seines designierten Nachfo lgers 
Rosenberg er läuter ten Genevieve und Olivier 
Michel (»La fo r tune materiel le de Poussin«) 
a n h a n d der b i s lang v e r f ü g b a r e n F inanz 
d o k u m e n t e (jüngst von Donate l la Sparti , in: 
Storia dell'arte 79, 1993 , p. 3 4 i f f . ergänzt) 
Poussins U m g a n g mit Geld: angefangen von 
seinem auch a n h a n d der K o n t o f ü h r u n g ables
baren sozialen Aufst ieg Ende der 20er Jah re 
über zahlreiche geschickte Bank und Anlage
t r ansak t ionen bis hin zu den mehr fach redi
gierten Tes tamenten; Olivier Michel schloß 
diese (angesichts der sp röden Mate r i e w o h l 
unvermeidl ich e twas t rocken ausfa l lenden) 
Dar legungen mit dem Vorschlag, die im Alter 
gegenüber seinen Verwand ten an den Tag 
gelegte G r o ß z ü g i g k e i t Pouss ins als e inen 
Reflex der ihn ab ca. 1640 quä lenden und 
milder s t immenden Krankhe i t zu interpret ie
ren. 

Donatella Sparti (»La m a i s o n  a t e l i e r de 
Poussin«) ha t te sich v o r g e n o m m e n , den vor 
allem durch die Legendent radi t ion des 19. 
Jh . s gespe i s ten M y t h o s der Einhe i t v o n 
W o h n o r t und Atelier im (heute nicht mehr mit 
Sicherhei t zu loka l i s i e renden) H a u s des 
Künst lers zu un te rsuchen , und w a r dabei auf 
e inen w a h r e n , u n t e r den Sch ich ten v o n 
Klischees verborgenen Kern gestoßen: scheint 
sich Poussin in R o m doch ta tsächl ich einen 
H a u s h a l t eingerichtet zu haben , der Atelier 
und W o h n u n g zu einer Art von Symbiose ver
band . Das Anliegen der Redner in w a r es 
zugleich, den PoussinSchwager Jean Dughe t 
von d e m im 19. Jh . a u f g e k o m m e n e n Verdacht 
zu befreien, er habe sich vor bzw. nach 
Poussins Tod einiger Gegens tände aus dessen 
Atelier bemächt ig t und sie un rech tmäß ig ver
kau f t . 
Nicholas Turner (»Sur l' 'Au topo r t r a i t ' des
sine du British M u s e u m « ) mach te sich zum 
Anwa l t des 1969 ers tmals bereits von Kur t 
Badt (in dessen zu wenig beachte tem Artikel 
in: Pantheon N.F. XXVII , 1969 , p. 395ff .) ab
gelehnten Zeichnungs(se lbs t?)por t rä t s Pous
sins und versuchte die zuletzt von Rosenberg 
1991 (in: Burlington Magazine CXXXII I , p. 
212) e r h o b e n e n E i n w ä n d e bezügl ich Stil, 
Chrono log ie und komment i e r ende r Beischrift 
zu en tk rä f t en , indem er das Werk einer vor
bildlichen Analyse unterzog. Turner be t rach
te te d a s Blat t dabe i z u n ä c h s t vor d e m 
Hin t e rg rund der es im 18. Jh . beherbergenden 
Sammlung Francesco M a r i a Gabur r i s und 
k o n n t e diesen somit überzeugend fü r die 
R a h m u n g sowie die (z. T. falsche Angaben 
übermi t te lnde und seinerzeit schon von Badt 
in die Mi t t e des 18. Jh .s datierte) Beischrift 
v e r a n t w o r t l i c h m a c h e n . Der V o r t r a g e n d e 
r äumte ein, d a ß der stilkritische Befund der 
Z e i c h n u n g in e inigen Deta i l s gewich t ige 
P r o b l e m e bere i te , m a c h t e d e m g e g e n ü b e r 
jedoch die Autor i tä ten einer fast lückenlosen 
(zwar nur bis in die erste Hä l f t e des 18. Jh.s 
z u r ü c k v e r f o l g b a r e n , d o c h s te ts v o n de r 
Zusch re ibung an Poussin begleiteten) Pro
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venienz sowie der Person Gaburris geltend. 
Rosenberg und Ann Sutherland-Harris indes 
äußerten sich in der anschließenden Diskus
sion gegenüber Turners Werbung für das Blatt 
weiterhin skeptisch, und da die von Badt 
erkannten, in der Tat verdächtigen Parallelen 
zwischen Bekleidung und Mimik des 
Porträtierten und Le Bruns »Le Pleurer« (in 
dessen Conference sur la Methode pour 
apprendre ä dessiner les Passions von 1677, 
Tafel 39b) leider unerörtert blieben, ist es wei
terhin nicht auszuschließen, daß mit der (auch 
stilistisch z. T. eher dem 18. Jh. zuneigenden) 
Zeichnung ein an Le Bruns Vorlage orientier
tes fiktives PoussinPorträt von anonymer 
Hand vorliegt. 
Konrad Oberhuber (»Dessins de jeunesse de 
Poussin«) überraschte in seinem Vortrag 
zunächst einmal mit dem Zugeständnis, mitt
lerweile doch die von ihm zuletzt (Poussin -
The Early Years in Rome, New York 1988, 
D920; Di88) als Kopien abgelehnten Wind
sorZeichnungen aus dem Frühwerk Poussins 
als authentisch zu akzeptieren, und nutzte die 
ersten Minuten seines Vortrages zu einer gene
rellen Revision einiger damals von ihm vertre
tener Gedanken sowie zu einer Schelte der kri
tischen Aufnahme derselben von Seiten der 
Forschung (wie sie sich zuletzt vor allem in 
der erwähnten tendenziösen Hängung in 
Chantilly manifestierte). Sodann demonstrier
te er anhand eines Defilees von (in der 
Zuschreibung äußerst diskutablen) Land
schafts und (größtenteils übereinstimmend 
akzeptierten) Figurenzeichnungen seine Ent
wicklungstheorie zum Zeichenstil des jungen 
Poussin, die sich  in Fortführung seiner 
Studie von 1988  auf die (noch immer häufig 
nur schwer objektivierbaren) Beobachtungen 
zu Raumgestaltung und Figureneingliederung 
stützt. 
Der in Edinburgh aufbewahrten (stilistisch 
sehr heiklen und daher in der Zuschreibung 
noch immer zu Recht umstrittenen) »Mysti
schen Hochzeit der Hl. Katharina« waren die 
Ausführungen von Ann Sutherland-Harris 

(»Attribution, commanditaire, iconographie«) 
gewidmet, die noch einmal den Umstand 
betonte, daß das Bild auf Eichenholz gemalt 
sei  einen in Italien äußerst selten verwende
ten Bildträger. Auf der überzeugenden Grund
lage dieser Beobachtung konstruierte sie auf
wendig entworfene Hypothesen zu einzelnen 
Aspekten des Werkes (ihrzufolge von Poussin 
noch in Paris um 1623 als Auftrag Marinos 
ausgeführt und dann nach Rom verbracht, wo 
es in die Sammlung Cassiano Dal Pozzos 
gelangte), welche zuletzt die Frage aufwerfen, 
ob der eingangs konstatierten Material
problematik damit nicht zuviel zugemutet 
wird. Sichern schon keine frühen Dokumente 
eine PoussinZuschreibung (nach einigen zwi
schen Anonymität und namentlichen Erwäh
nungen schwankenden Inventareinträgen 
wird das Werk erst 1730 in einem Inventar 
der Sammlung Dal Pozzo mit Poussins vollem 
Namen in Verbindung gebracht, als es um sei
nen Verkauf an »certi inglesi« geht  vgl. dazu 
Timothy J. Standring in: Burlington Magazine 
CXXX, 1988, p. 611 u. 617; gegen die 
PoussinZuschreibung auch Thuillier, 1994, 
p. 267, No. B17), so weist das Gemälde des 
weiteren keinerlei stilistische Parallelen zu den 
um 1622/23 in Paris für Marino entstandenen 
PoussinZeichnungen auf, während zuletzt 
auch die Frage offen bleiben muß, ob es sich 
bei der Eichenholztafel nicht ebensogut um 
einen schon früher aus Nordeuropa transpor
tierten und später in Italien lediglich wieder
verwendeten Bildträger handeln könnte. 
Hugh Brigstocke (»Repliques, copies et pra
tiques d'atelier«) stellte u. a. eine weiteres auf 
Eichenholz gemaltes und Poussin (erstmals 
durch Oberhuber, 1988, p. 264, Nr. 21) 
zugeschriebenes Bild vor (»Ruhe auf der 
Flucht«; zur spektakulären Verkaufsge
schichte vgl. Giornale dell'arte Nr. 114, 1993, 
p. 70; gegen diese Zuschreibung vgl. Thuillier, 
1994, p. 268, No. B25). Brigstockes eigent
liches Anliegen war es jedoch, zunächt einmal 
Poussins Zeichnungen auf ihre unterschiedli
chen Zwecke hin zu befragen, um so zur 
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Abb. 4: Nicolas Poussin: Sieg der Israeliten über die Midianiter. Windsor Castle, 11884 (The Royal 
Collection, Her Majesty Queen Elizabeth II) 

Defini t ion eines Gat tungsst i ls zu gelangen, der 
davor bewahren soll, fü r in der A u s f ü h r u n g 
ähnliche Blätter den gleichen Ents tehungs
ze i t raum a n z u n e h m e n , ohne zuvor übe rp rü f t 
zu haben , ob die Ähnlichkei t nicht vielmehr 
durch die gleiche Funk t ion der Ze ichnungen 
bedingt sein könn te (Präsenta t ionszeichnun
gen z. B., zu unterscheiden von Entwurfs 
skizzen, Kompos i t ionss tud ien oder a u t o n o 
men Zeichnungen) . Auf der Grund lage dieses 
Gat tungs oder Funkt ions id iomes kritisierte 
Brigstocke e twa die von Prat und Rosenberg 
(Kat. 14/44 u  2.0/45) vertretene A n n a h m e , 
d a ß die von ihnen (zu f rüh) u m 1626 /27 
dat ier ten Vorzeichnungen zum »Tr iumph der 
Flora« und »Parnass« erst u m 1631 /32 in 
Gemälde umgesetzt w o r d e n seien. Tatsächlich 
sche in t es d e m Rezensen t en , d a ß beide 
Autoren gleichfalls dem (idealtypisch in den 
Mar ino Ze i chnungen vertretenen) P räsen ta 
t ionss t i l Pouss in s er l iegen, w e n n sie ein 
Blat t a u s W i n d s o r (Kat . 9 , w o s c h o n zu 
R e c h t g e f r a g t w i r d : »s'agissait-il d'un dessin 

de 'Präsentation'?«) viel zu f r ü h auf 1626 
dat ieren, obgleich sowohl die Kompos i t i on 
selbst als auch eine einzelne Mot ive d a r a u s 
va r i i e r ende Z e i c h n u n g ( W i n d s o r n 8 8 4 r : 
Abb. 4) engste N a c h b a r s c h a f t zu d e m sicher 
auf 1 6 3 2 / 3 3 d a t i e r b a r e n G e m ä l d e » Z u g 
du rch das Rote Meer« (Melbourne : Abb. j ) 
aufweisen (vgl. Parallelen wie die K a m p f g r u p 
pe mi t dem zu Boden Ges türz ten in Kat . 9 
links und Abb. 4 rechts, die Gestal t der die 
Arme gen H i m m e l reckenden Figur links in 
Abb. 4 und 5 sowie das in allen drei Szenen 
anzu t re f fende Mot iv der übere inanderges ta f 
felten Schilde), also woh l nicht vor Beginn der 
30er Jah re dat ier t werden können . Da beiden 
Z e i c h n u n g e n obendre in g roße Ähnl ichkei t 
mit der bereits ange füh r t en Präsenta t ions
zeichnung des 1631 /32 dat ier ten »Parnass« 
eigen ist, erweist sich das von Pra t /Rosenberg 
angewende te Mode l l als durch nichts gerecht
fertigt. 
Seine Tragwei te und Fruch tbarke i t erst noch 
e rweisen m u ß h ingegen Br igs tockes Vor
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Abb. y. Nicolas Poussin: Der Zug durch das Rote Meer. Melbourne, National Gallery of Victoria 
(University of Melbourne) 

schlag, einige bislang unter den Kopien ran
gierende Bilder als mögliche Repliken aufzu
werten, die von Poussin als »Werkprotokoll« 
angelegt oder aber im Rahmen der Neuge
staltung eines bereits interpretierten Sujets als 
experimenteller Bildfindungsprozess ausge
führt worden sein könnten: eine interessante 
Hypothese, ausgelöst wahrscheinlich durch 
die Diskussion um die WemyssFassung der 
»Taufe Christi« und entwickelt nach dem von 
Oberhuber (1988, D31, D37, D58) für einige 
Zeichnungen vorausgesetzten »ricordo«Mo
dell, doch angesichts der unsicheren Prove
nienzen entsprechender Stücke sowie des noch 
immer nicht in Angriff genommenen Fragen
komplexes nach Existenz und Organisation 
einer PoussinWerkstatt eine schier unlösbare 

Aufgabe. Beim gegenwärtigen Stand der 
Forschung birgt diese Hypothese daher 
primär das Risiko in sich, die Zuschreibungs
Diskussionen mit einer ganzen Schwemme 
bereits als Kopien abgelehnter Bilder neu zu 
belasten (einen Vorgeschmack hierauf bot die 
kleine Ausstellung lntorno a Poussin in Rom, 
wo gleich zwei, in Stil und Qualität vollkom
men unterschiedliche Kopien nach Poussins 
»Triumph der Flora« aus dem Louvre [Kat. 
13] gleichermaßen als Repliken präsentiert 
wurden  vgl. den begleitenden Ausstellungs
katalog, Nr. 5 u. 6). 
Gleichfalls um die Rehabilitierung eines in der 
Literatur seit i960 nur noch mit Ablehnung 
belegten Werkes ging es Humpbrey Wine 
(»'La nymphe endormie' de Londres: l'apport 
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Abb. 6: Nicolas Poussin: Das Reich der Flora. Dresden, Staatl. Kunstsammlungen (Museum) 

des radiographies«), der sich die seinerzeit 
schon von Martin Davies {National Gallery 
Catalogues - French Scbool, L o n d o n , 1956 , 
p. 184) beschriebenen Röntgenuntersuchun
gen der Londoner »Schlafenden Nymphe« 
wieder vorgenommen und auf Hinweise für 
eine eventuelle Authentizität hin studiert 
hatte. Während Davies einen unter der ober
sten Malschicht verborgenen und während 
der technischen Untersuchung entdeckten 
MännerTorso u. a. zu der Figur des knieen
den Königs in Poussins »Midas vor Bacchus« 
(München, Pinakothek) in Beziehung gesetzt 
hatte, identifizierte Wine das SzenenFrag
ment aufgrund einer behelmten Nachbarfigur 
eher als Teil einer Kriegsszene, die ihn an die 
frühen Schlachtenbilder Poussins denken ließ. 
Ganz im Sinne Brigstockes plädierte Wine 

daher abschließend dafür, die auf London und 
Zürich (Kunsthaus sowie, von ihm nicht 
erwähnt, Sammlung Dr. Thalberg) verteilten 
Fassungen (Poussin Problems, Nr. 1 u n d 2) als 
das 1626 angefertigte Original bzw. die auf 
Bestellung gelieferten Repliken zu betrachten, 
mit denen Poussin einen Marktbedarf an 
schnell und flüchtig gemalten Erotika zu 
bedienen versucht habe; die  schwierig zu 
lesenden  Röntgenaufnahmen könnten sich 
jedoch ebensogut auch als Versuch eines 
Epigonen lesen lassen, einzelne Figuren aus 
Poussins »Midas«Gemälde zu kopieren, dem 
die Gestalt der schlafenden Nymphe zuletzt 
ihre Physiognomie wie auch ihre Pose ver
dankt. 
Francesco Solinas (»Cassiano Dal Pozzo et 
Poussin: une collaboration amicale«) gab 
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Abb. 7: Giulio Romano: Psyche erfleht die Hilfe der Ceres. Mantua, Palazzo del Te, Sala di Psiche 
(Frick Art Reference Library, New York) 

einen Überblick über die fast dreißigjährige 
Zusammenarbeit des Malers mit dem auch als 
dessen Mentor zu würdigenden Mäzen und 
stellte zugleich Hinweise auf die in jüngster 
Zeit erneut angefochtene Beteiligung Poussins 
an der Erstellung von Dal Pozzos archäologi
scher Zeichnungssammlung in Aussicht (vgl. 
dagegen Blunt, The Drawings of Poussin, 
London 1979, p. 128, Nicolas Turner in: The 
Paper Museum of Cassiano Dal Pozzo, 
Ausst.Kat., London 1993, p. 31L, sowie 
Henrietta McBurney in ihrem Katalogbeitrag, 
p. 59L), die er dann auf dem Kongreß in Rom 
vortrug. Vor ihrem Hintergrund sprach 
Solinas sich vorrangig für eine vielseitigere 
Rekonstruktion von Dal Pozzos »Museo 

Cartaceo« aus, derzufolge dort auch weniger 
ausgeführte AntikenZeichnungen vom Typ 
der sogenannten »anthology drawings« (vgl. 
Blunt, 1979, p. 136) Aufnahme finden könn
ten. 
David Freedberg (»Poussin, Ferrari, Cortone 
et P 'Aetas Florea': nouveau regard sur 'Le 
Triomphe de Flore'«) probierte eine neue 
Lesart von Poussins 1631 entstandenem 
»Reich der Flora« (Dresden; Kat. 44), indem 
er das Sujet vor dem Hintergrund der im 17. 
Jh. erstarkenden römischen Leidenschaft für 
Gärten betrachtete, die sich auch in Pub
likationen wie Giovanni Battista Ferraris 
Aetas Florae von 1625 niederschlug. Aus
gehend von dem (zusammenfassend bereits 
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JS 
8: »Allegrezza«, Stichillustration aus 

Cesare Ripas »Iconologia«, Siena, 161}, p. 19 
(Autor) 

von Walter Friedländer, Nicolas Poussin - A 
New Approach, L o n d o n 1966 , p. 3off . e rör
terten) Gedanken , d a ß Poussin sich an Vor
bildern Pietro da C o r t o n a s or ient ier t habe , 
präsent ier te Freedberg ferner zwei von dessen 
St ichi l lus t ra t ionen zu Ferrar is De Florum 
Cultura (Rom 1633) als mögliche ikonogra
phische Model le fü r Poussins t anzende Flora 
(»II t r ion fo della N a t u r a sull 'Arte«) sowie die 
im Hin te rg rund links aufgestell te und von 
B l u m e n k ö r b e n f l ank ie r t e S a t y r  H e r m e 
(FrontispizStich). Hiergegen ist jedoch einzu
wenden , d a ß letztere (Abb. 6) wohl auf die 
(von Poussin fast wör t l ich zitierte) H e r m e in 
Giulio R o m a n o s M a n t u a n e r Lüne t t en f resko 
»Psyche erfleht die Hilfe der Ceres« (Südwand 
der Sala di Psiche, Palazzo del Te; Abb. 7) 
zurückgeht , w ä h r e n d die parallelen Schreit
gesten von C o r t o n a s Ver tumnus und Poussins 
Flora auf die beiden gemeinsam zugrundelie
gende ikonographische Quelle zu rückzufüh
ren sind: den bei Cesare Ripa , Iconologia, 
Siena 1613, p. 19, illustrierten und im Text als 
»manifesto inditio« vorgeschr iebenen Tanz
schrit t der »Allegrezza« (Abb. 8), von welcher 

es do r t p. 18 /20 heißt: »vestita di verde... 
prontamente mostri di ballare in un prato 
pieno di fiori«. 
Der Er t rag der von Timothy J. Standring vor
gestellten Forschungen (»Poussin, le cardinal 
Mass imi et d ' au t res mecenes romains«) wi rd 
in vollem U m f a n g erst bei Erscheinen der 
K o n g r e ß a k t e n zu w ü r d i g e n sein, da der 
Referent sein neuentdecktes D o k u m e n t e n m a 
terial (u. a . mi t we i t e r füh renden Aufschlüssen 
über die von Kardina l Cami l lo Mass imi beses
senen Gemälde und Ze ichnungen Poussins) in 
e inem vor läuf igen Stadium erster A u s w er t u n g 
da rbo t . 
Gilles Cbomer (»Poussin et Jacques Stella«) 
e röf fne te den zweiten Kongreß tag mit e inem 
fein gezeichneten Por t rä t Stellas, dem er  als 
F r e u n d , M a l e r k o l l e g e n u n d A u f t r a g g e b e r 
Poussins  zwar zuges tand , sich aus einzelnen 
Werken seines be rühmte ren und von ihm 
bewunder t en Gefäh r t en mit Anregungen und 
Vorbi ldern bedient zu haben , den er jedoch 
vor dem Verdacht ve rwahr t wissen woll te , 
Poussin jemals in täuschender Weise imitiert 
zu haben (so die Hypo thesen O t t o Grau to f f s , 
Nicolas Poussin, M ü n c h e n 1914 , Vol. II, p. 
276 , und vor allem Wilds, die 1980 , p. 282f f . 
vier Werke aus Poussins CEuvre streicht und 
Stella zuschlägt) . 
Veronique Gerard-Powell (»Pouss in et 
Velazquez«) begab sich auf die Suche nach 
möglichen Spuren einiger Pouss inGemälde 
n a c h Ve lazquez ' R o m  B e s u c h e n 1 6 2 9 / 3 0 
sowie 1649/50 in dessen Werk und verlor sich 
dabei leider in einer (anschließend auch von 
Bä tschmann kritisierten) Zerg l iederung von 
Velazquez ' Gemälden »Jakob erhäl t Josephs 
Tunika« (Escorial), »Apoll in der Schmiede 
des V u l k a n « u n d »Las M e n i n a s « (beide 
Prado) , a n h a n d welcher sie  wenig überzeu
gend  Anleihen einzelner Figuren und ganzer 
Kompos i t ionsschemata aus Poussins »Tod des 
Germanicus« (Kat. 18), » M a r t y r i u m des Hl . 
E r a s m u s « (Kat . 26) u n d d e m Louvre 
Selbstpor t rä t (Kat. 190) nachzuweisen ver
suchte. 
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Ruth Rubinstein rekapi tul ier te in ihrem poin 
t ier t und auch (leider sonst ein M a n k o auf 
diesem Kongreß:) humorvol l vorge t ragenen 
Exkur s über die unterschiedl ichen Quel len , 
Typen und Funk t ionen der von Poussin dar 
gestellten Flußgöt ter (»Poussin et la sculpture 
an t ique : le theme des dieuxf leuves«) zunächs t 
generell deren du rch die A u f f i n d u n g ant iker 
Skulp turen initiierte A u f n a h m e in die europä i 
sche Malere i des 16. Jh.s , ehe sie s o d a n n 
a n h a n d der »Aussetzung des Moses« von 
1648 ( O x f o r d , Kat . 22.1) exemplar i sch den 
komplexen Einsatz dieser Got the i ten in späte
r e n K o m p o s i t i o n e n Pouss ins u n t e r s u c h t e 
(bezüglich ihres in teressanten Vorschlages, 
h in ter der do r t dem Nil beigesellten Sphinx 
a u f g r u n d ihrer e n t s p a n n t e n Pfo tens te l lung 
sowie ihrer mi t raar t igen , weichen Kopfbe 
d e c k u n g eine S t i ch i l lus t ra t ion u n d d e r e n 
K o m m e n t a r im 1654 erschienenen dr i t ten 
Band des Oedipus Aegyptiacus Athanas ius 
Kirchers als Quel le zu ve rmuten , ist freilich 
a n z u m e r k e n , d a ß z. B. bereits auch schon jene 
Sph ingen auf d e m H a u p t g e s i m s f r i e s der 
1633 /34 vollendeten West fassade des Palazzo 
Barber ini in R o m eine ebensolche H a u b e t ra
gen  eine sehr gute Deta i l abb i ldung dersel
ben in Gian Lorenzo Bernini Architetto e l'ar-
cbitettura europea del Sei-Settecento, R o m 
15,83, Vol. I, p . 177). 
Ciaire Face (»Heros de legende: Achille et 
Enee«) be tonte die faszinierenden mythologi 
schen Parallelen zwischen den Gö t t e r söhnen 
Achill und Aeneas (beider, f ü r das Schicksal 
ganze r n a c h f o l g e n d e r P o p u l a t i o n e n aus 
schlaggebender Lebensweg ist schicksalshaf t 
an Waf fenpräsen ta t ionen geknüpf t ) und sah 
solche Entsprechungen im CEuvre Poussins 
for tgesetzt , w o das en tsprechende Schicksals
m o m e n t beider He lden je gleich zweimal 
interpret ier t erscheint (s. o. zu Kat . 209 u. 
225; die »Aeneas«Bilder aus T o r o n t o u n d 
Rouen bedauer l icherweise nicht in der Aus
stellung). Leider ha t te sich die Vor t ragende 
angesichts einer auf 30 Minu t en bemessenen 
Redezeit mit der Analyse von Genese, Kom

posi t ion und D r a m a t u r g i e dieser vier Gemäl 
de ü b e r n o m m e n , so d a ß ihre anfängl ich breit 
ausge führ t en Über legungen a m Ende über
gangslos in ein sk izzenhaf t verble ibendes Fazit 
umschlagen m u ß t e n . 
Gleichfalls an t iken H e r o e n gewidme t w a r e n 
die Ref lexionen Richard Verdis (»Poussin et la 
'Vie de Phoc ion ' de P lu ta rque«) , der nach den 
G r ü n d e n und Mo t i v en f rag te , die u m 1648 
Poussins Wahl bei der Suche nach Bi ldthemen 
auf einen Stoff wie z. B. die von ke inem ande
ren Künst ler sonst gestal tete Vita des Phok ion 
(Kat. 168 /169) fal len l ießen. Wie hierbei 
gezeigt werden konn te , vereinte dieser ideal
typisch die von Poussin auch an anderen stoi
schen H e l d e n h o c h g e s c h ä t z t e n T u g e n d e n 
sämtl ich in sich und stellte somit eine Identif i
ka t ionsf igur ersten Ranges dar. 
Saburo Kimura (»A p r o p o s de 'Cami l le et le 
mai t re d 'ecole de Faleries '«) n a h m k o m p o s i 
to r i sche Para l le len zwischen der zwei ten , 
1637 für La Vrilliere ausge führ t en Fassung 
von Poussins »Camil lus« (Louvre) und zwei 
im 16. Jh . verlegten Que l l en tex ten (einer 
bebi lderten Plu tarch sowie einer mit Stichen 
Jos t A m m a n s il lustrierten LiviusAusgabe) als 
G a r a n t e n dafür , d a ß Poussin diese Veröffent 
l ichungen nicht nur konsul t ie r t , sondern dar 
aus auch b i l d k o n s t i t u i e r e n d e A n r e g u n g e n 
bezogen habe . Die von ihm als Kr i te r ium 
be ton t e , t a t säch l ich gegenübe r der e r s ten 
F a s s u n g a u f f a l l e n d e N a h a n s i c h t i g k e i t der 
Figuren scheint im vor l iegenden Fall (ebenso 
wie das fü r Poussin mi t 252 x 268 cm unge
wöhnl ich g roße Forma t ) jedoch eher auf den 
Umstand zurückzuführen sein, d a ß La Vrilliere 
das Gemälde als Pendant zu Guido Renis 
»Raub der Helena« (253 x 265 cm; Louvre) 
bestellte, dessen stolzer Besitzer er war. 
Die Diskrepanz zwischen den wenigen über
l ie fe r ten L a n d s c h a f t e n Pouss ins u n d der 
Vielzahl der ihm in den Quel len zugeschriebe
nen en t sprechenden Werke e rmut ig ten Clovis 
Whitfield (»A p r o p o s des p a y s a g e s de 
Poussin«) zu dem Vorschlag, einige bislang 
dem PoussinSchüler und Schwager G a s p a r d 
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Dughe t zugeschlagene Gemä lde ( insbesondere 
die in Ed inburgh a u f b e w a h r t e »Landschaf t 
mi t See«) als von Poussin in den 40er J ah ren 
selbst ausgeführ t zu be t rachten . A n h a n d eini
ger suggest iv gegenüberges te l l t e r Bi ldaus
schnit te der (als Werk Poussins dokumen t i e r 
ten) »Hei teren Landschaf t« (Sudeley Castle; 
Kat . 201) und des Ed inburgher Gemäldes 
(Mar ie Nico le Boisclair, Gaspard Dughet, 
Paris 1986, Nr. 286) versuchte Whi t f ie ld , das 
skeptisch ges t immte Aud i to r ium zu überzeu
gen, e rweckte dami t jedoch vor allem Arg
w o h n , d e m S u t h e r l a n d  H a r r i s m i t ih re r 
Bemerkung Wor te verlieh, d a ß der Vor t ragen
de bezeichnenderweise auf eine K o n f r o n t a t i o n 
von Gesamtans ich ten beider Werke verzichtet 
habe . 
Als Allegorie der Tugenden und Fähigkei ten 
der Malere i las Elizabeth Cropper Poussins 
»Blindenheilung« im Louvre (»Toucher le 
regard: 'La Guer ison de PAveugle'«), deren 
Schauplatz sie in K a p e r n a u m lokalisiert wis
sen woll te (nicht, wie seit Felibiens Entretiens, 
1725, IV, p. 61 üblicherweise a n g e n o m m e n , 
in Jer icho; zu den bereits 1667 an der Acade
mie Royale ergebnislos ausgetauschten Argu
menten , welche für M t 9, 28 bzw. M t 20, 30 
als zugrundegelegtem Bibeltext sprechen vgl. 
Henry Jouin, Conferences, Paris 1883, p. 66ff.). 
Für ihre assoziative Exegese n a h m sie sich den 
1667 vor dem Gemälde gehal tenen Akade
mievor t rag Sebastien Bourdons (s. o.) zum 
Lei tfaden und w a r bestrebt vo rzu füh ren , wie 
der Prozeß des S ich tbarmachens der Dinge, 
der Übergang von deren hapt i schem zu ihrem 
opt ischen Begreifen hier e inmal selbst z u m 
T h e m a der M a l k u n s t werde . 
D a ß auch solche kunstvoll und dicht gearbei
teten Allegoresen e inander zuletzt regelrecht 
ausschl ießende Ergebnisse zeitigen k ö n n e n , 
w u r d e a n h a n d der beiden den zweiten Tag 
beschließenden Vorträge deutl ich, die dem 
gleichen Werk , Poussins letztem und unvoll
e n d e t e n G e m ä l d e »Apo l lo u n d D a p h n e « 
(Louvre; Kat . 242) gewidmet wa ren . Charles 
Dempsey (»La m o r t en Arcadie: les dernieres 

ceuvres de Poussin«) k o n n t e dabei ers tmals 
die im rechten H i n t e r g r u n d des » D a p h n e «
Bildes a m B o d e n l iegende (b is lang im 
Widersp ruch zu den l i terarischen Quel len mit 
Narz iss , Hyaz in th oder D ap h n i s identifizierte) 
Ges t a l t ü b e r z e u g e n d als den K ö n i g s s o h n 
Leukippos bes t immen, der sich, in D a p h n e 
verliebt, als Jäger in verkleidet ha t te , u m der 
Geliebten im Gefolge der Diana nahe sein zu 
können . U m Leuk ippos ' List au fzudecken , 
schickte der eifersüchtige Apol lo d a r a u f h i n 
eine g roße Hitze, welche die Jäger innen dazu 
b e w o g , ein Bad zu n e h m e n , w o b e i die 
Verkleidung en tdeck t und Leukippos mi t d e m 
Tod bes t ra f t wurde : Von Hi r t en be t rauer t , 
liegt der leblose Körpe r des fü r seine Liebe 
Ges to rbenen in Poussins » D a p h n e « , und mit 
der Klage u m diesen ersten Toten Arkad iens 
häl t , Dempsey zufolge, do r t auch die Poesie 
Einzug. Oskar Bätschmann (» 'Apol lon et 
D a p h n e ' [1664]: le t e s t ament d u peint re
poete«) konn te sich diesen, eine Ref lexion 
über Poussins »Et in Arcadia ego« (Louvre; 
Kat . 93) be inhal tenden A u s f ü h r u n g e n nicht 
anschl ießen, da in dem von ihm e rö f fne ten , 
eher lose durch die themat ische K lammer des 
»späten« bzw. »letzten Werkes« zusammenge
h a l t e n e n D e u t u n g s k o s m o s der d u r c h die 
Rache von Aphrod i t e und Eros erbl indet von 
einem Felsen herabges türz te D a p h n i s eine 
wesent l iche Vermi t t lungs funk t ion e i n n a h m ; 
Bä t schmann , der in Poussins »Daphne« auch 
eine Allegorie des Blicks w i r k s a m sah, hielt 
d a h e r an der v o n D e m p s e y w i d e r l eg t en 
Ident i f ika t ion des Toten als D ap h n i s fest u n d 
schloß seine (auch das Au tonomiebes t r eben 
Poussins ansp rechenden) Da r l egungen m i t 
einem Ausblick auf mögl iche Parallelen zu 
einem weiteren künst ler ischen Vermächtnis : 
Cezannes »Badenden«. 
Z u r E r ö f f n u n g des d r i t t en K o n g r e ß t a g e s 
b e s p r a c h Sebastian Schütze ( »Pouss in , 
Aristide de Thebes et la representa t ion des 
'a f fe t t i ' dans la pe in ture i talienne au debut du 
XVIIe siecle«) mit dem aus Beschreibungen 
bekann ten Gemälde des Arist ides (Plinius, 
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Naturalis bistoria, 35_98ff.) eine bereits von 
Heinrich Füssli und Blunt (Nicolas Poussin, 
Washington 1967, p. 94) in Erwägung gezo
gene Bildvorlage für die Mutter/KindGruppe 
in Poussins »Pest von Asdod« (Louvre; Kat. 
43), welche (im Unterschied zu den anderen, 
hierfür von Poussin verarbeiteten Quellen) 
den Akzent freilich auf die Darstellung der 
angesichts des eigenen Todes über das 
Schicksal ihres Kindes räsonnierenden Mutter 
legte (vgl. dazu schon Füssli in seinen 1801 
erstveröffentlichten Lectures on Painting, 
London 1831, p. 64ff.). Hiervon ausgehend, 
verfolgte der Redner den Einsatz einzelner 
Affekt und Pathosformeln im Werk Poussins 
und schloß mit einigen Thesen zu Motivation 
und Systematik der dort zu beobachtenden 
Amalgamierung von in der Antike wie im 
Cinquecento gesuchten Vorbildern, wobei er 
kurz auch auf eine Stichillustration aus 
Thomaso Porcacchis 1591 zu Venedig erschie
nenen Funerali antichi (p. 53, Tafel IX) als 
mögliche Anregung für eine zwischen 
1631/40 datierte, den Tod des Germanicus 
illustrierende PoussinZeichnung verwies 
(ChantillyKat., Nr. 26). 
Wie zuvor Freedberg, wandte sich an
schließend Matthias Winner (»'L'Empire de 
Flore' et le probleme de la couleur«) Poussins 
»Reich der Flora« (Dresden; Kat. 44) zu, das 
er einer gleichermaßen eindringlichen wie 
gelehrten Lektüre unterzog. Auch er fragte 
nach den Beweggründen Poussins bei der 
Wahl gerade eines solchen Bildthemas und 
stieß hierbei auf den bislang stets vernachläs
sigten Aspekt des mit dem FloraSujet ver
knüpften Farbenreichtums. Unter Voraus
setzung der Schriften Albertis und Vitruvs 
gelangte Winner zur Etablierung einer 
Farbikonographie der einzelnen Figuren, wel
che zugleich im Interesse eines synästhetischen 
ParagoneWettstreits funktionierten: die 
Tastbarkeit der Skulptur, Blumenduft und der 
Klang der menschlichen Stimme seien hier mit 
Hilfe der Farben aufgerufen und sichtbar 
gemacht, so daß Flora, die Königin der 

Farben, zuletzt durch einen Garten tanze, der 
als programmatisches Reich der Möglich
keiten des Malers betrachtet werden könne. 
Youri Zolotov (»Le Rameau d'or de Virgile«) 
schickte sich daraufhin an, Poussins Ein
stellung gegenüber dem Verhältnis von ange
borenem und erworbenem Talent vor dem 
(etwas breit entfalteten) Hintergrund sowohl 
der von Poussin adoptierten Texte, als auch 
deren ideengeschichtlicher Tradition zu be
stimmen. Er schlug dabei u. a. eine Passage 
aus Traiano Boccalinis 1612/13 erstveröffent
lichten Ragguagli di Parnaso (Ragguaglio 
XXVIII) als literarische Quelle für Poussins 
»Parnass« (Madrid, Prado; Kat. 45) vor und 
interpretierte dementsprechend den im 
Gemälde vor Apoll knieenden Dichter (entge
gen Erwin Panofskys Identifikation desselben 
mit Giambattista Marino, in: A Mythological 
Painting by Poussin, Stockholm i960, p. 54L) 
als Torquato Tasso (von Panofsky, p. 53 in der 
Figur vorne links bestimmt). 
Anhand des Selbstporträts Poussins im 
Louvre (Kat. 190), in welchem er ein Doppel
spiel von Abbildungsebenen wirksam sah (das 
gemalte Porträt Poussins auf der bildtragen
den echten Leinwand / der gemalte Schatten 
Poussins auf der gemalten Leinwand im Hin
tergrund) demonstrierte Anthony Colantuono 
(»Interpreter Poussin: metaphore, similarite et 
'maniera magnifica'«) einleitend seine 
Auffassung poussinscher Metaphorik, ehe er 
sich, wie vor ihm Rubinstein, der »Ausset
zung des Mose« (Oxford; Kat. 221) als einem 
Beispiel für Poussins 'maniera magnifica' 
zuwandte. Colantuono suchte hier vor allem 
die synkretistische Interpretation seiner 
Dissertation (The Tender Infant, Baltimore 
1986, p. 323) durch ein syllogistisches Modell 
abzustützen, das den gedanklichen Weg 
Poussins zu der vorgeblichen Parallelisierung 
von Moses mit Attis rekonstruierbar machen 
sollte: ein sehr gelehrt ansetzendes, spekulati
ves Unterfangen, bei dem sich jedoch ange
sichts der eindeutigen (von Colantuono auch 
angeführten) zeitgenössischen Schriftquellen 
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(zusammengefaßt in der kritischen, auf die
sem Kongreß vielzitierten Äußerung des 
Lomenie de Brienne über Poussins Flußgötter, 
abgedruckt wieder bei Thuillier, 1994, p. 2.02) 
die Frage nach dessen tatsächlichem Nutzen 
aufdrängt. 
Maxime Preaud (»Poussin dans les editions d 'Etienne 
Gantrel«) stellte den nach Poussins Tod aktiven 
Stecher und Verleger Gantrel vor, in dessen Besitz sich 
einige PoussinKopien befanden, die ihm wohl als 
Vorbilder für seine Nachstiche dienten. 
Jean-Claude Boyer (»Un amateur meconnu de Poussin: 
Daillon du Lude«) rekapitulierte die bereits bekannten 
Dokumente , in denen Gaspard de Daillon, Erzbischof 
von Albi und Sohn des Comte de Lude, in Erscheinung 
tritt, und zeichnete sodann seinen, Poussins Leben und 
Werke zuweilen direkt kreuzenden Werdegang. De 
Dail lon t ranspor t i e r te nicht nur im Auf t r age 
Richelieus zwei der Pouss in»Bacchana le« nach 
Frankreich, sondern nahm auch selbst in seine Samm
lung mindestens drei von dessen Gemälden auf. Aus 
den zugrundeliegenden dokumentarischen Spuren wob 
Boyer ein spannendes Konstrukt aus Hypothesen, 
denenzufolge der von Bellori anonym erwähnte (von 
Georges Duplessis in Revue Universelle des Arts VIII, 
Paris, 1858, p. 13 mit Henri d'Avice, von Emile Mag
ne, Nicolas Poussin, Paris 1928 1 , p. 45 mit Alexandre 
Courtois gleichgesetzte) »gentiluomo del Poitü«, der 
den jungen Poussin vor 1616 in Paris beherbergte und 
mit ihm dann in seine Heimat zurückkehrte, als Gas
pard de Daillon identifiziert werden könne. 
Ein Porträt Seraphin de Mauroys zeichnete Richard 
Beresford (»Seraphin de Mauroy et Poussin«), mit des
sen Persönlichkeit zugleich ein auf dem Kongreß sonst 
kaum thematisierter Aspekt des CEuvres zur Sprache 
kam: die religiösen Gemälde. Da de Mauroy (ein 
Kollege der PoussinFreunde Chantelou, Chambray 
und Noyers) ein ausgesprochen f rommer Mann gewe
sen zu sein scheint, finden sich in seiner Sammlung 
ausschließlich Hinweise auf religiöse Werke von 
Poussins Hand , unter denen eine »Kreuzabnahme« 
(möglicherweise das Gemälde in St. Petersburg?; vgl. 
zuletzt Thuillier, 1994, p. 2.46, No . 39) noch der ein
deutigen Identifizierung harrt . 
Arabella Cifani trug die zusammen mit Franco Monetti 
erarbeiten Ergebnisse über Bestand und Geschichte der 
Bildersammlung des CassianoVetters Amadeo dal 
Pozzo in Turin als exemplarischen Ausschnitt ihrer 
aktuellen Forschungen vor (»Poussin dans les collec
tions piemontaises des XVIIe, XVIIIe et XIX siecles«); 
beide Autoren machten es dabei auch zu ihrem 
Anliegen, ein bislang Poussin ab und einem Epigonen 
zugeschriebenes ovales Bild mit einer »Ruhe auf der 
Flucht« aufgrund eines Inventareintrages wieder als 
Original zu rehabilitieren (Budapest, Szepmüveszeti 
Müzeum; gezeigt auch als Nr. 10 in Autour de Poussin 
im Louvre). Da man um die gelegentliche Unzu

verlässigkeit solcher Inventarlisten weiß (vgl. dazu 
kürzlich Thuillier, in: Revue de l'art CV, 1994, p. 35), 
st immt es bedenklich, daß nicht nur das stilistische Er
scheinungsbild des Gemäldes (auch bei der von 
Cifani/Monett i vorgeschlagenen Datierung auf 1627/ 
28) weiterhin nur schwer mit Poussins Stilidiom ver
einbar ist, sondern daß auch die in einem Inventar der 
Dal PozzoSammlung 1740 präzis notierte Beschrei
bung (durch Standring: s. o., p. 625^ publiziert) eines 
»Philippus Poussini Imitator Gallus« zugeschriebenen 
Werkes in allen Details mit der in Rede stehenden 
Komposit ion (nicht jedoch ihrem Format) überein
st immt. Da ein Identif ikationsirrtum von Seiten der 
(diesen Umstand leider undiskutiert lassenden) Au
toren auszuschließen ist, könnte wohl nur eine techni
sche Un te r suchung des Gemäldes (auf dessen 
Rückseite eine heute nicht mehr lesbare Inschrift das 
Werk eben jenem 1695 bereits in einem Inventar 
e rwähn ten »Filippo francese che imitava Monsü 
Posino« zuerkannt haben soll) Aufschluß über die 
Identität des Bildes geben. 
Der in Abwesenheit verlesene Vortrag Arnauld Brejon 
de Lavergnees (»Tableaux de Poussin et d ' apres 
Poussin dans une collection parisienne vers 1860«) 
stellte die (bis auf den 1869 erfolgten Verkauf von 
Poussins »Apollo und Daphne« |Kat. 242] an den 
Louvre) fast intakt überkommene Privatsammlung des 
Marquis de Gouvello vor, die nicht nur mit vier neuen 
Gemälden Sebastien Bourdons, sondern auch sieben 
bislang unbekannten , wohl Ende des 17./Anfang des 
18. Jh.s nach Originalen in Frankreich angefertigten 
PoussinKopien aufwar te t . 
Im letzten Kongreßbeitrag untersuchte Carl Goldstein 
(»La fortune de Poussin au XIXe siecle: Poussin et les 
academies«) schließlich die Prinzipien, unter denen die 
Werke Poussins den Akademieschülern als vorbi ldhaft 
anempfoh l en w u r d e n . Er zeigte eine langsame 
Verschiebung des Schwergewichts von der getreu imi
tierenden Kopie zu deren Ablehnung im Interesse einer 
selbständigeren Aneignung und schließlich freien 
Interpretation der in den Vorbildern als wirksam 
erkannten Regeln und Konzepte. 

Da auf die angekündigte Abschlußdiskussion 
verzichtet wurde, unternahmen Bätschmann 
und Merot eine zusammenfassende Rück
schau. Bätschmann beklagte den in den ein
zelnen Beiträgen zu beobachtenden Mangel 
an Methodenvielfalt und kritisierte die 
Isolierung einzelner Werke Poussins, welche 
nur selten zueinander in Beziehung gesetzt 
worden seien. 
Tatsächlich wirft der bei Kongreßbeginn 
durch Rosenberg beschworene Vergleich mit 
dem Kolloquium von 1958 ein signifikantes 
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Licht auf die mit t lerweile ve ränder ten Bedin
gungen der Pouss inForschung. Konn te da
mals in e inem einzelnen Beitrag noch zu vielen 
Bildern einer oder mehrerer Schaffensper io
den Fundamen ta l e s gesagt werden , so e r f reu t 
sich ein beträcht l icher Teil des CEuvres inzwi
schen einer g ründl ichen h i s to r i schdokumen
tar ischen oder kuns tkr i t i schen Bearbei tung. 
W ä h r e n d die Suche nach k lä renden und' p rä
zis ierenden D o k u m e n t e n (vgl. die auf dem 
K o n g r e ß vorges te l l t en F o r s c h u n g e n v o n 
C i fan i Mone t t i , Michel , Solinas, Sparti u n d 
Standr ing; in R o m : Olivier Bonfai t und Ingo 
H e r k l o t z ) , n a c h Bi ldvor lagen (vgl. die 
V o r t r ä g e von F reedbe rg , R u b i n s t e i n und 
Schütze ; in R o m : Phi l ippe Senechal u n d 
C h r i s t o p h Lui tpold F rommel ) sowie nach 
l i terarischen Inspi ra t ionsquel len (Pace, Verdi, 
W i n n e r und Zo lo tov) weiter fortgesetzt w i rd , 
konzen t r i e r t sich die A u f m e r k s a m k e i t der 
Poussinis ten inzwischen z u n e h m e n d auf zwei 
Themenkre i se , die s chwerpunk ta r t i g auch auf 
d e m Pariser Kongreß zum Tragen k a m e n . Da 
erst mit dem »Tod des Germanicus« von 1628 
(Kat. 18) das f rühes te , sowohl erhal tene wie 
auch dokumen t i e r t e Werk Poussins vorliegt, 
üb t die vorangehende , nach wie vor in fast 
völliger Ungewißhei t liegende Periode der vor
u n d f r ü h r ö m i s c h e n Zei t eine z u n e h m e n d e 
A n z i e h u n g s k r a f t auf z. T. sehr re izvol le 
Spekula t ionen und Hypo thesen aus (vgl. die 
Kongreßbe i t räge von Boyer, Har r i s , Obe r 
huber , Turner und Wine) , denen das Verdikt 
Blunts »endless - but in my view profitless« 
(in: Burlington Magazine CXVI , 1974, p. 
763) keineswegs gerecht wi rd . 
W ä h r e n d gleichzeit ig das d o k u m e n t a r i s c h 
wei tgehend abgesicherte Spä twerk unterdes
sen in immer g röße rem M a ß e als Angriffs
p u n k t fü r allegorische Exegesen bevorzugt 
w i r d (Vorträge Bä tschmanns , C o l a n t u o n o s , 
C roppe r s und Dempseys) , beobach te t m a n im 
Gegenzug eine zunehmende Vernachläss igung 
u n d A u s g r e n z u n g a n d e r e r T h e m e n . D e r 
Poussin der »Bacchanale« e twa f and auf dem 
Kongreß keine Vertreter und w a r auch von 

der Ausste l lung be inahe vol ls tändig zuguns ten 
des » f r ü h e n « , »heroischen« und »späten« 
Pouss in v e r b a n n t ; Pouss in als re l ig iösem 
Male r moch te sich nu r Beresford a n n ä h e r n 
(vgl. abe r auch den nachdenkl ich und behut 
sam die unterschiedl ichen Quel len bef ragen
den KatalogEssay Thuil l iers über »Poussin et 
Dieu«) ; die Frage nach Existenz und Organ i 
s a t i on e iner e t w a i g e n P o u s s i n  W e r k s t a t t 
schließlich w u r d e alleine von Brigstocke (auf 
eine freilich m e h r Prob leme a u f w e r f e n d e als 
lösende Weise) gestreif t . 
Insofern t rugen die en t sp rechenden Veranstal
tungen dazu bei, das bes tehende PoussinBild 
zu klären und zu erwei ter ten , o h n e jedoch sei
nen R a h m e n zu überschre i ten . Als ein wesent
licher Fak to r dü r f t e hierbei der U m s t a n d wir
ken , d a ß die so lcherar t konservier te Sicht
weise einen Forschungssp ie l raum e rö f fne t , der 
n ich t n u r die ausschl ießl iche A n w e n d u n g 
einer einzigen M e t h o d e gestat te t , sondern es 
diesen un te r sch ied l i chen V e r f a h r e n s w e i s e n 
auch e r laubt , e inander e infach zu ignor ieren. 
In der Folge ha t sich zunehmend die (eingangs 
im Kata log , p. 19 auch von Rosenberg be
k lag te) P rax i s e t ab l i e r t , die e igene For 
schungsleis tung wie u n a b h ä n g i g und bezugs
los neben die m i t Schweigen be leg ten 
Resul ta te anders oder auch ähnl ich orient ier
ter Fragestel lungen zu stellen, ans ta t t sich mit 
bes tä t igenden u n d wide r sp rechenden Ergeb
nissen ause inanderzuse tzen . M i t der reichen 
Fülle des auf den Verans ta l tungen 1994 u n d 
1995 p rä sen t i e r t en M a t e r i a l s j edoch sind 
nicht nu r die idealen Vorausse tzungen zu 
einer Zwischenb i l anz gegeben: von ihm sollte 
zugleich die E in ladung ausgehen , die vorlie
genden Ergebnisse  sofern möglich  zusam
m e n z u d e n k e n und do r t neue Ansä tze zu ent
wickeln, w o das he rkömml iche PoussinBild 
versagt und zur Flucht in method i sche Selbst
be sch ränkung verlockt . Thuil l ier schreibt in 
der E in l e i t ung se iner neuen P u b l i k a t i o n 
(1994, p. 10): »Faire la toilette des statues ä la 
ueille des commemorations n'est pas un rite 
inutile«  und dem möch te m a n h inzufügen : 
»ni meme le lendemain«. 
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Nr. i . Die unter F ig . ia abgebildete Zeichnung mit dem 
»Tod der Jungfrau« aus Hovingham Hall irrtümlich 
spiegelverkehrt wiedergegeben. 
Nr. 13. Aufgrund einer Verwechslung von Dokumen
tennummer und Ausstellungsjahr ist das unter »Pro
venance« zitierte SacchettiInventar irrtümlich auf 
1649 datiert, während es tatsächlich erst 1747 erstellt 
wurde (vgl. Guercino e le collezioni capitoline, Ausst. 
Kat., Rom, 1992, p. 46f.). 
Nr. 24. Das auf die »Flora« (Kat. 14/44) u n d den 
»Parnass« (Kat. 20/45) wohl zu Unrecht angewendete 
Entstehungsmodell einer unterschiedlichen Datierung 
von (früher) Zeichnung und (späterem) Gemälde (s. o.) 
greift hier sehr viel überzeugender. Die Zeichnung ist 
wohl tatsächlich auf 1628/29 zu datieren, das danach 
ausgeführte Gemälde jedoch unmöglich  wie im 
Katalog behauptet  vor 1630/31 entstanden. 
Nr. 43. Unter der Rubrik »Provenance« einige biblio
graphische Mängel . Natürl ich kann Baglione den 
Kaufpreis des »Pest«Bildes nicht an den Rand seines 
BelloriExemplars geschrieben haben, sondern  umge
kehrt  Bellori notiert dies in seine BaglioneAusgabe 
(vgl. Vat. Cod. Ot tob . lat. 2977 und Giambatt is ta 
Passeri, Vite, Rom 1772, hrsg. von Jakob Hess, Leip
zig 1934, p. 326, Anm. 7); in der Bibliographie, p. 550 
ferner der in diesem Eintrag angeführ te Aufsatz 
Patrick Michels, »Rome et la formation des collections 
du Cardinal Mazar in« , in: Histoire de l'art, 1993, p. 5 
- T6 nicht aufgeschlüsselt. 
Nr. 53. Das Gemälde mit 1634/35 wohl etwas zu spät 
angesetzt: Eine Dat ierung um 1632 dürf te aufgrund 
motivischer und stilistischer Parallelen zum »Zug 
durch das Rote Meer«, Melbourne (s. o. und Abb. 6) 
korrekter sein. 
Nr. 61. Obgleich Fig. 61b einen Nachstich Mariettes 
zeigt, wird ve rsäumt , den DetailStich Poillys 
(Albertina) und die fast zwei Dutzend zählenden 
Kopien des Gemäldes zu erwähnen. 
Nr. 70. Wohl eher zur 2. Serie der »Sieben Sakra
mente« gehörig, wo die Zeichnung in den direkt daran 
anknüpfenden Entwürfen (Kat. 133, besonders jedoch 
Kat. 134!) for tgeführt wird. 
Nr. 71. Wahrscheinlich eine für die 2. »Sakramente«
Serie entstandene Skizze und im Zusammenhang mit 
den auf p. 317 des Kataloges zitierten Briefstellen 
Poussins von 1646/47 (»tricline lunaire«) zu betrach
ten. Die p. 252 gegen die Interpretation der von 
Cordelia Hat tor i entdeckten und gedeuteten Zeich
nungsrückseite vorgebrachte Hypothese, es handle 
sich bei der Darstellung nicht um einen eigenständigen 
Entwurf , sondern um die (durch HerkulesSzenen frei 
ergänzte) Kopie einer römischen Palastdekoration, ist 
durch nichts belegt und ändert nichts am Entste
hungskontext des Blattes. 
Nr. 83. Mit 1635/40 wohl zu früh datiert: Angesichts 
der zittrigen, fadenartigen Strichführung sowie der die 
Formen mit einem Liniengeflecht einkreisenden Mo
dellierung ist eher an eine Datierung um 1649/50 zu 
denken. 

Nr. 85. Wohl kaum  so der Katalog  vor 1640, son
dern vielmehr danach, gegen 1645/50, entstanden (vgl. 
die Gesichtszeichnungen mit Kat. 143). 
Nr. 86. Gleichfalls im Katalog zu früh datiert . Ein 
Zusammenhang zwischen dem Gewandstudienfrag
ment am linken Blattrand und der »Heiligen Marga
rethe« von 1636/38 (Turin, Gall. Sabauda) nicht ein
sehbar ; ferner sowohl verso, als auch recto
Zeichnungen stilistisch eher auf die Jahre 1649/50 hin
weisend. 
Nr. 105. Die im Kata log zur Begründung einer 
Datierung auf 1642 herangezogenen Briefstellen bezie
hen sich auf die Ankunf t von Titelblatt, Frontispiz und 
vier Illustrationen bei Poussin sowie seine vergeblichen 
Versuche, von Ludwig XIII. die einen Druck
kostenzuschuß bedeutende Annahme der Widmung zu 
erwirken  die Tatsache, daß Poussin in seinen Briefen 
zwar explizit von anderen Zeichnungsprojekten, nicht 
jedoch von der Arbeit an seinem FerrariEntwurf 
berichtet, ist wohl als Indiz zu werten, daß seine eige
ne Zeichnung zu diesem Zei tpunkt bereits vorlag, so 
daß die von Wild, 1980, Nr. 93 und Freedberg vorge
schlagene Datierung auf 1640 (vor der Abreise nach 
Paris) am ehesten überzeugt. 
Nr. io6 . Entgegen dem Katalog könnten die Zeich
nungen aus Windsor 0698 und Orleans 1040 durchaus 
als Präsentationszeichnung fungiert haben, da sie aus
reichend »mises au net« sind. 
Nr. 114. Das Blatt im Katalog als einzige Vorzeich
nung zur »Letzten Ölung« angeführ t , wobei die Skiz
zen in Paris, Rom (vgl. Blunt/Friedländer, Drawings, I, 
Nr. 103 und V, Nr. 415) und Cleveland (vgl. Bulletin 
of the Cleveland Museum Ok tober 1984, p. 29off . 
sowie Kat. 64, »Dessins«) unerwähnt bleiben. 
Nr. 129. Angesichts der für Poussin ungewöhnlich 
glatten Ausführung eher als (Werkstatt?)Arbeit eines 
Kopisten zu betrachten, dessen H a n d auch Nr. 42 
zuzuschreiben ist. 
Nr. 138. Wie der Vergleich mit dem überzeugend um 
1647 datierten »Jethro«Blatt (Kat. 156) zeigt, hier zu 
früh auf 1643/45 angesetzt. Nr. 139. Die Modell ierung 
des Torsos sowie die fahle, wenigen Farben intensive 
Leuchtkraf t verleihende Tönung lassen  vgl. Kat. 226 
 eine Datierung auf 1643/44 a ' s z u früh erscheinen: 
Die Annahme einer Entstehungszeit um 1657/58 dürf
te demgegenüber eher zutreffen. 
Nr. 142. Ein wohl auf 1647 anzusetzender Entwurf , 
der auf seiner versoSeite rechts zugleich eine Skizze 
zur »Treppenmadonna« (Kat. 173) zu bewahren 
scheint: Ins Profil gewendet Elisabeth auf einer Stufe 
sitzend, vor ihr die Umrisse des kleinen Johannes, hin
ter ihr ein blumenstreuender Engel, der in der Zeich
nung aus New York (Kat. 175) dann zu einem Putto 
schrumpft und aus der Gemäldefassung schließlich 
ganz verschwindet. 
Nr. 160. Die versoSeite wird stets falsch gedeutet als 
Entwurf zu einem Gemälde »Moses verteidigt die 
Töchter Jethros«: tatsächlich handelt es sich bereits 
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um Skizzen zu den Wasser schöpfenden und sich umar
menden Mädchen in »Rebecca und Elieser« (Kat. 
166): vgl. schon Goldsteins Verwunderung darüber, 
daß die Mädchen auf dieser Skizze angesichts des dra
matischen Kampfes zwischen Moses und den Hirten 
»utterly detached« das tünden (in: Bulletin of the 
Rhode Island School of Design LV, März 1969, p. 8). 
Tatsächlich sind die Mädchen auf dieser Zeichnung 
eben schon als Zeuginnen der friedlichen Szene zwi
schen Rebecca und Elieser aufgefaßt ; das Motiv der 
Umarmungen in den »Moses«Entwürfen sonst auch 
nie zu beobachten. Die engen motivischen und kom
positorischen Parallelen zwischen den beiden bibli
schen Szenenentwürfen würde die von Doris Wild, 
Katalog 1980, Nr. 145 geäußerte Hypothese bestäti
gen, derzufolge Poussin zunächst daran dachte, seinen 
Auf t r aggebe r Pointel mi t einer »Moses und die 
Töchter Jethros«Komposi t ion zu beliefern, ehe er sich 
für »Rebecca und Elieser« entschied. 
Nr. 171. Ein Vergleich mit der auf das gleiche Jahr 
datierten »Schlangenlandschaft« (Kat. 179) erlaubt , 

das Gemälde doch mit dem von Felibien für 1648 
überlieferten »Diogenes«Bild zu identifizieren. 
Nr. 209. Als für eine Dat ierung auf 1650/51 sprechen
des, wichtiges Argument une rwähn t gelassen: die als 
Fig. 209b abgebildete Zeichnung in St. Petersburg, auf 
deren Rücksei te sich ein wohl 1650 ve r faß te r 
Briefentwurf findet. 
Nr. 214. Die unter Fig. 214a wiedergegebene Zeich
nung aus Chantilly überzeugt nicht als authentisch: 
wie bei einer Pauskopie umreißt eine grob und eckig 
g e h a n d h a b t e S t r i ch führung ansons ten r u d i m e n t ä r 
belassene Figuren. 
Nr. 220. Mi t 1654 wahrscheinlich zu spät datiert: 
Gemälde dieser Periode geben den Physiognomien eine 
ganz andere, teigigere, wie aus Lehm geknetete, rauhe 
Stofflichkeit (vgl. Kat. 221), niemals jedoch jene mar
morne Glätte wie sich hier z. B. am Teint der Esther 
beobachten läßt; ein Vergleich mit den »Moses «
Bildern des Louvre (Kat. 152/153) läßt eher an eine 
Datierung um 1647 denken. 

Henry Keazor 
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