Noch einmal:
Poussin und Deutschland

1 Poussin and Rome«

ist z. B. der Beitrag iber-
schrieben, den Anthony
Blunt zum Katalog der 1977
in Rom veranstalteten
Poussin-Ausstellung bei-
steuerte; Poussin et Rome
ist jedoch auch der 1996
verdffentlichte Band mit
den Beitragen eines 1994
in Rom an der Biblioteca
Hertziana und der Villa
Medici abgehaltenen Kon-
gresses betitelt; die Frage
nach der Nationalitét
stelite Jacques Thuillier
bereits in den Katalogen
2u den Ausstellungen
1977/78 in Rom und
Diisseldorf wie erneut zu
Beginn seiner 1994 vor-
gelegten, schlicht Poussin
Uiberschriebenen Mono-
graphie; im Katalog zu
der franzésischen Poussin-
Ausstellung, 1994 im
Pariser Grand Palais,
untersucht Richard Verdi
die Rezeption Poussins im
England und Frankreich des
18. und 19. Jahrhunderts.

Henry Keazor
Frankreich, England, Italien: Dieser geographische Dreiklang wirkt sogleich vertrau?,
wenn man sich mit Nicolas Poussin befasst — nicht umsonst findet man innerhall? der sei-
ner Erforschung gewidmeten Literatur auch immer wieder Buchtite.l mit .Formuheru?gen
wie z.B. »Poussin and Romex, es wird in Aufsitzen gefragt: »Poussin, peintre francais ou
peintre romain?«, und man spiirt der »Situation de Poussin dans la France et I’ Angleterre
des xvire et x1x° siecles« nach — dies alles tibrigens nicht zufillig Publikatio?en, die im
Kontext jener Feierlichkeiten zum 4o0. Geburtstag des Malers erfolgten, die 1994/95
in Frankreich, England und Italien abgehalten wurden. :

Aber: Poussin und Deutschland? Die Formulierung erscheint zunichst ungewohnt.
Sicherlich: Auch in Deutschland ist der Maler nicht zur Ganze unbelfannt de wird —
innerhalb eines gewissen Rahmens — sogar geschitzt, doch kann er l.ner kelne?falls a?i
ebenso berithmt oder angesehen gelten wie in Frankreich (seiner Helmat),. Italien "(SCI~
ner Wahl- und Arbeitsheimat) und sogar England, das — rein VOl'.l (}er Biographie c.les I.(unst-
lers ausgehend — eigentlich keinen Anlass hitte, in Nationalittsfragen emelndllch zu
sein; wie sensibel man jedoch selbst dort auf Vereinnahmungsversuche reagiert, macht
die Tatsache deutlich, dass Pierre Rosenberg beschloss, seinen Beitrflg zum K.atalog der
Londoner Ausstellung 1994 nicht mit »Poussin, French Painter« zu uberschrelb'en, son-
dern — unter Riicksichtnahme auf den Umstand, dass ein solcher Titel »would still shock
our British friends« — zur neutraleren Formulierung »Poussin at t.he Lou\fre« griff.

Es fiigt sich mithin ins Bild, dass der Maler 1994/95 in Fra"nkrelc}.l, Italien und Engla'nd
durch groBe Ausstellungen und Kongresse geehrt wurde, wihrend in Deutschl.and keine
vergleichbaren Anstrengungen unternommen wurden. Unii se?bst, wenn dergleichen rea-
lisiert worden wire: Konnte man sich vorstellen, dass fiir eine Poussin-Ausstellung in
Deutschland in der gleichen Weise geworben werden konnte, wie es 19 95 die Royal Aca-
demy of Arts in London tat, als sie eine Zeitungskritik mit den an potentielle Besucher
adressierten Worten zitierte: »You must be blind, ill or mad not to go and see it!«? Dem
lieBen sich die Satze gegenﬁberstellen, die Otto Grautoff 1914 in der Einleitung seiner
Poussin-Monographie (der ersten in deutschef Sp'rac?le und zugleich der ersten iiber-
haupt, die ein kritisch kommentiertes und zusatzh(':h illustriertes Werkverzeichnis auf-
wies) formulierte [Hervorhebungen vom Autor]: »Nicolas Poussins Name hat in Deutsch-
land keinen guten Klang. ... Wir glauben, ihm die Achtung nicht versagen zu diirfen; doch




Abb. 1 Balthus als Direktor der Villa Medici bei der
Er6ffnung einer Ausstellung von Auguste Rodin im Mai
1967 in Rom

2 Vgl. dazu den Ausstel-
lungskatalog zur Pariser
Poussin-Ausstellung 1994
im Grand Palais, S. 260,
Nr. 77

glauben wir ihn nicht warm bewundern und lieben zu kénnen. In Frankreich, seinem
Vaterlande, ist es anders.«

Grautoff lieferte sogleich auch selbst eine Begriindung fiir dieses schwierige Verhiltnis:

»Der Mangel an Originalwerken seiner Hand in unsern Galerien. Zu einer Zeit, in der sein
Ansehen am héchsten stand, im siebzehnten Jahrhundert und zur Zeit Winckelmanns bis
in das erste Zehntel des neunzehnten Jahrhunderts hinein, lag Deutschland infolge vielfal-
tiger Kriege materiell danieder. Da in den ruhigen Zwischenperioden sich nur wohlhaben-
de fiirstliche Galerien um den Ankauf von Kunstschitzen bemiithen konnten, standen den
Deutschen fiir die Einfithrung in Poussins Kunst nur die wenigen im achtzehnten Jahrhun-
dert in die kurfiirstlich sachsischen, in die kurfiirstlich bayrischen Galerien und die in die
koniglich preuBischen Schlésser gelangten Bilder zur Verfiigung. «
Immerhin: Es ist demgegeniiber festzuhalten, dass Poussin seinen Weg auch in Frankreich
erst wieder machen musste, wo er der Offentlichkeit zunichst als langweilig, verstaubt,
pedantisch und (im negativen Sinn) akademisch galt, weshalb es bis 1960 dauerte, ehe man
ihm erstmals eine groBe Ausstellung im Louvre widmete; keine 20 Jahre spiter, 1978, fand
in Diisseldorf die erste Poussin-Retrospektive in Deutschland statt — dies freilich, wie der
damalige Direktor der die Schau beherbergenden Kunsthalle, Jiirgen Harten, im Vorwort
des begleitenden Kataloges einrdumte, nicht etwa auf eigene Initiative, sondern mehr als
Ubernahme einer Ausstellung, die der Louvre dem scheidenden Direktor der Villa Medici
in Rom, dem Kiinstler Balthus (Abb. 1), als Hommage ein Jahr zuvor in Italien organisiert
hatte. Und dank Balthus, der sich — als Verehrer der Kunst Poussins — eine solche Ausstellung
gewiinscht hatte, gelang es der Diisseldorfer Kunsthalle, ihr iibliches Betdtigungsfeld —
die Kunst des 20. Jahrhunderts — mit dem Unterfangen zu verkniipfen, Poussin der deut-
schen Offentlichkeit vorzustellen (die 1977 in der Villa Medici veranstaltete vorangegan-
gene Schau war zugleich auch — wie Pierre Rosenberg im Vorwort des italienischen Katalogs
tiberrascht feststellte — die erste, die Poussin bis dato in Italien gewidmet worden war).

In seinem fiir die Disseldorfer Ausstellung verfassten Katalogbeitrag »Poussin und
Deutschland« nahm Anthony Blunt dies zum Anlass, einen kursorischen Riickblick auf
die Rezeption und Erforschung des franzésischen Kiinstlers in Deutschland zu werfen, und
er stellte dabei fest, dass die deutschen Fiirsten »erst spit im 18. Jahrhundert begonnen
[hatten], Werke Poussins in groBerem Mal zu sammeln.« Als Ausnahmen stellte er drei Ge-
milde vor: Zum einen die heute in Wien (Kunsthistorisches Museum) gezeigte Darstel-
lung der Zerstorung des Tempels in Jerusalem, die von dem Neffen Papst Urbans VIII., Kardinal
Francesco Barberini, in Auftrag gegeben worden war und 1638 als ein wohl Kaiser
Ferdinand 11. zugedachtes Geschenk dem Kaiserlichen Botschafter am Heiligen Stuhl,
Graf Johann Anton von Eggenberg, tiberreicht wurde; im Januar 1639 verlieB die Gesandt-
schaft Rom mit der Gabe im Gepick, die als erstes Bild Poussins in eine Sammlung des
deutschen Reiches aufgenommen wurde (1685 wurde es auf dem Prager Schloss urkund-
lich erfasst — nun allerdings mit einer irrigen Zuschreibung an Giulio Romano!).’

Sodann verwies Blunt auf ein fritheres Gemailde, die wohl um 1627 entstandene, heu-
te in Hannover (Niedersiachsische Landesgalerie) aufbewahrte Inspiration des Iyrischen
Dichters, die rund go Jahre spiter als im Besitz des Herzogs von Braunschweig-Liineburg
nachgewiesen werden kann; tiber das weitere Schicksal des Bildes schrieb Blunt: »Als die
Kurfiirsten von Hannover 1714 Konige von England wurden, gehérte es zu der damals
vereinten englisch-hannoverschen Sammlung, deren Gemalde mit anderen Kostbarkeiten
oft zwischen Hannover und London hin und her reisten.«



Abb. 2 Richard Collin, Portrét des Joachim von
Sandrart, 1679 /80, Kupferstich, aus Sandrarts
Teutscher Academie

3 Costello, Jane: sThe
twelve pictures »ordered

by Velasquez« and the trial
of Valguarnerac. In: Journal
of the Warburg and Courtauld
Institutes, XIll, 1950,

S. 237-284

4 Costello (s. Anm. 3),
S. 278: »Un’ quadrettino
d'un Ré Mida con altra
figurina ignuda con sua
Cornice dorata di Monsi
Posin’«

5 Vgl. Joachim von
Sandrarts Academie der
Bau-, Bild- und Mahlerey-
Kinste von 1675, hrsg. von
Arthur Rudolf Peltzer.
Miinchen 1925, S. 19. Ne-
ben der Maglichkeit, dass
der Dichter Georg Philipp
Harsddrfer als Verfasser in
Frage kommt, wird auch
diskutiert, ob Sandrart die
Lebensbeschreibung nicht
dennoch selbst geschrieben
haben kénnte - in jedem
Fall aber hatte er sie gebil-
ligt. Vgl. dazu Peltzer, S.
381 sowie Striedinger, Ivo:
»Sandrart in Altbayernt. In:
Forschungen zur Kultur- und
Litteraturgeschichte Bayerns,
hrsg. von Karl von Reinhard-
stottner, |11, 1895, 8. 33-47,
hier: S. 46

SchlieBlich wurde noch Poussins Midas vor Bacchus (Mﬁnchen,"Alte Pinakothek) ange-
sprochen, wohl um 1628/29 gemalt, doch erst 1698 von. Kurfirst Max-Emanuel von
Bayern angekauft. Damit schloss Blunt den Kreis der noch im 17. ]al.'nrhundert v?n d"eut-

hen Sammlern erworbenen bzw. nach Deutschland gelangten Poussms., und e{ ging tiber
2(1:1 einer Besprechung der im 18. Jahrhundert, insbesondere durch die Kurfiirsten von
malde des franzosischen Meisters.
Saclgsoe:hgjeuksiugiesnzfl(ltzt erwahnte Werk, Midas vor Ba-cchus, eignet sich dazu,.die Al.lf—
merksamkeit auf jene Informationen zu richten, die ein anderer Maler, zuglelch ZLeit-
und Freund Poussins, uns gibt: Joachim von Sandrart (Abb. 2), 1606"1n Frakafurt
genoss? boren, griff bei der Niederschrift seiner 1675 in Niirnberg veréffentlichten
;mtljcl:l:: iia;emie’ cgler Edlen Bau, Bild- und Mahlerey-Kiinste u. a. auch auf jene Erlebnisse
z::'ﬁck die er bei seinem Rom-Aufenthalt zwischen 1629 und 163¢ gesammelt hatte e
i , dere seine Poussin gewidmete Lebensbeschreibung in der Teutschen A'(.:a‘demle
me‘?S_OH ’ n diesen Informationen erster Hand, hatte Sandrart den franzoésischen
Ilzr.f)nf;llzll‘-t;o‘rut) nicht nur personlich kennen gelernt, sondern zugleich auch mit ihm u.nd
d - Landsmann Claude Lorrain Freundschaft geschlossen. Doch ausgerechne.:t eine
es?en in der auf den Schluss des ersten Hauptteils der Academie folgenden eigenen
S(':hllderu’ngsmd rts hatte dessen Glaubwiirdigkeit in erhebliche Zweifel gezogen, denn
Bl.ographle anl]ral o nachweisen konnte, handelt es sich bei der dort wiedergegebenen
gl:sg;?;feoj:; :inegrgangeblichen Bestellung des spanischen Konigs bei den .zwélf bes.ten
i u denen sich Sandrart natiirlich auch selbst rechnete) um eine geschickt
K'unsqer; R"l?rtnscflzlen und Wunschdenken verquickende Klitterung: Der Auftrag des spa-
h%Stonsc '('3 'a S; iir jene zwolf Gemailde erging erst 1649, als Sandrart Rom langst verlassen
o I'<on‘l'gsl' 1;: ereise zwei der angeblich nach ihrer Fertigstellung 6ffentlich gezeigten
hatte'.' . mog lft : s sich tatsachlich um Werke, die Kardinal Francesco Barberini im Juni
o e' elfen Gesandten und Kardinal Gaspare Borgia zu Gefallen und Begut-
e spams:ellen lassen, wo sie zusammen mit den Bildern — darunter auch einige
acht.u e }Zlus waren, die e,inem sizilianischen Edelmann, Diamantendieb und Betriiger,
ReNias zu Si/elnuarner’a gehorten, der im Jahr darauf in einem romischen Gefangnis
e Fabr:tlo Ba gitz Val u;rneras aber hatte sich — neben Bildern wie z. B. Poussins im
i Ir:ll esom Kfrfﬁrsten von Sachsen, Friedrich August I (»Der Starke«), gekguf—
it ]ahx.'hun e;:; y (Dresden, Staatliche Kunstsammlungen) — auch eine Kopie der oben
tem"R o omsition Mid:zs vor Bacchus befunden, denn ein mit Poussin assoziierter
el'j”ahnten Kfon'lp;){occatagliata gab wihrend des Valguarnera-Prozesses an, dass der An-
ey St'e ‘limo Una copia ... con alcune figure, ch’¢ la Favola del R¢ Mida, ¢ di Bacco«
O »b i diese Information auf die Aussage hin folgt, dass er zugleich ein
Bt ‘:llo ti'no« leichen Sujets, aber anderer Komposition erstanden habe.*
originales. g :le ;ts Acidemie erst drei Jahre nach Giovan Pietro Belloris Poussin-Vita

Ol?glel‘:h o Ijlnach Giulio Mancini, dem Leibarzt Papst Urbans VIII., und den eher
er-S'Ch‘len’ kam; ericht immer zuverldssigen biographischen Notizen, die er 1628/ 29 sei-
SparhChe.n o 'ni sulla Pittura hinzugefiigt hatte — als frithester Chronist gelten, der (im
o Consz'd ZGZIOI;len nachfolgenden Autoren) den jungen Poussin der Jahre 1629 bis 1 635
= ;u ahreiben konnte. Trotz seiner Unzuverlissigkeit in Bezug auf den angeb-
T ec: . spanischen Konigs (die Episode findet sich zusitzlich in der Biographie
i Auftl;‘g o arI: eblich nicht selbst verfasst hatte, sondern die der Feder anonym
Ea;‘dra::; »setet::rn %md Discipeln« zugeschrieben wird),® bleibt seine sonstige Glaub-

elasse




Abb. 3 Joachim von Sandrart, Kindermord von Bethlehem,
um 1635, Zeichnung aus dem Codex icon. 366; Miinchner

Staatsbibliothek, fol. 109, No. 71

6 So Wild, Doris: Nicolas
Poussin - Leben, Werk,
Exkurse. Ziirich 1980, 2
Bde.: Bd. Il, S. 59, Nr. 59

7 Vgl. die Hypothese von
Sibylle Ebert-Schifferer in
Poussin et Rome (s. Anm.
1), S. 342

8 Eine derart das Vorbild
korrigierende (d. h. fiir
Sandrart hier offenbar: in
der Dramatik und Brutalitat
gesteigerte) Auseinander-
setzung lasst sich in Codex
icon. 366 auch auf fol. 70
mit der Amour (sic!) virtuoso
tiberschriebenen Zeichnung
beobachten, deren grund-
satzliche Komposition eben-
falls auf eine Darstellung
von der Hand Poussins
(Venus und Merkur) zuriick-
geht. Auch hier intensiviert
Sandrart die im Kampf zwi-
schen Satyr und Amor ge-
zeigte Gewalt, indem er sich
2zwei Elemente aus Frangois
Duquesnoys Reliefszene
Himmlische und irdische
Liebe (Rom, Galleria Spada)
entleiht: Sein Erote fasst
dem am Boden liegenden
Gegner (wie der Soldat im
Kindermord) ins Gesicht
und schlégt zusatzlich mit
seinem Bogen auf den Un-
bewaffneten ein, in Poussins
Darstellung reckt er nur die
Faust. Der so Attackierte
wehrt dort den zu erwar-
tenden Schlag mit erhobe-
nem Arm ab, wahrend diese
Geste in der Zeichnung als
nur noch schiitzende Gebar-
de interpretiert wird, wo-
durch die Unterlegenheit
des Satyrs starker betont
wird. Zugleich wird die
Gruppe hier so zum Betrach-
ter hin gedreht, dass dieser
Hilflosigkeit der mitleidlos
aggressive Gesichtsausdruck
des Amor gegeniibersteht.
Zu Poussins Komposition,
iberliefert durch eine
Zeichnung, einen Nach-
stich sowie Gemaldekopien
vgl. Keazor, Henry: Poussins
Parerga. Regensburg 1998,
S. 33-41; zu Duquesnoys
Relief vgl. L'ldea del Bello,
Ausst.Kat. Rom (Palazzo
delle Esposizioni) 2000, 2
Bde.: Bd. Il, S. 400, Nr. 4.
Die Zeichnung Sandrarts

diente als Vorlage fiir Tafel
V. mit der Darstellung von
Cupido und Anteros, die
die »Wahre Abbildung der
Gotterc im 1679 erschiene-
nen dritten Teil der »Aca-
demied illustriert.

9 Vgl. dazu Striedinger

(s. Anm. 5), insbes. S. 34,
37 u. 43 sowie http:/ /-
www.reichertshofen.de/lay
1/htmlidocs/geschichte /
geschichte.htm

10 Vgl. Peltzer (s. Anm. 5),
S. 326. Striedinger (s. Anm.
5), S. 44 spekuliert, dass
mit dem Verkauf von Gut
Stockau auch einige der
Werke aus Sandrarts eige-
ner Sammlung den Besitzer
gewechselt haben konnten.

11 Nichtsdestotrotz be-
steht die Moglichkeit, dass
es sich hierbei um die in
Anm. 8 erwihnte Venus
und Merkur-Komposition
handelt, die - bis auf die
Identifikation des Gottes -
Sandrarts Beschreibung
entspricht; auch Wild (s.
Anm. 6), Il, 54, Nr. 54
assoziiert den Merkur auf-
grund der ihm beigegebe-
nen Attribute mit Apoll und
liest die Gestalt als
»Numen mixtum Merkur-
Apollt, so dass Sandrarts
Benennung vor diesem
Hintergrund nachvollzieh-
bar wére.

12 Zu der Versteigerung
vgl. den von Pierre Rosen-
berg erstellten Katalog zu
der 1982 in Paris, New York
und Chicago gezeigten
Ausstellung France in the
Golden Age - Seventheenth-
Century French Paintings

in American Collections,

S. 300, Nr. 82. Unmittelbar
im Anschluss an das ver-
steigerte Bild wurde unter
der Nr. 31 eine weitere
Schépfung Poussins, seine
Ruhe auf der Flucht (heute:
Winterthur, Sammlung Oskar
Reinhart), angeboten - vgl.
dazu Blunt, Anthony: The
Paintings of Nicolas Poussin
- A Critical Catalogue.
London 1966, S. 45f., Nr. 64

wiirdigkeit weitestgehend unangezweifelt, zumal
seine Angaben (etwa zu Poussins Arbeitsweise) auch
von anderer Seite bestitigt und erginzt werden.
Daritiber hinaus aber dokumentierte Sandrart seine
Einblicke in das Schaffen des franzésischen Freun-
des und Kollegen auch durch Zeichnungen wie
etwa durch das heute dem Codex icon. 366 der
Miinchner Staatsbibliothek eingefiigte Blatt (fol.
109, No. 71: Abb. 3), auf dem er sich mit Poussins
wohl kurz vor Sandrarts Abreise 1635 fertiggestell-
tem Kindermord von Bethlehem (heute: Chantilly,
Musée Condé: Abb. 4) auseinander setzte — dies ver-

Abb. 4 Nicolas Poussin, Kindermord von Bethlehem, 1635,
Chantilly, Musée Condé

mutlich mit umso mehr Interesse, als dieses Bild
dafiir bestimmt war, u. a. zusammen mit einem
Gemalde Sandrarts im Palast von dessen Gonner
Vincenzo Giustiniani gezeigt zu werden. Die in der
Zeichnung zu beobachtenden Abweichungen gegen-
tiber Poussins Komposition (der Soldat steht hier
starker vorniiber gebeugt und greift der abwehren-
den Mutter ins Gesicht anstatt in die Haare, wah-
rend diese ihre Arme vor seinem Korper empor-
reckt, anstatt ihn zu umfassen) sowie die stehen

Abb. 5 SchloB Stockau bei Ingolstadt, 1675, Kupferstich aus
Sandrarts Teutscher Academie

gelassenen Varianten (die beiden Arme des hier fer-
ner mit wehenden Haaren gezeigten Kindes werden z. B. zugleich gebeugt und empor ge-
streckt gezeigt) sind insofern weniger darauf zuriickzufithren, dass Sandrart das Bild aus
dem Gedachtnis zeichnete® bzw. dieses vor seiner Abreise in nur unvollendetem Zustand
sehen konnte,” als vielmehr wohl auf sein Anliegen, die Komposition seinen eigenen Vor-
stellungen entsprechend zu korrigieren.®

Um von hier zuriick zu Poussins frithen Sammlern in Deutschland zu kommen: Uber
die von Blunt genannten drei Bilder hinaus scheint es mindestens noch ein weiteres Werk
des Franzosen gegeben zu haben, das sich — obgleich heute verschollen —im 17. Jahr-
hundert in deutschem Besitz befand. So kommt Sandrart auf das Kunst-Cabinet des Frei-
herrn Franz von Mayr zu sprechen, das zu den wertvollsten Geméildesammlungen ge-
rechnet werden muss, die sich seinerzeit in Privatbesitz befanden. Ausgestellt u. a. auf
dessen Schloss Stockau bei Ingolstadt (Abb. ¢), das von 1644 bis zu seinem Verkauf 1670
Sandrart selbst gehort hatte (1849 wurde es abgerissen),” erwihnt der Chronist unter
den Bildern auch zwei Darstellungen, die er Nicolas Poussin zuschreibt: »eine Venus und
Apollo, vergesellschafftet mit vielen Amorinen oder Liebeskindern, und des Eneas Ver-
gottung«.'®Wihrend das erstgenannte Werk weiterhin ratselhaft bleibt,!! findet sich die
Information zu dem Aeneas-Bild insofern bestitigt, als bei der Versteigerung von Gemal-
den aus der Thélusson-Sammlung in Paris am 1. Dezember 1777 unter der Nummer 30
eben ein Poussin-Gemilde dieses Sujets angeboten wurde. '
»Wihrend im 18. Jahrhundert deutsche Sammler nach Kriften Werke Poussins kauften,
scheinen deutsche Kritiker und Kunsthistoriker jedoch wenig tiber ihn geschrieben zu
habeng, setzte Blunt seinen Riickblick auf die Rezeption und Erforschung des Kiinstlers in
Deutschland sodann fort und verwies auf dessen sporadische Erwihnungen bei Winckel-
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Abb. 6 Otto Grautoff,
1876-1937, Ziirich,
Thomas-Mann-Archiv
der ETH

13 Vgl. Grautoff, Otto:
Nicolas Poussin. Leipzig
1914, 2 Bde., Bd. I, S. 436:
Mit . unvollstandigem
Katalog seiner Werke und
mangelhafter Bibliographie«,
8. 7:1... hatin ihrer deut-
schen Biographie die fran-
z8sischen Abhandlungen
um nichts bereicherte,

S. 14:y... konnte in ihrer
Anlage, Durchfiihrung und
Darstellung nicht dazu bei-
tragen, Poussin besser
kennen zu lernen.

14 Vgl. Mann, Thomas:
Briefe an Otto Grautoff
1894~ 1901 und Ida Boy-Ed,
hrsg. von Peter de Mendels-
sohn. Frankfurt am Main
1975

15 Vgl. z. B. Friedlaender,
Walter: Nicolas Poussin -
Die Entwicklung seiner
Kunst. Miinchen 1914,

S. 4 u. 106 sowie Grautoff
(s. Anm. 13), S. 11, 260,
289, 307

16 Vgl. Grautoff (s. Anm.
13), Bd. I, S. 280f.

17 Abgebildet hier: Balthus:
La Victime (Privatsammlung),
entstanden zwischen 1939
und 1946. Zu solchen Uber-
nahmen vgl. auch Clair,
Jean: Metamorphosen des
Eros - Essay uber Balthus.
Miinchen 1984, S. 87

gbb- 7 Nicolas Poussin, Echo und Narzi, um 1629,
I'auf Leinwand, Paris, Musée du Louvre

:b_b' 8 Balthus, Das Opfer, 1938, Ol auf Leinwand,
ruvatsamm!ung

mann, Mengs und Goethe. Erst mit dem 19. Jahrhundert und der aufkommenden Poussin-
Forschung beginnt auch Deutschland mit Autoren wie Gustav Friedrich Waagen und
Johann David Friedrich Passavant, seinen Beitrag hierzu zu leisten, der gleichwohl auf Pio-
nierarbeiten wie der §4-seitigen Poussin-Biographie und insbesondere dem 342 Bilder
erfassenden Werkverzeichnis des englischen Kunsthindlers John Smith aufbaute, die 1837
als Teil 8 seines Unternehmens eines »Catalogue Raisonné of the Works of the most eminent
Dutch, Flemish and French Painters« erschienen waren. Die erste Biographie in deut-
scher Sprache wurde 1898 mit der Dissertation der Amerikanerin Elisabeth Harriet Denio
verfasst, die dafiir in der nachfolgenden Literatur jedoch eher scharfe Kritik erfuhr.!3

Ausgerechnet im Ausbruchsjahr des Ersten Weltkriegs legen gleich zwei Deutsche ge-
wichtige und — obgleich unabhingig, ja: sogar ohne gegenseitiges Wissen voneinander ent-
standen — in gewisser Weise einander ergéinzende Monographien vor: Max Friedlaender
publiziert sein Nicolas Poussin — Die Entwicklung seiner Kunst betiteltes Buch, das, obgleich
nur 275 Seiten stark, den historischen Zusammenhang, eine Kiinstlerbiographie und das
Werkverzeichnis in sich vereint; der bereits oben erwiahnte Otto Grautoff (Abb. 6 — iibri-
gens ein Klassenkamerad und Jugendfreund Thomas Manns)'* veréffentlicht im gleichen
Jahr seine schlicht Nicolas Poussin genannte Arbeit, die auf 770 Seiten in zwei Binden die
»Geschichte des Lebens und der Werke« des franzésischen Meisters sowie einen illust-
rierten Katalog der Gemilde bietet — letztere werden dort natiirlich in Schwarz-WeiB-
Fotografien wiedergegeben, doch mit Hilfe dariiber klappbarer und mit Nummern be-
schrifteter Transparentblitter, die auf eine beigelegte, 62 Nuancen umfassende Farben-
tafel verweisen, soll sich der imaginativ begabte Leser eine ungefahre Vorstellung vom
Originaleindruck der Bilder machen kénnen.

So unterschiedlich die beiden Arbeiten schon hinsichtlich der Aufwendigkeit ihrer
Gestaltung und ihres Umfangs sind, so parallel verfahren sie doch in ihrem Bemiihen,
Poussins Schaffen sowohl aus der Auseinandersetzung mit der von ihm in Frankreich und
Rom vorgefundenen Situation der Kunst zu erklaren als auch seinen Anteil an den Spéite:.
ren, bis hin zu Cézanne reichenden Entwicklungen der franzésischen Kunst zu wiirdi-
gen.'s Zu Unrecht stellt demgegeniiber Blunt in seinem Diisseldorfer Katalogbeitrag die
beiden Autoren geradezu als kontrar dar, wobei der ganz offensichtlich seine Sympathien
genieBende Friedlaender als der ideenreichere, auch dem traditionellen Beurteilungs-
schema gegenﬁber unabhingigere gezeichnet wird, wihrend Grautoffs Verdienst prifniir
in der Erarbeitung des kritischen Werkverzeichnisses gesehen, ihm bei der Besprechung
der Gemilde jedoch wenig Gelingen, vor allem aber eine iiberkommene Perspektive auf
Poussin angelastet wird. Tatsachlich geniigt es jedoch, die Passagen zu lesen, die er auf
von Friedlaender geriihmten Figurenbilder wie z. B. die Ruhe auf der Flucht nach z‘i'gypten
verfasste, um zu sehen, dass auch Grautoff nicht nur den spaten Landschaftsgemilden
Poussins gegeniiber tiefe Bewunderung hegte.'

Selbst das (bei Grautoff freilich etwas stirker ausgepragte) Interesse, Poussin als Ahnen
und »Angriffsﬂéiche« der modernen franzosischen Kunst zu begreifen, teilen sich Fried-
laender und Grautoff — eine Sicht auf Poussin, die dem oben erwihnten Balthus sicher-
lich duBerst sympathisch gewesen sein miisste, da er selbst 1925 von Maurice Denis und
Albert Marquet dazu angehalten worden war, Poussins Echo und Narzif (Paris, Louvre:
Abb. 7) zu kopieren. Diese Auseinandersetzung schlug sich nicht nur in einer das Werk
des Kiinstlers sich durchziehenden Serie von Verweisen auf die Lage von Poussins ster-
bendem Narzi8 nieder (vgl. z. B. Abb. 8),'” sondern gab Balthus zugleich die Méglich-
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keit, mit der (heute verschollenen) Kopie einen addquaten Dankesgestus fiir den Dichter
Rainer Maria Rilke zu finden, der ihm kurz zuvor sein Gedicht »Narzil« gewidmet hatte:
Der Maler beschriftete den Felsen links im Bild mit den Worten »A René« und schenkte
es dem Dichter.'® Diese tiber Poesie und Malerei kommunizierende deutsch-franzosische
Freundschaft hitte sicherlich wiederum Grautoff begeistert, der sich im Vorwort seiner
Poussin-Monographie als duBerst sensibel fiir die Unterschiede in der Wertschitzung des
Malers durch Deutsche und Franzosen gezeigt und sein Buch sicherlich nicht zuletzt in
der Absicht veroffentlicht hatte, Poussin auch Deutschen verstandlich zu machen. !
Innerhalb der Poussin-Forschung setzte seine Monographie Standards und regte nach-
folgende Kunsthistoriker an, sich nun, wo ein Corpus an zu untersuchenden Werken zur
Verfiigung gestellt worden war, mit eben jenen Fragen auseinander zu setzen, die Grautoff
selbst verneint bzw. als uninteressant empfunden hatte: 1939 veréffentlichte Sofie-
Charlotte Emmerling ihre ein Jahr zuvor an der Universitit Wiirzburg vorgelegte Disser-
tation Antikenverwendung und Antikenstudium bei Nicolas Poussin, die — entgegen Grautoffs
Behauptung, Poussin habe sich niemals direkt antiker Motive bedient?® — eine Fiille an
diesbeziiglichen Rezeptionen und Adaptionen nachweisen konnte. Der ebenfalls von
Grautoff vernachlassigten Frage nach der Relevanz ikonographischer Probleme nahmen
sich dann ab Mitte der 30 er Jahre deutsche Forscher wie z. B. Erwin Panofsky, Rudolf
Wittkower, Ernst Gombrich und Fritz Saxl an. Deren durch den Terror des Dritten Rei-
ches bedingte Emigration nach England bzw. die USA bewirkte, dass sich dieser tber-
wiegend theoretisch ausgerichtete Teil der Poussin-Forschung in den angelsichsischen
Landern besonders ertragreich entwickelt hat, denen sich nach dem Zweiten Weltkrieg
im deutschsprachigen Raum die Beitrige von Kunsthistorikern wie Georg Kauffmann,
Kurt Badt, Wolfgang von Lohneysen und spiter Konrad Oberhuber, Matthias Winner und
Oskar Batschmann an die Seite stellten. Doch auch die mit Grautoff so prominent mitbe-
griindete monographische Tradition wurde fortgesetzt, und so legte nach Anthony Blunts
1966 erschienenem Referenzwerk 1980 Doris Wild ihre gleichfalls zweibandige Publika-
tion Nicolas Poussin — Leben, Werk, Exkurse vor, in der sie nicht nur viele neue Datierungs-
und Zuschreibungsvorschlige unterbreitete, sondern (insbesondere im biographischen
Teil) versuchte, einem problematischen Erbe Blunts entgegen zu steuern. Denn, wie
Miranda Carter in ihrer Lebensdarstellung des Forschers feststellt: »He had separated
Poussin’s meaning and iconography from the way the pictures had actually been painted:
the iconography from the style, the thinking from the feeling ...«?' Wild hingegen war
bestrebt, Ikonographie und Stil wieder zusammenzusehen — nichtsdestotrotz ldsst es sich
auch in den vergangenen Jahren weiter beobachten, dass Beitrdge aus Deutschland tber-
wiegend am Bild Poussins als eines rein rational und in Umsetzung abstrakt-theoretischer
Konzepte verfahrenden »peintre philosophe« arbeiten,?”” dem anders definierte
Positionen aus England und Frankreich zuweilen mit einer gewissen Skepsis begegnen.?’
Dennoch konzidiert auch ein diesbeziiglich kritischer Autor wie Alain Mérot, dass hin-
ter Poussins Kunst eine »conception exigeante« stehe, und dies ist ihm zufolge auch die
Ursache dafiir, dass »Poussin ne sera jamais populaire.« Doch stellt dies fiir ihn keinen
Grund zur Resignation dar — im Gegenteil: Im Vorwort seiner Monographie spricht
Meérot gerade von der beabsichtigen Wirkung seines Buches und formuliert dabei beziiglich
der Verehrer des franzésischen Malers eine Hoffnung, wie man sie auch fiir das kiinftige

Verhiltnis zwischen Poussin und Deutschland hegen méochte: »... il n’est pas interdit de
2%
«

lui gagner quelques nouveaux adeptes ...




