
M a r t i n C l a y t o n : Poussin-Works on Paper 
(Drawings from the Collection of Her Majesty Queen Elizabeth II), 
Merrell Holberton, London 1995, 208 S., 80 z. T. farbigen Fig. und 

195 durchgehend farbigen Abb. 
(zugleich Katalog der 1995 in Dulwich, Houston, Cleveland und 

New York gezeigten, gleichnamigen Ausstellung) 

P i e r r e R o s e n b e r g , L o u i s - A n t o i n e P r a t : 
Nicolas Poussin 1594 — 166$ • Catalogue raisonne des dessins. 
Leonardo Editore, Mailand 1994. 2 Bde., 1217 S., ca. 700 Fig., 

ca. 1950 Abb., davon in Band 1 zahlreich in Farbe 

J a c q u e s T h u i l l i e r : Nicolas Poussin, 
Flammarion, Paris 1994, 287 S. mit vielen, häufig farbigen Abbildungen 

Aus der schier erschlagenden Fülle an Neupubli­
kationen von Katalogen, Büchern, Artikeln und 
Broschüren, die der 1994 und 1995 mit Ausstellun­
gen und Kongressen gefeierte 400. Geburtstag Ni­
colas Poussins dem interessierten Publikum wie 
den »Poussinisten« unter den Kunsthistorikern 
bescherte, ragen vor allem zwei Werke hervor, die 
nicht nur durch die Namen ihrer jeweiligen Auto­
ren ­ Jacques Thuillier und Pierre Rosenberg ­, 
sondern vor allem mit den von ihnen in Angriff 
genommenen Vorhaben in besonderem Maße die 
Aufmerksamkeit auf sich ziehen; in beiden Fällen 
handelt es sich dabei übrigens um mehr oder weni­
ger stark überarbeitete »Neuausgaben« von vor 
genau zwanzig Jahren erstveröffentlichten Wer­
ken, ist es doch das erklärte Ziel1 der von Pierre 
Rosenberg in Zusammenarbeit mit Louis­Antoi­
ne Prat unternommenen und in zwei dicken, üp­
pig illustrierten Bänden vorgelegten Neukatalogi­
sierung der Poussin­Zeichnungen, das seinerzeit 
von Walter Friedländer und Anthony Blunt zwi­
schen 1939 und 1974 in fünf Bänden erschienene 
»Drawings of Poussin«­Verzeichnis zu aktualisie­
ren und damit zu ersetzen2. 

Hinter Jacques Thuilliers Buch indes steht sein 
1974 in der Reihe der »Classici dell'arte« erstveröf­
fentlichter Band »L'Opera completa di Poussin«3, 
dessen Katalogteil dann auch in die Neuausgabe 
wiederaufgenommen wurde. Selbst die Themen­
wahl und der Aufbau der übrigen Partien, die mit 
einer Biographie, einem Dokumententeil sowie 
besagtem Werk­Katalog auch einen Querschnitt 
durch Thuilliers Forschungsschwerpunkte der 
letzten drei Jahrzehnte liefern, können vor dem 
Hintergrund dieses »Opera completa«­Bandes 
gelesen werden, dessen abrißartig knappe Einfüh­
rungstexte hier zu vollständigen Kapiteln erwei­
tert scheinen: anstelle der kurzen Einleitung von 
1974 leuchtet Thuillier nun die zeitgeschichtlichen 
und kunsthistorischen Umstände von Poussins 
Leben und Schaffen aus und ergreift dabei zu­
gleich die Gelegenheit, den z. T. widersprüchli­
chen Elementen in dessen Persönlichkeit sorgfäl­
tig abwägend nachzuspüren (Poussin: ein italieni­
scher oder französischer, ein gelehrter oder eher 
unintellektueller Künstler, ein gläubiger oder 
glaubensloser Mensch?). Der seinerzeit in einer 
kurzen chronologischen Tabelle abgehandelten 

1 Rosenberg/Prat (im folgenden abgekürzt als R.­P. zi­
tiert), Xllf . 

z Friedländer, W./Blunt, A.: The Drawings of Nicolas 
Poussin, 5 Bde., London 1939 -1974. 

'Thuillier, J.: L'Opera completa di Poussin (Classici 
delPArte No. 72), Mailand 1974; frz. Ausgabe: Tout 
l'ceuvre peint de Poussin, Paris 1974. 
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Biographie wird jetzt ein eigenes Kapitel einge- Olivier Bonfait hat das primär biographisch­do­
räumt, und die ursprünglich getroffene, knappe kumentaristisch orientierte Poussin­Bild Jacques 
Auswahl an Texten zu Poussins Fortuna Critica Thuilliers kürzlich einer brillanten Analyse unter­
konnte nun gegen einen vollständigen Neuab­ zogen8, so daß auf dessen Implikationen, wie sie 
druck des von Thuillier erstmals im Rahmen der sich z. B. auch in der Gewichtung einzelner The­
Kongreßakten von 1958/60 publizierten »Corpus men in der vorliegenden Publikation niederschla­
Pussinianum« ausgetauscht werden (einer um­ gen, an dieser Stelle nicht näher eingegangen wer­
f angreichen, chronologisch geordneten und kom­ den muß. Hinzuweisen ist jedoch auf die auffällige 
mentierten Sammlung von Poussin betreffenden Tendenz Thuilliers, im Interesse eines Extrempo­
Dokumenten des 17. und 18. Jahrhunderts4), von sitionen ausgleichenden Vermittlungsversuches 
dem die Poussin­Forschung noch heute dankbar die damit verbunden Probleme zu vereinfachen 
zehrt ­ und das somit, nachdem die alten Kon­ bzw. glattweg zu ignorieren: so sehr seine Vertei­
greßbände längst vergriffen sind, wieder im Han­ digung Poussins vor dem offensiven Zugriff sinn­
del verfügbar ist. Die seinerzeit auf einen schmalen süchtiger Ikonologen in einzelnen Fällen ange­
Tafelteil begrenzten Farbabbildungen durchzie­ bracht sein mag', so wenig wird diesem eine im 
hen nun in verschwenderischer Fülle das ganze Gegenzug unterstellte allgemeine Leichtverständ­
Buch und treten, zwar kaum kommentiert, doch lichkeit gerecht10. Der von Thuillier damit voll­
geleitet durch eine z. T. sehr geschickte Bildregie, führte Sprung über den tatsächlich sehr viel kom­
immer wieder zu instruktiven Ensembles zusam­ plexeren Sachverhalt hinweg rächt sich dann auch 
men* bzw. führen einen stummen Dialog mit dem in einer Folge von Widersprüchen, die den weite­
parallel fließenden, überwiegend in essayistischem ren Text durchflechten: hier beschränkt Poussin 
Ton gehaltenen Haupttext; konnte sich Anthony sich im Interesse der Allgemeinverständlichkeit 
Blunts Kritik damals noch an ihrer mehr als unbe­ noch darauf, seine Kompositionen mit Details le­
friedigenden Qualität entzünden (»a catastro­ diglich zu »schmücken«, deren Entschlüsselung 
phe«6), so ist dieses Mal Sorge für eine überwie­ den »savants« Vergnügen bereitet11, dort hingegen 
gend stimmige Farbwiedergabe getragen. Darüber handelt es sich dabei vielmehr um die Hinzufü­
hinaus aber scheint Thuillier bei der Konzeption gung ganzer Sinnebenen, die dem »lettre« eine 
und Niederschrift einzelner Teile seines Buches Reflexion über die vielfältigen Auslegungen des 
auch dort auf Blunts harsche Rezension zu reagie­ dargestellten Sujets anbieten sollen12; und werden 
ren, wo er z. B. der Mal­ und Zeichentechnik die vielfältigen Interpretationsversuche zu Pous­
Poussins ein eigenes Kapitel widmet ­ damit indi­ sins »Et in Arcadia Ego« (Paris, Louvre) zuvor 
rekt Blunts einstigem Vorwurf begegnend, keine noch mit einem Verweis auf die der Komposition 
Kenntnis von Poussins Zeichenstil zu besitzen7. zugrundeliegende »moral poesia« Rospigliosis ab­

4 Vgl. Thuillier, J.: »Pour un >Corpus Pussinianum<«, in: 
Actes du Colloque International Nicolas Poussin (i9$8), 
Bd. 2, Pa r i s i960, 49-238. 

5 Vgl. Thuillier 1994, 95 mit einer aufschlußreichen Re­
konstruktion des Zusammenspiels der drei Altarblätter 
Simon Vouets, Jacques Stellas und Poussins für die 
Noviziatskirche der Jesuiten in Paris. 

6 Vgl. Blunt, A.: »The Complete Poussin«, in: The Bur­
lington Magazine CXVI, 1974, 760-763, hier 760. 

7 Blunt 1974 (Anm. 6), 761. 
8 Bonfait, O.: »Poussin au carrefour des annees i960«, in: 

Ausstellungskatalog Nicolas Poussin 1S94-1665, Paris 
1994,106-116, bes . i i2ff . 

'Thuill ier 1994,19,39 und 411. 
10Ibidem, 19: »Poussin...a lui­meme indique le grand 

principe qu'il suivait: choisir pour chaque tableau un 
sujet.. . connu de tous, de fac. on que le spectateur enträt 
d'emblee dans la pensee du peintre«. N u r für einige 
wenige Werke (»La plupart.. . tardivcs«) läßt Thuillier, 
38 gelten, daß ihr »sujet... plus recherche, parfois obs­
cur« sei. Waren jedoch Werke wie »Die Rettung des 
kleinen Königs Pyrrhus« (Paris, Louvre) von 1635, oder 
die »Phokion«­Landschaften von 1648 (Cardiff, Natio­
nal Museum of Wales und Liverpool, Walker Art Gal­
lery) auch damals ohne Kenntnis der ihnen zugrunde­
liegenden literarischen Vorlagen unmittelbar verständ­
lich? 

" Ibidem, 38. 
11 Ibidem, 4of. 

Ibidem, 23. 
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getan13 (als handele es sich bei dem Bild lediglich 
u m eine Illustration derselben), so betont Thuillier 
ca. dreißig Seiten später selbst, daß ein Gemälde 
nie auf sein bloßes Sujet reduziert werden dürfe14. 
Umso bedauerlicher, daß er stattdessen seine prä­
zis ansetzende Kritik an den etwa von Charles Le 
Brun im Rahmen der Academie Royale gehaltenen 
Vorträgen (mit ihren gelegentlich zu tief geschürf­
t en »Funden« von Seiten der Ikonologen stets 
dankbar als Rechtfertigung zitiert) wieder ab­
schwächt, wenn er deren z. T. spitzfindige Inter­
pretationen vage nur auf eventuelle »preoccupati­
ons personnels« Le Bruns zurückführt15, anstatt 
sie vor dem ideologischen Hintergrund der Aca­
demie zu analysieren, die zu ihrem eigenen Ruhm 
u n d Nutzen in den Werken des zum maßgebli­
chen Vorbild gekürten Schulhauptes nun auch all 
d ie intellektuellen und künstlerischen Reichtümer 
wiederfinden mußte, als deren Repräsentant 
Poussin gelten sollte: die Gemälde Poussins wur­
d e n so zu Projektionsflächen für Ideale, die nicht 
mehr nur aus den Bildern selbst entwickelt, son­
dern gegebenenfalls auch in sie hineingelesen wur­
den16. 

Wie schon bei der Ausgabe von 1974 stellt jedoch 
der Katalog das eigentliche Herzstück des Buches 
dar: 1980 und 1985 von den entsprechenden Unter­
nehmungen Doris Wilds und Christopher 
Wrights gefolgt17, lag mit Thuilliers CEuvrever­
zeichnis seinerzeit der erste Versuch einer streng 
chronologisch angelegten Werk­Erfassung vor. 
Da sich deren Layout bewährt hatte, wurde es für 
die vorliegende Neuausgabe nur insoweit verbes­
sert, als man nun zumeist erfolgreich bestrebt war, 
Katalogeintrag und entsprechende Abbildung 
übersichtlicher auf ein und derselben Buchseite 
Platz finden zu lassen, so daß die mit der alten 
Redaktion aufgegebenen verdrießlichen Blätter­
und Suchspiele der Vergangenheit angehören. 

Leider wurde auf die Überarbeitung und Aktuali­
sierung der einzelnen Katalogtexte nicht die gleiche 
Sorgfalt verwendet, so daß sich die Spuren der Erst­
ausgabe allzu bemerkbar machen, wenn Ereignisse 
der sechziger Jahre noch als »recemment« angespro­
chen werden18, oder fast sämtliche alten Fehler hin­
sichtlich Maß­ und Literaturangaben unkorrigiert 
weitergereicht werden'9. Auch hätte man sich gele­
gentlich eine gründlichere Auseinandersetzung mit 

' 4 I b i d e m , 60: ». . .bien plus riche que le mot, la phrase, le 
sujet de l'oeuvre... La pensee du createur ne peut etre 
separee des formes qu'il cree.« 

[5 Ibidem, 42. 
1 6 Vgl. dazu auch schon die Berichte Claude Nivelons: 

Vie de Charles le Brun et description detaillee des ses 
ouvrages, Paris (Bibliotheque Nationale: MS Fr. 12987), 
224 über die reserviert bis skeptisch ausfallenden Reak­
tionen des Akademie­Publikums von Le Bruns Vortrag 
über Poussins »Verzückung des Paulus« (heute Paris, 
Louvre: vgl. Thuillier, 1994, 260, N o . 189). 

*7 Vgl. Wild, D.: Nicolas Poussin - Leben, Werk, Exkurse, 
Zürich 1980, 2 Bde. und Wright, C : Poussin Paintings -
A Catalogue Raisonne, London 1985. 

18 Thuillier 1994, 243, N o . 11 und 268, N o . B 31. 
'9 Falsche Maßangaben unterlaufen in den Katalogeinträ­

gen ibidem, 244, N o . 16 (1974: N o . 10): 113 statt 133 cm 
Länge; 260, N o . 186 (1974: N o . 163): 85 statt 65 cm Länge; 
262, N o . 211 (1974: N o . 190): 105 statt 150 cm Höhe. 
Irrtümliche Literaturangaben macht ibidem, 245, N o . 23 
(1974: N o . 22), w o Grautoff , O.: Nicolas Poussin, Mün­
chen 1914, Bd. 2 mit der falschen Katalognummer (49 
statt 48) zitiert wird; 248, N o . 55 (1974: N o . 47) zitiert 
Blunt, A.: The Paintings of Nicolas Poussin-A Critical 
Catalogue, London 1966 gleichfalls mit einer falschen 
Katalognummer (140 statt 139); 251, N o . 83 (1974: N o . 70) 
behauptet, Grautoff 1914 erwähne das Bild in seinem 

Katalog nicht ­ tatsächlich findet sich das Werk dort 
jedoch als N u m m e r 29 eingetragen; 254, N o . 114 (1974: 
N o . 95) zitiert Grautoff 1914 wiederum mit einer fal­
schen Seitenzahl (168 statt 268). Thuillier 1994 254, N o . 
115 (1974: N o . B 36) schließlich wunder t sich, daß von 
dem Gemälde »Der Jagdausritt« (Madrid, Prado; beti­
telt auch »Atalante und Meleager«) keine Stiche exi­
stierten: ein Nachstich befindet sich indes in der Alber­
tina, Wien; ein weiterer Nachstich, B. Picart zuge­
schrieben, befand sich im Kupferstichkabinett Dres­
den, gilt jedoch als verschollen (Kriegsverlust); in 
Frankfur t (Städel) und Paris (Louvre) werden des wei­
teren Zeichnungen nach dieser Komposit ion aufbe­
wahrt (vgl. R.­P., Nos . R 421, R 761, R 799). Die Neunu­
merierung der einzelnen Katalogeinträge hat in der 
Redaktion der Ausgabe von 1994 zusätzlich kleinere 
Fehlangaben verursacht, die einige Querverweise ins 
Leere laufen lassen: vgl. z. B. die Pendants 253, N o . 99 
und 100, deren jeweilige Gegenstücke irrtümlich als 
N o . 109 bzw. 108 angegeben werden (wiederholt 256 
N o . 142) oder 255, N o . 122, w o für die Themenerläute­
rungen ­ anstatt richtig auf N o . 109 ­ fälschlich auf N o . 
105 verwiesen wird (desgleichen irrig der 256 unter No . 
138 erfolgte Rückbezug auf N o . 101, welcher als N o . 107 
zu korrigieren ist; weitere Fehler: 254, N o . 110 mit Ver­
weis auf N o . 99, anstatt auf N o . 105; desgl. N o . 182, mit 
Rückbezug auf N o . 179, anstatt auf N o . 180). 
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der in der Zwischenzeit erschienenen Forschungsli­
teratur gewünscht (etwa im Fall der ersten Fassung 
des »Raubes der Sabinerinnen« in Washington20, als 
deren mittlerweile dokumentarisch belegter Auf­
traggeber der Marechal de Crequy bei Thuillier kei­
ne Erwähnung findet21. War es Thuillier in der Erst­
redaktion seines Kataloges ein Anliegen gewesen, 
viele bis dahin eher später angesetzte Gemälde her­
abzudatieren22, so werden nun einige der früher mit 
Zweifeln belegten Bilder im Interesse einer weiteren 
spekulativen Rekonstruktion des Poussin'schen 
Frühwerks vor 1630 in den Rang von Originalen 
erhoben23: das somit erzielte Ergebnis vermag je­
doch angesichts der stilistischen Heterogenität der 
überwiegend in den Zeitraum zwischen 1621 ­ 1625 
datierten Gemälde kaum zu überzeugen24. So wei­
sen sich etwa zwei »St. Denis«­Kompositionen (je 

New York, Privatsammlung)25 durch nichts als 
Werke Poussins aus, während sämtliche zu ihren 
Gunsten angeführten Argumente ­ in ihrer Pous­
sin­Zuschreibung sehr schwankende Inventarein­
träge ab 1795 sowie die engen Bezüge zwischen der 
Komposition und der Nebenszene in einem weite­
ren Poussin zugeschriebenen »St. Denis«­Gemäl­
de (Rouen, Musee des Beaux­Arts)26 ­ jene von 
Thuillier kürzlich selbst wieder formulierte strenge 
Regel nicht vergessen machen: »En dernier ressort, 
quels que soient les affirmations et les silences des 
catalogues et des inventaires, l'ceil est le seul juge«2?. 
Just der Augenschein sowie eine mit dem Ge­
mälde in Beziehung gebrachte Zeichnung (New 
York, Metropolitan Museum)28 scheinen hier je­
doch Zuschreibungs­ und Datierungsfragen eher in 
die Emilia des frühen 17. Jahrhunderts zu führen. 

2° Thuillier 1994, 253, No . 103. 
11 Zu den diesbezüglichen Dokumenten vgl. Boyer, J. C. / 

Volf, I.: »Rome ä Paris en 1638: les tableaux du Marechal 
de Crequy«, Revue de l'Art 79,1988, 22­41, hier 32, No . 
CXXX. Bedauerlich auch, daß Thuillier auf eine Ak­
tualisierung der zusammen mit einem praktischen 
Werk­ und (neu) Personenregister den Band beschlie­
ßenden Konkordanz (angelegt wieder nach dem be­
währten Modell der Ausgabe von 1974) verzichtet hat: 
keiner der seit 1974 erschienenen Werk­Kataloge Wilds, 
Wrights oder Merots (siehe Anm. 17 und 23) findet hier 
seine vergleichende Gegenüberstellung zu den entspre­
chenden Publikationen Magnes (1914), Grautoffs (1914), 
Blums (1966) und Thuilliers (1974/1994). 

22 Vgl . z. B. Thu i l l i e r 1974,85, N o s . 9,10,15,17,18,19,22,24, 
25,30. Zu den theoretischen Hintergründen dieser Um­
datierungen vgl. Bonfait 1994 (Anm. 8), 112. 

13 Vgl. Thuillier 1994, 243, No . 2 und 3 (1974: B 1 und 2), 
deren Rehabilitierung durch Merot, A.: Nicolas Pous­
sin, London 1990, 267^, Nos. 88 und 89 eingeleitet wur­
de; die von Blunt 1974, 763 argumentativ gegen die 
Authentizität der Gemälde ins Feld geführte, Poussin 
abgesprochene Zeichnung im Louvre wird von Thuil­
lier nun als Rezeptionsbeleg verstanden. Zu den weite­
ren neuerdings durch Thuillier als authentische Kom­
position akzeptierten Werken vgl. Thuillier 1994, Nos. 
4 (1974: B 3), 12 (1974: B 6), 13 (1974: B 5), 24 (1974: B 8), 28 
(1974: B 12), 29 (1974: B 13), 32 (1974: B 33), 33 (B 29), 60 
(1974: B 11), 76 (1974: B 23). Bezeichnenderweise bricht 
diese dichte Reihe neuaufgenommener Bilder an der 
chronologischen Schwelle des Jahres 1630 ab: für die 
darauffolgenden 35 Schaffensjahre Poussins sieht Thuil­
lier 1994, 254^, No . 115/116 (1974: B 36/37) nur noch zwei 
Neuaufnahmen (auf 1634/38 datiert) vor (bei 258, No. 168 
­ 1974: B 44 ­ handelt es sich um eine Szene, bei der 
lediglich die Frage nach ihrer Ausführung als Gemälde 

umstritten ist); fast überflüssig zu erwähnen, daß 
Thuillier gegenüber seiner Katalogversion von 1974 nur 
noch Zu­, jedoch keine Abschreibungen mehr vor­
nimmt. 

^ I n der Zuschreibung schon sehr zweifelhaft z. B. der 
bei Thuillier 1994,243 als No. 13 (1974: B 5) aufgenomme­
ne »Triumph des Ovid« (Rom, Palazzo Corsini), der 
sich zusätzlich rein qualitativ nicht neben dem von 
Thuillier 1994, 244, No. 19 in den gleichen Zeitraum 
1624/25 datieren »Kindermord« (Chantilly, Musee 
Conde) behaupten kann. Äußerst skeptisch stimmend 
desgleichen nicht nur das stilistische Erscheinungs­
bild der 246 als No . 32 geführten plumpen »Putten 
mit Hunden« (St. Petersburg, Eremitage), sondern 
auch deren Inventargeschichte, derzufolge sie 1740 zu­
nächst Nicolas Chaperon zugeschrieben waren, ehe sie 
(rund dreißig Jahre später!) zu einem Werk Pous­sins 
erklärt und als solches an Katharina II. verkauft wur­
den. 

^Ausgestellt im Rahmen der von Thuillier vorzüglich 
konzipierten und bei Richard L. Feigen im Frühling 
1995 zu London und New York beherbergten Ausstel­
lung »Poussin before Rome 1594­1624«; vgl. dazu den 
von Thuillier verfaßten, sich durch Sorgfalt und 
Gründlichkeit auszeichnenden Katalog, 71, N o . 17 und 
72t., No . 18: das erstere Gemälde gibt mit seiner Figu­
rengruppe einen Detailausschnitt der von N o . 18 ge­
schilderten Szene wieder ­ nur diese letztere Komposi­
tion rangiert auch in Thuilliers OEuvrekatalog 1994, 243, 
No . 2a (s.o., Anm. 23). 

26 Thuillier 1994, 243, No . 3 und Thuillier 1995 (Anm. 25), 
59, No . 7. 

27 Thuillier, J.: »Serisier collectionneur et la >Fuite en 
Egypte< de Poussin«, in: Revue de l'art, No . 105,1994,35. 

28 Thuillier 1995 (Anm. 25), 51, No. 4 und R.­P., 944, N o . 
R 6 5 8 . 
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Tatsächlich Rätsel gibt hingegen das oben schon 
erwähnte »St. Denis«­Bild zu Rouen auf, dessen 
Hintergrund (bezeichnenderweise spiegelverkehrt, 
mithin wohl durch die Vermittlung eines Stiches) 
enge Parallelen zu den soeben besprochenen Szenen 
aufweist, und dessen Stilidom ­ einigen sehr be­
fremdlichen Details zum Trotz ­ zu eng der künstle­
rischen Handschrift Poussins verpflichtet ist, als daß 
eine voreilige Streichung gerechtfertigt wäre. Er­
wartungsvoll stimmend schließlich Thuilliers Vor­
schlag, den seinerzeit auch von ihm (unter B 37) 
abgelehnten »Tanz zu Ehren des Priapus« (Säo Pau­
lo, Museu de Arte) als stark übermaltes Original­
Pendant zu dem »Jagdausritt« im Prado zu akzep­
tieren29, dem eine derzeit unternommene Reinigung 
bald wieder sein ursprüngliches Erscheinungsbild 
zurückgeben soll. 

Paradoxerweise hat Thuillier seine Widerstände 
gegen eine Aufnahme des »Triumph des David« 
(London , Dulwich College; f rüher von ihm unter 
B 26 als authentisches Werk angezweifelt)30 in das 
CEuvre Poussins zu einem Zeitpunkt aufgegeben, 
w o die aufs Engste damit verbundenen Zeichnun­
gen in Windsor und aus dem Musee Conde (Chan­
tilly) durch Rosenberg und Prat aus dem Konvo­
lut der Originalzeichnungen gestrichen wurden; 
ein wirklicher Lösungsvorschlag für das mit Ge­
mälde und Zeichnungen gestellte Problem (wie er 
v o n Rosenberg und Prat Zumindestens ansatzwei­
se zu erhoffen war) ist mit dieser ebenso radikalen 
wie hilflosen Maßnahme freilich nicht unterbrei­
tet ­ ganz im Gegenteil wird so nicht nur eine 
tatsächliche Auseinandersetzung eher vermieden, 
sondern zusätzlich werden unnötig neue Fragen 
aufgeworfen, räumen Rosenberg und Prat im Ge­
folge Thuilliers doch durchaus ein, daß beide Blät­

ter unzweifelhaft »preparatoires au tableau de 
Dulwich«31 und sogar von der gleichen H a n d sei­
en32, ohne jedoch die Aporie aufzuklären, wie sich 
die stilkritisch begründete Ablehnung dieser 
Zeichnungen mit einer gleichzeitigen Anerken­
nung des Gemäldes in Dulwich vertragen kann ­
ihr Verdikt, an anderer Stelle über eine angefoch­
tene Argumentat ion gesprochen, fällt somit auf sie 
selbst zurück: »... cette hypothese. . . ne repose 
que sur une appreciation toute subjective de la 
qualite de la feuille... Et surtout, eile n'explique 
rien«33. Demgegenüber verdienen es die Äußerun­
gen Martin Claytons gehört zu werden, der im 
Rahmen seines neu erstellten Kataloges der Wind­
sor­Zeichnungen so überzeugend fü r die in Frage 
stehenden Blätter argumentiert34 , daß die sich aus 
den aufgezeigten Umständen ergebende Konse­
quenz es zum gegenwärtigen Wissensstand nur 
erlaubt, entweder die gesamte Gruppe von Ge­
mälde und Zeichnungen geschlossen zu akzeptie­
ren oder aber zu verwerfen35. Uberhaup t können 
die (stilistisch problemlos mit dem Stilidiom 
Poussins zu Beginn der dreißiger Jahre kompati­
blen36) Entwürfe zum »Triumph des David« als 
interessanter Prüfstein der von jedem einzelnen 
Autoren befolgten Methode dienen: eine verglei­
chende Lektüre der von Rosenberg/Prat und 
Clayton vorgelegten Kataloge bestätigt einmal 
mehr, wie subjektiv und damit untereinander kon­
trovers die jeweils als idealtypisch gedachten 
künstlerischen Profile mit ihren daraus entwickel­
ten stilkritischen Maßstäben ausfallen ­ so steht 
der Ablehnung der »David«­Blätter von seiten 
Rosenberg/Prats und ihrer Annahme durch Clay­
ton der gerade umgekehrte Fall gegenüber, wenn 
Rosenberg/Prat einige Windsor­Zeichnungen als 

29 Thuillier 1994, 254t., No . 116. Bzgl. des »Jagdausrittes« 
vgl. Anm. 19. 

3° Thuillier 1994, 252, No . 91. 
3' R.­P., p. 838, No . R 253 sowie Thuillier 1994, 252, No. 91. 
32 Badt, K.: Die Kunst des Nicolas Poussin, Köln 1969, 203 

hatte die Windsor­Skizze als originalen Entwurf ak­
zeptiert, die Rötelzeichnung aus Chantilly hingegen als 
Kopie eines verlorenen Blattes eingestuft. 

« Unter R.­P., 56, No. 30. 
34 Clayton 1995, 66, No. 23. 

«Tatsächlich zweifelt Prat in R.­P., 838, No . R 253 die 
Authentizität des Dulwich­Gemäldes auch an. 

36Vgl. z .B. die enge Verwandtschaft der besonders 
auf dem Windsor­Entwurf zu beobachtenden Kopfty­
pen mit den beiden gleichfalls von hinten gegebenen 
Frauen in der Vorzeichnung zu dem »Bacchantischen 
Reigen vor einer Pansherme« von 1631/33 (Windsor: R.­
P., 102, No. 57, dort ­ etwas zu früh ­ auf 1628/30 
datiert). 
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O r i g i n a l e k l a s s i f i z i e r e n , d i e v o n C l a y t o n w o h l z u 

r e c h t u n t e r d e n K o p i e n g e f ü h r t w e r d e n 3 7 . E s i s t 

d a h e r s t e t s w e n i g e r z u f r a g e n , o b d a s s o e n t w o r f e ­

n e u n d v e r t e i d i g t e P o u s s i n ­ B i l d v e r f e h l t o d e r z u ­

t r e f f e n d is t , als v i e l m e h r d a r a u f z u a c h t e n , o b d i e 

d e r e n t s p r e c h e n d e n A r g u m e n t a t i o n z u g r u n d e l i e ­

g e n d e n M a ß s t ä b e in s i ch k o n s i s t e n t b l e i b e n . 

G e r a d e d i e s e r F o r d e r u n g a b e r v e r m ö g e n d i e K a ­

t a l o g e i n t r ä g e R o s e n b e r g s u n d P r a t s z u w e i l e n 

n i c h t z u g e n ü g e n , w e n n i h r e u n t e r s c h i e d l i c h 

s t r e n g g e h a n d h a b t e n K r i t e r i e n s o f r a g w ü r d i g e 

Z e i c h n u n g e n w i e d i e S t u d i e m i t d e m » T o d d e r 

J u n g f r a u « ( H o v i n g h a m H a l l ) 3 8 , d a s » P u t t e n ­ B a c ­

c h a n a l « ( R o m , I s t i t u t o N a z i o n a l e ) 3 9 o d e r e i n e K o ­

p i e n a c h d e r W i n d s o r ­ Z e i c h n u n g » A p o l l o h ü t e t 

d i e H e r d e n d e s A d m e t u s « ( R o u e n , M u s e e d e s B e ­

a u x ­ A r t s ) g r o ß z ü g i g u n t e r d e n O r i g i n a l e n b e l a s ­

s e n 4 0 , s e h r v ie l w e n i g e r p r o b l e m a t i s c h e B l ä t t e r w i e 

d i e b e s a g t e n » D a v i d « ­ E n t w ü r f e j e d o c h u n e r b i t t ­

l i ch a u s s o r t i e r t w e r d e n . Z u d e m g e h ö r t a u s g e r e c h ­

n e t d e r d i e R o u e n ­ Z e i c h n u n g v o n d e r K o p i e z u r 

3 7R.­P., 36, N o . 20 und 124, N o . 69, angefochten von 
Clayton 1995, 200t., Nos . C 4 und C 12; entgegen Clay­
ton 1995,197, N o . 73 und 74 würde ich auch die bei R.­P., 
122 unter den Nos . 67 und 68 geführten Blätter zusam­
men mit Nos . 69 und 69 bis aus dem GEuvre Poussins 
streichen. Umgekehr t eliminieren R.­P., 892, 926 und 
1122 mit R 457, R 580 sowie R1289 neben einem Poussin­
Pasticcio in Karlsruhe auch zwei Rötelzeichnungen aus 
Malibu und Windsor , die von Clayton 1995, 133, Fig. 42 
und 78, N o . 26 zu Unrecht als Autographe akzeptiert 
werden. Desgleichen korrekt die von Clayton 152, N o . 
52 bestrittene Zuweisung des »Scipio Africanus«­Kar­
tons in Windsor an die Poussin­Werkstatt durch R.­P., 
772, A 89. Unter Widerspruch sowohl zu R.­P., 120, N o . 
66 und 446, N o . 226, als auch zu Clayton 1995,159, N o . 53 
bzw. 178, N o . 60 sehe ich in den beiden Windsor­
Blättern keine authentischen Werke Poussins, sondern 
Erzeugnisse, die aufgrund der wurmart ig gelockten 
Haare an Pierre Lemaire denken lassen. 

38 R.­P., 4, N o . 1: dem im Werk Poussins stilistisch voll­
kommen isoliert verbleibenden Aquarell hat bislang 
lediglich der Umstand Aufmerksamkeit gesichert, daß 
es ­ im Einklang mit einer Beschreibung sowie der das 
verlorene Poussin­Gemälde grob aufnehmenden Skiz­
ze Gabriel de Saint­Aubins ­ die Anwesenheit eines 
geistlichen Würdenträgers vorsieht; dessen Position 
weicht in beiden Szenen jedoch voneinander ab: vgl. 
dazu auch Thuillier, J.: »Tableaux attribues ä Poussin 
dans les archives revolutionnaires«, in: Colloque Nico­
las Poussin II, Paris i960,29ff., N o . 1. Zusätzlich wird er 
in einer ibidum, 30 zitierten Guiden­Not iz gerade nicht 
erwähnt, obwohl diese sich ansonsten tatsächlich auf 

R e p l i k a u f w e r t e n d e E i n t r a g z u j e n e n K a t a l o g t e x ­

t e n , d i e d u r c h e i n e u n b e f r i e d i g e n d e M a g e r k e i t 

a u f f a l l e n u n d n i c h t n u r d i e e n t s c h e i d u n g s b e g r ü n ­

d e n d e n A r g u m e n t e , s o n d e r n a u c h d i e F o r ­

s c h u n g s g e s c h i c h t e z u v a g e v o r t r a g e n ( i m v o r l i e ­

g e n d e n F a l l e r w e c k t d e r T e x t s o g a r d e n i r r e f ü h ­

r e n d e n E i n d r u c k , a l l e ine K o n r a d O b e r h u b e r h a b e 

1988 Z w e i f e l a n d e r A u t h e n t i z i t ä t d e r Z e i c h n u n g 

a n g e m e l d e t , w ä h r e n d d i e s e t a t s ä c h l i c h se i t 1974 i n 

d e r P o u s s i n ­ L i t e r a t u r als K o p i e g e f ü h r t w i r d 4 1 ) . 

D a d a s v e r s c h w e n d e r i s c h e L a y o u t i n s b e s o n d e r e 

d e s e r s t e n B a n d e s d i e A b b i l d u n g e n d e r Z e i c h n u n ­

g e n u n d d e n s ie d i s k u t i e r e n d e n T e x t m e i s t e n s je 

auf e i g e n e n , g e g e n ü b e r l i e g e n d e n S e i t e n u n t e r ­

b r i n g t , p r o v o z i e r t d i e s e S p a r s a m k e i t d e r V e r m e r ­

k e m i t u n t e r a u c h e in u n a u s g e g l i c h e n e s T e x t / B i l d ­

V e r h ä l t n i s , b e i d e m g r o ß f o r m a t i g e n , n i c h t s e l t e n 

f a r b i g e n I l l u s t r a t i o n e n K o m m e n t a r e z u g e o r d n e t 

w e r d e n , d i e d e n i h n e n ü b e r r e i c h z u g e s t a n d e n e n 

R a u m n i c h t a n n ä h e r n d a u s z u f ü l l e n v e r m ö g e n 4 2 . 

G r u n d s ä t z l i c h j e d o c h is t d i e g r a p h i s c h e G e s t a l ­

die mit dem Aquarell vorstudierte Komposi t ion bezie­
hen könnte ­ ein von Thuillier, ibidum geführter Ver­
gleich mit einer thematisch entsprechenden Darstel­
lung Saracenis zeigt jedoch, daß sich Aquarell wie 
Poussin­Gemälde dort auch unabhängig voneinander 
inspirieren lassen konnten. 

39 R.­P., 52 N o . 28: ein sich durch unsichere Str ichfüh­
rung, ausdrucklose Gesichter und zu glatte Lavierun­
gen von sonstigen Poussin­Zeichnungen unterschei­
dendes Pasticcio nach Putten­Motiven der Gemälde 
»Kinder­Bacchanal« (Rom, Palazzo Barberini) und 
»König Midas vor Bacchus« (München, Alte Pinako­
thek). 

40 R.­P., 6f. unter 2 und 8, N o . 3. 
41 Vgl. Friedländer/Blunt V (Anm. 2), 105. Gerade vor 

dem Hintergrund einer gleichfalls sehr »exacte et dia­
boliquement habile« ausgeführten Kopie nach Pous­
sins »Kindermord«­Skizze (»pratiquement une repli­
que«; R.­P., 72, no. 38: Lille, Musee des Beaux­Arts und 
R.­P., 1042, N o . R1011) sollten Rosenberg/Prat ausführ­
licher Rechenschaft über die Beweggründe ablegen, die 
sie der Rouen­Zeichnung den Status einer Replik ge­
währen lassen. 

42 Vgl. z. B. R.­P., 10, Nos . 4 und 5; R.­P., 14, N o . 7, R.­P., 
700, N o . 363 und R.­P., 400, N o . 205, wo man gerne 
erklärt bekäme, wie eine Zeichnung von gänzlich f rem­
der H a n d auf die Rückseite der höchst fragwürdigen 
Greifen­Kopie in Stuttgart gelangen konnte. Unte r R.­
P., 128, N o . 72 bricht der Text durch einen Setzfehler 
nach wenigen Zeilen mitten im Satz ab. Diese Knapp­
heit der Eintragstexte ist dabei umso weniger gerecht­
fertigt, als man immer wieder beobachten muß, daß den 
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tung dieses neuen Zeichnungskataloges als vor­
bildlich zu loben, zumal sie nicht einfach einem 
blinden Abbildungsluxus frönt, sondern sehr be­
wußt darauf achtet, daß Zeichnungen höchstens in 
ihren Originaldimensionen, nicht aber in den Ein­
druck verfälschenden Vergrößerungen wiederge­
geben werden (eine Sensibilität, wie man sie sich 
künftig auch bei der Abbildung von Gemälden 
wünscht, die in einigen Katalogen noch immer 
ohne Rücksicht auf ihre Maßunterschiede in ver­
einheitlichendem Großformat illustriert werden, 
was im CEuvre Poussins insbesondere kleinen Tä­
felchen wie z. B. der »Taufe Christi« aus New 
Yorker Privatbesitz schlecht bekommt). Nur gele­
gentlich verfällt die Seitengestaltung in unange­
nehme Extreme, so etwa wenn längsformatige 
Zeichnungen (R.­P. Nos. 22,61, m) unnötig und in 
wenig geglückten Proportionen über zwei Seiten 
verteilt oder über der exzessiven Abfolge von 
Zeichnungskopien nach Poussins »Färbung der 
Koralle« (R.­P., No. 36) sowohl die Erwähnung, 
als auch die Illustration des wesentlich wichtige­
ren, da gleichfalls danach gefertigten Gemäl­
des Sebastien Bourdons (München, Alte Pina­
kothek) versäumt werden. Diese grundsätzlich 
sehr lobenswerte Aufmachung entschädigt je­
doch nicht wirklich für die oben schon an­
gedeutete Schwäche einiger Katalogeinträge, die 

man sich präziser und gründlicher erhofft hätte ­
zumal, wenn sie vergleichend zu den Einträgen 
Claytons gelesen werden, mit denen sie sich auch 
dann messen lassen sollten, wenn man den immen­
sen Umfang der von Rosenberg und Prat zu be­
wältigenden Forschungsarbeit in Rechnung stellt. 

Clayton paßt seine einzelnen chronologisch ge­
ordneten Katalognummern einer in drei Schaf­
fensperioden unterteilten Künstlerbiographie ein, 
deren die 30er Jahre behandelnder Mittelteil auf­
grund des Windsor­Bestandes am umfassendsten 
ausfällt; sorgfältig und differenziert in der Argu­
mentation erwägt er Datierungen und sujetgemä­
ße Titel, stellt Überlegungen zu Verwendung, 
Grundlagen und Entwicklung der Poussin­Zeich­
nungen an43 und weist auf einige technische Be­
sonderheiten der gründlich von ihm befragten 
Blätter hin (so etwa auf das 1953 bereits von Kate 
Traumann­Steinitz nachgewiesene44, hier erstmals 
anhand konkreter Spuren rekonstruierbare Paus­
verfahren, dessen Poussin sich in einigen Fällen 
bediente, um einzelne Figurengruppen zu neuen 
Kompositionen zusammenzustellen45: einige, bis­
lang aus dem CEuvre ausgeschlossene Skizzen 
dürften vor diesem Hintergrund eine erneute 
Würdigung verdienen, handelt es sich bei ihnen 
doch möglicherweise um unvollendete Bearbei­
tungen solcher Pauskopien46). Dem Zeichner 

in älterer Literatur mitgeteilten Beobachtungen nicht 
die nötige Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde: 
so findet z. B. die einmalige, von Wild (Anm. 17), Bd. 2, 
46 überzeugend nachgewiesene Ableitung einer Figur 
der »Malereitraktats«­Illustrationen (R.­P., 251, No . 
129-29) von der neben dem Reiter stehenden bärtigen 
Gestalt in der »Taufe Christi« (Paris, Louvre) keinerlei 
Erwähnung, obgleich dies für eine Frühdatierung der 
»Traktats«­Zeichnungen auf 1633/34 (statt 1637) spre­
chen könnte. 

«Interessant , wenn auch diskutabel z. B. die von Clay­
ton 1995, 44t. aufgestellte, an Poussins »Modus«­Brief 
geschulte Hypothese einer Kohärenz von Stil und Su­
jet, derzufolge der Künstler Technik und Charakter 
seiner Zeichnungen in den späten 30er Jahren nach dem 
zu illustrierenden Gegenstand ausrichtete. 

«Traumann­Steini tz , K.: »Poussin, Illustrator of Leo­
nardo da Vinci and the problem of Replicas in Poussin's 
Studio«, in: Art Quaterly, 16,1953, 40-52. 

45 Clayton 1995,132fr., No . 46 und 47 mit einer Datierung 
auf ca. 1637, die gegenüber der viel zu spät ansetzenden, 
die beiden Blätter unnötig über einen Zeitraum von 

zehn Jahren auseinanderreißenden Entstehungschro­
nologie von R.­P., 266, No . 137 und 584, No . 301 über­
zeugt. 

46 So z. B. im Falle des bei R.­P., 834, No. R. 246 ausge­
schiedenen Chantilly­Blattes, dessen Rückseite ein 
Briefkonzept von der Hand Poussins trägt: während 
die linke der drei Frauengestalten weitgehend in den 
von dem Pausverfahren herrührenden, blassen Umriß­
linien verbleibt, werden die Konturen der Begleitfiguren 
bereits mit einem dünneren, satteren Strich nachgefahren 
(an der ersten Figur links nur Hinterkopf und Schul­
ter; die Gestalt hinter ihr erhält bereits Kopf und linke 
Körperhälfte betont; ganz aus den Kopierlinien hervor­
gehoben schließlich Kontur und ­ unabhängig von 
der Pause weiterbcarbeitet ­ die Binnenstruktur der im 
Vordergrund Stehenden). Vor dem Hintergrund dieses 
Entstehungsprozesses geben die ungewöhnlichen Stil­
merkmale der Zeichnung ­ die eigentümliche Raum­
losigkeit der Figurengruppe, ihr Mangel an Binnenstruk­
tur sowie die einige Formen leer belassenden, fehlenden 
Verbindungslinien ­ keinen Anlaß mehr zu Verwunde­
rung. 
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Poussin widmet er bereits mit dem Einleitungstext 
einige allgemeine Überlegungen, die sich ­ vor 
dem Hintergrund der während der Neusichtung 
der Windsor­Bestände gewonnenen Erkenntnisse 
­ immer wieder zu grundsätzlichen Einsichten in 
Eigenart und Entwicklung des Künstlers verdich­
ten, gegenüber dessen Werken Clayton weder mit 
Lob und Bewunderung, noch mit Tadel und Kri­
tik spart. 

Auch Rosenberg und Prat stellen ihrem Katalog 
einen Eröffnungstext voran, der angesichts von 382 
(unter rund 1800 Zeichnungen als Originale aus­
sortierten) Blättern natürlich ungleich allgemeiner 
ausfällt und fast zwangsläufig mehr Fragen auf­
werfen als Antwor ten geben muß. Es ist jedoch 
gerade dieses beeindruckende Konvolut an bear­
beiteten Zeichnungen, das zugleich den Nu tzen 
der auch hier zugrundegelegten chronologischen 
Anordnung in Zweifel zieht, die nur ausnahms­
weise ­ wie im Falle der »Sakraments«­Entwürfe, 
der Landschaftszeichnungen und Antikenkopien 
­ durch thematische Blöcke aufgebrochen wird. 
Konnte Clayton mit diesem Abfolgeprinzip ange­
sichts der nur 120 Objekte umfassenden Windsor­
Sammlung auf ein übersichtliches Endergebnis 
rechnen, so erscheint dieses Ordnungsschema bei 
einer um mehr als das Dreifache vergrößerten 
Materialmasse streckenweise schlichtweg überla­
stet. Abgesehen auch von den z. T. diskutablen 
Datierungen4 7 wird das Auffinden einzelner 
Zeichnungen zusätzlich durch den Umstand er­
schwert, daß für diese fast überwiegend nur vage, 
zwischen einigen Jahren oszillierende Datierun­
gen getroffen werden können. Da ein­ und dersel­
be Zeitraum aber zumeist gleich eine ganze Serie 
von Blättern umfaßt , gerät deren einzelne Abfolge 

47 Zu einer grundsätzlichen Kritik an dem von Rosen­
berg/Prat verfolgten und einige irrtümliche Frühdatie­
rungen provozierenden Modell vgl. den auf dem Pari­
ser Poussin­Colloque 1994 gehaltenen Vortrag Hugh 
Brigstockes über »Repliques, copies et pratiques 
d'atelier«. Tatsächlich setzen Rosenberg/Prat einige auf 
1629/30 zu datierende Kompositionen (R.­P., 40, No . 
22,44, No. 24,46, No. 25) mit 1626 wohl zu früh an ­ vgl. 
demgegenüber auch die überzeugendere Datierung von 
R.­P., No . 22 bei Clayton 1995, 70, No . 24. Gleichfalls 
mit »vers 1630« zu früh datiert R.­P., 118, No. 65: eine um 
1647/50 entstandene Zeichnung, die das »Christus in 

somit zuletzt mehr oder weniger zufällig, und das 
eingangs zur Rechtfert igung vorgebrachte Ziel, 
mit Hilfe der chronologischen Anordnung eine 
künstlerische Entwicklung zu veranschaulichen48 , 
muß aufgrund der breit gefächerten Stilvielfalt 
Poussins ein nicht verwirklichter Wunsch bleiben. 
Zumindestens hilfreich wäre es jedoch gewesen, 
die entsprechenden Jahreszahlen übersichtlich am 
Kopfende der Katalogseiten anzuzeigen, um eine 
rasche Orient ierung zu gewährleisten, während es 
dem Benutzer des Verzeichnisses so nun aufgege­
ben ist, sich erst in den jeweiligen Eintrag einzule­
sen und den Text auf die dort vorgeschlagene Da­
tierung hin abzusuchen. Ein weiteres Hindernis 
schließlich stellt die strenge Zweiteilung in (382) 
akzeptierte und (1333) abgelehnte Zeichnungen 
dar49, die nur im Falle jener (hier auf 90 Objek te 
veranschlagten) Werksta t tprodukte aufgehoben 
wird, die dem Kontext der in Poussins Pariser Zeit 
1640/42 erteilten Aufträge zugehören (als eigene, 
insbesondere durch die »Grande Galerie«­Deko­
ration bestrittene Gruppe zu Beginn des zweiten 
Bandes zusammengestellt und durch die vorange­
stellte »A«­Signatur kenntlich gemacht): gewan­
nen die alten Katalogtexte Friedländers und 
Blunts häufig auch und gerade aus der Unterschei­
dung der abgeschriebenen Zeichnungen in Kopien 
und bloße Imitationen z. T. wichtige Rückschlüs­
se auf verlorene Originalblätter, so begeben sich 
Rosenberg/Prat dieses wichtigen Differenzie­
rungsmittels, wenn sie sämtliche der von ihnen 
ausgesonderten Zeichnungen unterschiedslos mit 
der Signatur »R« (für »rejete«) versehen und sie im 
zweiten Band einer alphabetisch nach dem Aufbe ­
wahrungsort sortierten Liste einfügen. Mit diesem 
Verzicht auf eine Untergliederung der ausgeschie­

Gethsemane«­Thema wieder aufgreift (vgl. in diesem 
Sinne auch Thuillier 1994, 252, No . 88). 

4 8 R . ­ P , XIV. 
49 Hin und wieder wird dabei leider auch versäumt, zwi­

schen Blättern querzuverweisen, die sich zwar gemein­
sam auf eine einzelne Komposition Poussins beziehen, 
doch nun jener strengen Zweiteilung in akzeptierte und 
abgelehnte Werke unterworfen werden: vgl. z. B. R.­P., 
102, No. 57, wo man vergeblich nach einem Hinweis auf 
den 910 unter No . R 517 verbuchten (Werkstatt?­)Kar­
ton zu dem »Bacchanal vor einer Pansherme« (London, 
National Gallery) sucht. 
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i. A n o n y m e r Küns t le r des 17. Jahrhunder t s , Nachzeichnung eines Leda-Sarkophages, 
Paris, Bibl iotheque Nat ionale , C o d . lat. 6012, fol . 94 

denen Werke in Kopien, Werkstattarbeiten und 
Poussin gänzlich fremde Zeichnungen (von 
Blunt/Friedländer und Clayton mit Hilfe ver­
schiedener Buchstabenkürzel indiziert) wird je­
doch nicht nur der bloß trügerische Schein eines 
radikal bereinigenden Ordnungsgefüges erweckt 
(tatsächlich werden stilistisch unbequeme Blätter 
wiez. B.das »Flora«­Modello in Windsor5°nuran 
eine anonyme Hand weitergereicht, das damit ge­
stellte Problem ­ handelt es sich um eine Werk­
stattarbeit, eine Kopie etc. ? ­ jedoch nicht wirklich 
angegangen, sondern beiseite geschoben); darüber 
hinaus bildet sich auf der Grundlage dieses dualen, 
lediglich in Ab­ und Zuschreibungen denkenden 
Klassifizierungssystems eine nicht ungefährliche 
Hierarchie, die in der Werkstattarbeiten, Kopien 
und Imitationen vermengenden R­Liste ihren An­
fang nimmt, den somit zurückgewiesenen Zeich­
nungen darüber hinaus jedoch z. T. auch eine 
sorgfältige Bearbeitung und Erforschung vorent­

5° R.­P., 1124, No . R 1298; Clayton 1995, 200, C 6 und 58; 
das Blatt wurde von Friedländer/Blunt III, 35 unter 
N o . A 58 als »studio version« eingetragen. Vgl. desglei­
chen auch R.­P., 1124, Nos. R. 1297t., 1132, No . R 1318. 

5' R.­P., 784, No . R 48. Vgl. auch Rosenberg, P./Prat, L.­

hält: wie überlegt und berechtigt die den Quellen 
und Vorbildern solcher Zeichnungen nachspüren­
den Erörterungen Friedländer/Blunts waren, 
zeigt sich z. B., wenn man die von Rosenberg/Prat 
unter R 48 notierte Zeichnung aus Bayonne (Mu­
see Bonnat) mit der Wiedergabe eines Leda­Sar­
kophages eingehender betrachtet. Dort mit der 
Anmerkung »Ii pourrait s'agir d'une copie assez 
faible d'un dessin perdu de Poussin«51 versehen, 
beschränkt sich der Eintrag ansonsten darauf, die 
bereits von Emmerling aufgezeigte antike Quelle 
anzugeben52. Es wird jedoch versäumt, einem von 
ihr an gleicher Stelle vermittelten Hinweis nach­
zugehen, der dabei behilflich sein kann, auch un­
abhängig von stilkritischen Maßstäben den hypo­
thetischen Status der Zeichnung als einer wahr­
scheinlich recht getreuen Poussin­Kopie zu fun­
dieren. Konfrontiert man das Bayonne­Blatt nicht 
nur mit dem stets zu Aix­en­Provence belassenen 
und vor 1739 fast gänzlich unbekannten Sarko­

A.: Nicolas Poussin - La collection du musee Bonnat ä 
Bayonne, Paris 1994 (zugleich Ausstellungskatalog), 66, 
No. 19. 

s l Emmerling, S . ­C: Antikenverwendung und Antiken­
studium bei Nicolas Poussin, Würzburg 1939, 60. 
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phagrelief53, sondern hält zusätzlich eine weitere 
in das 17. Jahrhundert zu datierende anonyme 
Nachzeichnung (Abb. 1) vergleichend daneben, so 
erweist sich die Bayonne­Szene als in einigen De­
tails mehr dieser Studie, denn dem originalen Re­
lief verpflichet (vgl. den in beiden Wiedergaben 
nur doppelt anstatt dreifach gebauchten Bett­
pfosten rechts, der sich die linke Klinenstütze des 
Reliefs zum Modell nimmt; diese wird auf den 
Zeichnungen durch eine nackte männliche Rük­
kenfigur verstellt, auf dem Sarkophag jedoch frei­
ansichtig belassen; hier führ t der am linken Rand 
gelagerte Flußgott Eurotas eine Hand an seinen 
Bart, dort hingegen verharrt die Hand vor dem 
Gesicht; schließlich teilen sich beide Blätter eine 
Wiedergabe des Gefäßes rechts der Leda mit unor ­
namentiert glatt belassener Oberfläche, während 
sie auf dem Relief an Hals und Bauch Verzierun­
gen aufweist). Die hier dem Bayonne­Blatt gegen­
übergestellte Zeichnung entstammt einem Manu­
skript des zu Aix­en­Provence gebürtigen und in 
Paris ansässigen Nicolas­Claude Fabri de Peiresc 
(1580 ­ 1637), der diesem Konvolut einige Nach­
zeichnungen von in Südfrankreich gefundenen 
Antiken beigefügt hatte54; da Peiresc eine enge 
freundschaftliche Beziehung zu Poussins Mäzen 
Cassiano Dal Pozzo sowie dessen archäologisch 
interessiertem Umkreis pflegte und innerhalb die­
ser Gelehrtengemeinschaft häufiger auch Zeich­
nungen und Abgüsse nach Antiken ausgetauscht 
wurden55 , rückt die Zeichnung aus Bayonne vor 
diesem Hintergrund in einen neuen Kontext: mit 
ihr liegt wahrscheinlich die Kopie eines heute ver­

53 Vgl. dazu Robert, C : Die antiken Sarkophagreliefs -
Die mythologischen Zyklen II, Berlin 1890, 6f., No . 2; 
das Relief wurde erstmals im 18. Jahrhundert nach der 
Vorlage einer Kopie der 1592 von Charles Marteau an­
gefertigten Zeichnung gestochen, die jedoch in einigen 
signifikanten Details sowohl von dem Sarkophag 
selbst, als auch älteren Nachzeichnungen in Bayonne 
und Paris (siehe folgende Anm.) abweicht. Der Nach­
stich der Komposition findet sich bei Martin, J.: Expli-
cation de divers monuments singuliers, Paris 1739, Tafel 
VIII, wo 303 von der Zeichnung Marteaus berichtet 
wird. Robert bildet auf Tafel II, Fig. 2 eine moderne 
Nachzeichnung des Reliefs ab; Rosenberg­Prat 1994,66 
(Anm. 51) zeigen mit fig. 19a eine Fotografie des Sarko­
phags. 

54Paris, Bibliotheque Nationale, Cod. lat. 6012, fol. 94. 
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lorenen Originals vor, das die Antikenzeichnung 
Peirescs in dem für Poussin typischen Skizzenstil 
(vgl. R.­P. N o . 176) aufnahm. Wie aufschlußreich 
solche Kopien zuweilen sein können, wird auch 
deutlich, wenn man ein im Istituto Nazionale per 
la Grafica zu R o m aufbewahrtes Skizzenfragment 
(R.­P. N o . 291) zu einem Blatt in Beziehung setzt, 
auf dem ein anonymer Kopist die der römischen 
Originalzeichnung entnommenen Figuren im 
Umfeld weiterer Studien wiedergibt (Paris, Lou­
vre: R.­P., R. 857); daß es sich weder bei diesen 
zusätzlichen Motiven selbst, noch bei deren An­
ordnung um freie Erf indungen des Nachzeich­
ners, sondern um eine wahrscheinlich recht ge­
treue Kopie der heute verlorenen Vorlage handeln 
muß, wird aus dem Umstand deutlich, daß mit der 
auf beiden Zeichnungen oben links sitzenden, 
weiblichen sowie der auf dem Kopistenblatt 
schräg rechts darunter gelagerten, männlichen 
Gestalt zwei Figuren wiedergegeben sind, die 
Poussin ­ bislang unbemerkt ­ einem Nachst ich 
des berühmten Portlandvasen­Reliefs en tnom­
men hatte (Abb. 2: vgl. im oberen Register die 
Sitzgestalten rechts und links, deren jeweilige 
Kopfhal tung Poussin lediglich variierte56). In der 
auch die Pendantfigur überliefernden Paris­Kopie 
darf somit eine Rekonstruktionsgrundlage zu dem 
heute nur noch die weibliche Gestalt aufweisen­
den Rom­Fragment gesehen werden, die als we­
sentlich zuverlässiger zu würdigen ist, als dies 
durch den Katalogeintrag Rosenberg/Prats nahe­
gelegt wird. 

Freilich liegt mit jedem auch noch so gründlich 

Eine Beschreibung des Manuskriptes, das auch über die 
Konsultation Bernard de Montfaucons für seine Anti-
quite expliquee identifiziert werden kann, gibt Matz, 
F.: »Mittheilungen über Sammlungen älterer Hand­
zeichnungen nach Antiken«, in: Nachrichten von der 
Königlichen Gesellschaft der Wissenschaften und der 
Georgs-August-Universität, Göttingen 1872, 45­71, hier 
insbesondere 58ff. 

55 Vgl. dazu grundlegend Jaffe, D.: »The Barberini Circle 
­ Some exchanges between Peiresc, Rubens and their 
Contemporaries«, in: Journal of the History of Collec-
tions I, No . 2,1989,119­147. 

56 R.­P., 564, No. 291 sehen beide Figuren des römischen 
Originalblattes als freie Erfindungen Poussins an; be­
züglich der Kopie merken sie unter 1002, No . R 857 
lediglich Blunts irrige Hypothese an, daß es sich bei der 
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2. Be rna rd ino Capitell i , Nachstich des Reliefs der Portland-Vase, 
Paris, Bib l io theque Nat iona le , Cab ine t des Es tampes , A A 2, fol. 2 

gearbeiteten Katalog stets nur eine vorläufige Be­
standsaufnahme vor, die es entweder versäumt, 
Objekte in ihre Diskussion miteinzubeziehen57 

oder aber bald schon wieder durch neue Entdek­

kungen und Publikationen ergänzt und damit in 
ihrer Vollständigkeit relativiert wird58. Viel zu sel­
ten war indes bis jetzt von den Vorteilen und 
Verdiensten des Rosenberg/Prat­Verzeichnisses 

männlichen Sitzfigur um eine Vorstudie Poussins zu 
seinem letzten Gemälde »Apollo und Daphne« (Paris, 
Louvre) handeln könnte. Zur Portland­Vase vgl. zu­
sammenfassend das ausschließlich diesem antiken Ge­
fäß gewidmete Sonderheft des Journal of Glass Studies, 
N o . 32,1990. Zu dem hier abgebildeten, signierten und 

auf 1633 datierten Nachstich Bernardino Capitellis 
(Bartsch 45, 43, N o . .064) vgl. zuletzt The Paper Muse­
um of Cassiano Dal Pozzo, Ausst.­Kat., London, Bri­
tish Museum 1993, 81, No . 38. 

S7Wie schon Friedländer/Blunt, so ist auch Rosenberg/ 
Prat eine Gruppe von Zeichnungen entgangen, die im 
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die Rede, gehört mit ihm doch das (zugegebener­
maßen inzwischen vertraut gewordene) Durch­
einander der alten Friedländer/Blunt­Bände mit 
ihrem thematischen Aufbau und den unzähligen 
Nachträgen, Widersprüchen, Korrekturen und 
Richtigstellungen nun der Vergangenheit an. 
Mußte man dort ferner stets zwischen dem kom­
mentierenden Katalogtext und dem illustrieren­
den Tafelteil hin­ und herblättern (eine Unbe­
quemlichkeit, die zuweilen sogar noch durch den 
Verweis auf eine weitere, an entfernter Textstelle 
untergebrachte Vergleichsabbildung gesteigert 
wurde), so lassen sich nun Katalogeintrag, Zeich­
nung und zur Gegenüberstellung herangezogene 
Illustrationen auf einen Blick überschauen. Der 
oben diskutierte Nachteil einer chronologischen 

Anordnung wird weitestgehend durch ein sorgfäl­
tig erstelltes Register ausgeglichen, das über Na­
men, Themen, Aufbewahrungsorte sowie vor al­
lem eine die unterschiedlichen Zählungen aufein­
ander abstimmende Konkordanz mit den alten 
Friedländer/Blunt­Bänden den gezielten Zugriff 
auf die in dem Katalog verarbeitete Materialfülle 
erlaubt. Beinahe alle der auf den Zeichnungen fest­
gehaltenen Motive sind nun identifiziert59 und ge­
gebenenfalls auf konkrete (stets auch vergleichend 
abgebildete) Vorlagen zurückgeführt; die Prove­
nienzen der einzelnen Blätter konnten z. T. um ein 
erhebliches Stück zurückverfolgt und weiter auf­
geklärt werden, in dem alten Katalog übersehene 
bzw. neuentdeckte Stücke sind erörtert und zu 
bereits bekannten Werken in Beziehung gesetzt60; 

Cabinet des Estampes der Pariser Bibliotheque Natio­
nale aufbewahrt wird; die Serie bildet einen Teil des 
sogenannten »Cabinet Peiresc«, in dessen beiden Bän­
den Zeichnungen nach der Antike gesammelt sind 
(Tome CCLV und Aa. 53 res.). Joly, seinerzeit »garde 
des Estampes du roi«, erstellte 176.6 ein Verzeichnis 
dieser Blätter, das bei Guibert, J.: Les dessins de la 
Collection Peiresc au Cabinet des Estampes, Paris 1910/ 
11 abgedruckt wird. Joly schreibt dort 85, No . 115/97 v i e r 

Aquarelle nach einem antiken Achatgefäß Nicolas 
Poussin zu: deckt sich jedoch schon die verniedlichend 
weiche und rundliche Handhabung der dargestellten 
Figuren schwer mit den bekannten Antikenwiederga­
ben Poussins, so ist die Not iz Jolys schließlich ange­
sichts der unaquarellierten Partien vollends in Zweifel 
zu ziehen, da diese in einer Poussins Handschrift voll­
kommen fremden Weise ausgeführt sind. Zu dem dar­
gestellten Achatgefäß vgl. Alcouffe, D., »The Collec­
tion of Cardinal Mazarin's Gems«, in: The Burlingon 
Magazine CXVI, 1974,522, No . 470. Desgleichen über­
sehen haben Rosenberg und Prat ein Blatt aus der 
Sammlung des Gabinetto Nazionale delle Stampe zu 
Rom (F. C. 127440), das trotz einer Poussins Namen 
usurpierenden Signatur kaum unter die Originale ein­
zureihen ist (vgl. demgegenüber ­ von den beiden Kata­
logautoren offenbar nicht konsultiert ­ : Daniela di 
Castro/Stephen Paul Fox, Disegni dall'antico dei secoli 
XVI e XVII, Ausst.­Kat. Rom 1983, p. nji., No . 65). 

58 So übersehen R.­P., igöf., No . 106, daß die Louvre­
Skizze zur »Buße« (wie schon von Blunt, A.: »The 
triclinium in religious art«, in: Journal of the Warburg 
Institute II, 1938/39,275 nachgewiesen) bis in Details der 
»Abendmahls«­Stichillustration aus Hieronymus de 
Prados/Giambattistas Villalpandos In Ezechielen? Ex-
planationes von 1596 verpflichtet ist. Rosenberg/Prat 
betrachten die Louvre­Zeichnung als Entwurf für die 
erste Fassung der »Buße«, obgleich sowohl der die 
locker gefügten Formen nur flüchtig anskizzierende 

Stil, als auch eine Briefpassage Poussins von 1646/47 mit 
einer Erwähnung der »tricline lunaire« dafür sprechen, 
daß es sich um eine Not iz für die zweite Version han­
delt. Bestätigt wird dies durch den Umstand, daß Pous­
sin sich für die erste Fassung der »Buße« nur geringfü­
gig an den Stichen Prados/Villalpandos orientiert, wäh­
rend er sich bei diesen im Falle der späteren »Sakra­
mente­Ser ie für gleich zwei Gemälde mit großzügige­
ren Entlehnungen bedient: die »Buße« II folgt eng den 
kompositioneilen Vorgaben des Stiches mit dem »Fest 
im Hause des Simon«, der mit zwei Knoten hochge­
bundene Vorhang sowie die davor herabhängende Öl­
lampe der »Eucharistie« II hingegen sind direkt der 
Illustration zum »Letzten Abendmahl« entnommen. 

59 R.­P., 194, No . 105 sieht in den Apostelköpfen der ver­
so­Seite fälschlicherweise Entwürfe zu dem Taufge­
mälde der ersten »Sakraments«­Serie, während sich die 
auf der Zeichnung vorstudierten Häupter ­ wie schon 
von Anthony Blunt 1979 nachgewiesen, doch im Kata­
log entstellend zitiert ­ eindeutig in der »Schlüsselüber­
gabe« (Belvoir Castle) umgesetzt finden. Desgleichen 
irrtümlich setzen R.­P., 440, No . 224 die unter eine 
draperiebespannte Kline geschobene Fußbank der ver­
so­Seite zu dem Gemälde »Das Wunder des Heiligen 
Franz Xaver« (Paris, Louvre) und einer Zeichnung mit 
einer »Letzten Ölung« (R.­P., 192, No . 105) in Bezie­
hung ­ tatsächlich handelt es sich um eine exakte De­
tailstudie zu der rechten Kline in der heute nur noch in 
Kopien überlieferten »Buße« des ersten »Sakraments«­
Zyklus, womit die von R.­P. abgeleitete Datierung von 
1640/42 auf 1637/40 korrigiert werden muß. 

6 °Wohl zu Unrecht unter die Originale aufgenommen 
die 1994 von Simonetta Prosperi Valenti Rodinö ent­
deckte Zeichnung einiger antiker Statuen, R.­P., 542, 
No. 279, die sich mit ihren ungewöhnlich hochaufge­
schossenen Körpern, kärglichen Faltenlinien, unge­
schickten Standmotiven sowie zu Blasen schematisier­
ten Händen, Füßen und Zehen im Umfeld authenti­
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drei Anhänge führen in Nachstichen überlieferte 
bzw. nur noch durch ihre Erwähnung bekannte 
Stücke61 sowie die bei der Erstellung des Kataloges 
konsultierten Versteigerungsverzeichnisse auf. In 
Kabinetten und Sammlungen verborgene, zu Un­
recht auf den Namen Poussins getaufte Zeichnun­
gen werden nun systematisch erfaßt und vorge­
stellt, wobei die Entscheidung der Autoren, jedes 
der abgeschriebenen Blätter auch mittels einer 
kleinen Abbildung zu präsentieren, als äußerst 
verdienstvolles Novum gegenüber dem alten 
Friedländer/Blunt­Verzeichnis zu begrüßen ist, 
kann sich der Benutzer des Kataloges nun doch ein 
eigenes Urteil bilden, ohne (wie noch bei Friedlän­
der/Blunt) alleine auf die Autorität der Verfasser 
angewiesen zu sein. Mit Band II des Rosenberg/ 
Prat­Kataloges steht folglich eine 1352 Nummern 
umfassende Fotothek von unschätzbarem Wert 
zur Verfügung, die einen faszinierenden Einblick 
in die unterschiedlichen Spielarten der Poussin­
Rezeption wie ­Imitation gewährt. 

Da derartig monumentale Unternehmen wie der 
von Rosenberg/Prat vorgelegte Katalog stets für 
mindestens ein halbes Jahrzehnt die von ihnen 
anvisierten Lücken innerhalb der entsprechenden 
Fachliteratur besetzen und ähnliche Vorhaben in 
die fernere Zukunft verweisen, müssen sie sich die 

abschließende Frage gefallen lassen, ob sie auch 
der damit übernommenen Verantwortung nach­
kommen, der Forschung für die nächsten Jahre 
mindestens ein dienliches Arbeitsinstrument an 
die Hand zu geben. Tatsächlich ist es den Autoren 
vorliegender Publikation ­ die oben angemerkten 
Mängel abgezogen ­ im Ganzen gelungen, dem 
Benutzer Überblick über eine Forschungslage zu 
verschaffen, die ab 1974 (d. h. nach Erscheinen des 
letzten Friedländer/Blunt­Bandes) durch eine sich 
in einzelnen Aufsätzen, Katalogartikeln und Er­
wähnungen zerstreuende Literatur zunehmend 
unübersichtlich geraten war. 

Abgesehen von den Geburtstagsveranstaltungen 
1994 und 1995 ist Nicolas Poussin mit den Katalo­
gen Thuilliers, Claytons, Rosenbergs und Prats 
würdige Ehrerbietung entgegengebracht worden; 
der weitausholende ­ Biographie, Gemälde und 
Zeichnungen des Meisters erfassende ­ Radius 
dieser Werke hat dabei die diesbezüglichen Wis­
sens­Grenzen erweitert und neu abgesteckt: sie 
können mithin als Grundlage genommen werden, 
sich einiger dringlicher Probleme (z. B. den Fra­
gen nach Wesen, Funktionsweise und Personalbe­
setzung einer eventuellen Poussin­Werkstatt) an­
zunehmen, die ungelöst zurückgeblieben sind. 

Henry Keazor 

scher Blätter kaum zu behaupten vermögen. Auch die 
verso­Seite mit ihren Raumkonzeption und Figuren­
umriß extrem vage und verwaschen belassenden 
Schraffuren gibt zu Zweifeln Anlaß. Desgleich in ihrer 
Zuschreibung stilkritisch unbegründet die Zeichnun­
gen R.­P., 578t., No . 298 und 299 (letztere eher Pierre 
Lemaire zuzuweisen) sowie R.­P., 632, No . 326. 
Hier u. a. noch nicht aufgeführt: eine Zeichnung von 
der Hand des »Monsu Posino« mit einer »Beata Vergi­

ne con il Bambino S. Giovanni Battista, S. Elisabetta e 
S. Giuseppe con varij Puttini«, die der Architekt Carlo 
Fontana den Albani geschenkt haben soll ­ vgl. dazu 
Prosperi Valenti Rodinö, S.: »I disegni di Casa Albani«, 
in: Alessandro Albani patrono delle arti (Studi sul S 
ettecento Romano IX), hrsg. von E. Debenedetti, Rom 
1993, 15-69, hier besonders 19 (auf diese Erwähnung 
hat mich Frank Martin, Rom, freundlicherweise hinge­
wiesen). 

Bildnachweis: 1, 2 Paris, Bibl iotheque Nat iona le 


