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Die Bildlichkeit des Bildnisses: Nicolas Poussin und 
das Selbstportrait' 

U n t e r d e r B e z e i c h n u n g A u t o B i o F i k t i o n stell t s ich K u n s t h i s t o r i k e r n u n ­
we ige r l i ch die Frage : W i e a u t o b i o g r a p h i s c h o d e r wie a u t o b i o f i k ü o n a l 
s ind K ü n s t l e r s e l b s t b i l d n i s s e ? L ä n g s t ist a n h a n d z a h l r e i c h e r I n t e r p r e t a t i o ­
n e n e i n z e l n e r P o r t r a i t s o d e r g r ö ß e r e r W e r k g r u p p e n d e u t l i c h g e w o r d e n , 
d a s s das v e r m e i n t l i c h e Selbs t , d a s K ü n s t l e r in Bi lde rn p r ä s e n t i e r e n , ei­
n e m v ie l s ch i ch t igen k ü n s t l e r i s c h e n P r o d u k t i o n s ­ u n d R e z e p t i o n s p r o z e s s 
m i t e i g e n e n R e g e l n unte r l i eg t . 2 W ä h r e n d f ü r G o t t f r i e d B o e h m in d e n 

1 Anregung, Hinweise und Kritik verdanke ich Nicole Birnfeld, Henry Keazor 
sowie den I ferausgebern des Bandes Christian Moser und Jürgen Nellcs. 

: Wichtige Arbeiten im Bereich des neuzeitlichen (Seihst­)Bildnisses: Das Bild 
des Künstlers. Selbstdarstellungen. Katalog zur Ausstellung in der I [amburger 
Kunsthalle 1978. Hg. Siegmar Holsten. Hamburg 1978; Stephen Greenblatt . 
Renaissance Self-Fashioning. Chicago /London 1980; Michael Levey. The Painter 
depic/ed. Pointen as a Snbject in Painting (Walter Neurath Memorial Lectute 
1981). London 1981; Kiiustlerbildnisse vom 16. bis tyim 20. Jahrhundert. Katalog 
der /Ausstellung im Wallraf­Richartz­Museum und Museum Ludwig Köln 
1982. Köln 1982; Hans­Joachim Raupp. Untersuchungen igt Künstlerbildnis und 
Künstlerdarsteliung in den Niederlanden im 17. Jahrhundert. Hi ldeshe im/Zür i ch / 
N e w York 1984; Gottf r ied Boehm. Bildnis und Individuum. Uber den Ursprung 
der Porträtmalerei in der italienischen Renaissance. München 1985; ders. „Die opa­
ken l iefen tles Innern. Anmerkungen zur Interpreation der f rühen Selbstpor­
träts". Studien ~n Renaissance und Barock. Manfred Wundram %um 60. Geburtstag. 
Eine Festschrift. Hg. Michael Hesse /Max Imdahl (Bochumer Schriften zur 
Kunstgeschichte. Sonderbd.). Frankfurt a.M. 1986. S. 21­33; Friedrich B. Pol­
leross. Das sakrale [denöfikationsporträt . Ein hofischer Bildtypus vom 13. bis 
zum 20. Jahrhundert . Teil 1­2 (Manuskripte zur Kunstwissenschaft , 18). 
Worms 1988 (Diss. Phil. Wien 1986); Der Künstler über sich selbst in seinem Werk. 
Internationales Symposium der Bihlioteca I Icrtziana (Rom 1989). I [g. Matthi­
as Winner. Weinheim 1992; Karla Langedijk. Die Selbstbildnisse der holländischen 
und flämischen Künstler in der Galleria degli Antoritratti der Uffisden in Floren^. Flo­
renz 1992; Yoko Suzuki. Studien ~u Künstlerporträts der Maler und Bildhauer in der 
venetischen und venezianischen Kunst der Renaissance. I on Andrea Mantegna bis Palma 
il Giovane. Münster 1996 (Diss. Phil. Frankfurt a.M. 1995); Bildnis und Image. 
Das Porträt prischen Intention und Rezeption. I Ig. Andreas Köst le r /Erns t Seidl. 

Originalveröffentlichung in: Moser, Christian ; Nelles, Jürgen (Hrsgg.): AutoBioFiktion : 
konstruierte Identitäten in Kunst, Literatur und Philosophie, Bielefeld 2006, S. 53-79 
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1970er Jahren die weitgehende Absenz des Bildnisses ans dem Zentrum 
aktueller künstlerischer Arbeit die wissenschaftliche Objektivität gegen­
über dem Phänomen der Portraitmalerei beförderte5, haben in den letz­
ten Jahrzehnten gerade die vielfältigen Bezüge der zeitgenössischen Kunst 
zur neuzeitlichen Gattung des Portraits der kunsthistorischen Reflexion 
über die künstlerische Selbstdarstellung wesentliche Impulse gegeben. 
Dabei ist vor allem der Aspekt der Bildlichkeit ins Zentrum des Interes­
ses gerückt, der angesichts einer Bildgattung, die sich wesentlich über 
Abbildhaftigkeit definiert, besonders brisant erscheint.4 Treffender noch 
als in den Literaturwissenschaften, wo sich der Begriff des „Masken­
spiels" im Zusammenhang mit autobiographischen Texten etabliert hat5, 

Köln/Weimar/Wien 1998; The Image of/he Individual Portraits in the Renaissance. 
Ed. Nicholas Mann /Luke Syson. London 1998; Stefanie Marschke. Kunstler­
bildnisse und Selbstporträts. Studien ~// ihren Punktionen von der Antike bis tpr Renais­
sance. Weimar 1998 (Diss. Phil. Bonn 1997); Joanna Woods­Marsden. Renais­
sance Se/f­Portraiti/re. The I 'isual Construction of ldentity and the Social Status of the 
Artist. New Häven/London 1998; Rembraudts Selbstbildnisse. Katalog zur Aus­
stellung in der National Gallery, London und im Königlichen Gemäldekabi­
nett Mauritshuis, Den Haag 1999/2000. Stuttgart 1999; Gunter Schweikhart. 
Die Kjinst der Renaissance. Ausgewählte Schriften. I Ig. Ulrich Rehm/Andreas Tön­
nesmann. Köln/Weimar 2001. S. 191­265 (Selbstdarstellung von Künstlern); 
Mihi 1 lorky. Der Künstler ist im Wild. Selbstdarstellungen in der italienischen Malerei 
des 14. und 15. Jahrhunderts. Berlin 2003 (Diss. Phil. Hamburg 2000); Dies. 
Kjinstlerbilder — Künstlermythen. Graphik und Zeichnung des 16. bis IS. Jahrhunderts 
(Ausstellung im I [erzog Anton Ulrich­Museum Braunschweig 2002). Braun 
schweig 2002; Nicole Birnfeld. Der Künstler und seine Frau. Studien ~i/ Porträts des 
15.­17. Jahrhunderts (Diss. Phil. Bonn 2003); Selbstbild. Der Künstler und sein 
Bildnis. Katalog zur Ausstellung in der Gemäldegalerie der Akademie der bil­
denden Künste Wien 2004/2005. I Ig. Renate Trnck. Mit einein Beitrag von 
Rudolf Preimesberger. (>stfildem­Riut 2004. ­ Allgemeiner Überblick zur 
Gattung des Portraits: Andreas Beyer. Das Porträt in der Malerei. München 
2002; zum Selbstportrait Ludwig Goldscheider. Fünfhundert Selbstporträts. I 'on 
der Antike bis s^nr Gegenwart. Wien 1936; Pive hundred Self­Portraits. Introduction 
by Julian Bell. London/New York 2004. 

5 Böhm. Bildnis (wie Anm. 2). S. 9. 
4 Grundlegend zum Beispiel: Stefan Gronert. „Die Bildlichkeit des Abbildes. 

Die mediale Reflexion der Fotografie bei Gerhard Richter und Jeff Wall." 
Zeitschrift für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 47 (2002): S. 37­72. 

5 Vgl. Paul de Man. Die Ideologie des Ästhetischen. Frankfurt a.M. 1993. S. 131 146 
(Autobiographie als Maskenspiel). 
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ist angesichts von Bildein der Aspekt der ,Maskierung' auf die ihm eige­
nen Konventionen hin zu befragen, um so den jeweils individuellen Um­
gang der Künstler und Rezipienten mit diesem untersuchen zu können. 

Das im größeren Überblick zu versuchen, erscheint mir auf dem der­
zeitigen Stand der Forschung im Rahmen eines Aufsatzes kaum möglich. 
Deshalb beschranke ich mich auf ein exemplarisches Vorgehen und grei­
fe eine einzige künstlerische Position heraus. Dass die Wahl ausgerech­
net auf Nicolas Poussin (1594­1665) fallt, mag einerseits überraschen, 
denn bei nur wenigen Malern dürf te die Gattung Bildnis auf den ersten 
Blick so wenig zum künstlerischen Grundkonzep t passen — der Aspekt 
der Abbildhaftigkeit des Dargestellten widerspricht in gewisser Hinsicht 
dem, wofür das (Euvre Poussins steht. Andererseits ist das Beispiel 
Poussin gerade deshalb besonders geeignet, die Frage nach dem Verhält­
nis von Authentizität und Fiktionalität im Selbstportrait zu verfolgen 
und sich so der Frage der Bildlichkeit des Bildnisses zu nähern. Hinzu 
kommt, dass die kunsthistorische Diskussion über die Bildnisse Poussins 
es erlaubt, ein weiteres, selten bedachtes Phänomen aufzugreifen: das 
des fingierten Selbstbildnisses. Wie es zu einem solchen kommen kann 
und, mehr noch, unter welchen Bedingungen es als authentisch rezipiert 
wird, scheint mir unter der hier verfolgten Fragestellung besonders auf­
schlussreich. 

Das fingierte Selbstbildnis 

Kaum genesen und noch von Schmerzen geplagt, könnte Poussin 
zum nächstliegenden Rötelstift gegriffen haben, um im Spiegel 
einen trotzig angstvollen Monolog mit sich zu führen. Nur durch 
solch außergewöhnliche Situation ließe sich die Zeichnung in Rö­
tel erklären. Poussin benützte den Rotelstift nur für erste Skizzie­
rungen, die mit Feder und Pinsel ausgearbeitet wurden. Eine aus­
geführte Rötelzeichnung wie diese ist ein Unikum. Die Kleidung 
ist rekonvaleszenthaft salopp, die Kopfbedeckung einfach, eine 
Malermütze [...] 

Doris Wild, aus deren Poussin­Monographie von 1980 diese Sätze stam­
men, ist nicht die einzige, die die so besprochene Kreidezeichnung des 

Doris Wild. Nicolas Poussin. Katalog der Werke. Zürich 1980. Bd. 1­2, hier: 
Bd. l.S. 95f. 
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British Museum (Abb. 1) für den unmittelbaren Ausdruck einer biogra­
phischen Extremsituation hält: für ein Produkt der Einsamkeit des 
Künstlers in Zeiten schwerster Krankheit; den seismographischen Aus­
druck einer verzweifelten Lebenssituation, der sich durch den Rötelstift 
entlädt. Auch Konrad Oberhuber spricht 1988 vom Zeugnis einer tiefen 
Krise im Augenblick einer an die Grundfesten reichenden Selbstbefra­
gung.7 Den Umstand, dass eine solche Zeichnung im (Euvre Poussins 
ganz allein dasteht, erklärt Wild durch den Zwang der Situation: Der bei­
nahe ekstatische Drang zum „angstvollen Monolog" mit sich selbst ver­
langte offensichtlich nach unmittelbarer Umsetzung mit dem nächstbes­
ten Mittel. Die Zeichnung ist einem größeren Blatt aufgeklebt, das als 
eine Art Passepartout erscheint.8 Unterhalb der Zeichnung ist genügend 
Platz für eine 13­zeilige, akkurat ausgeführte Beischrift in italienischer 
Sprache, in der sich die Äußerungen Wilds bestätigt finden. 

Ritratto Originale simigliantissimo cli Möns. Niccolö POSS1NO 
fatto nello specchio di propria mano circa l'anno 1630. nella con 
vallescenza della sua grave malattia, e b donö al Cardinale de 
Massimi aOora che andava da lui ad imparare il Disegno. Notisi 
che vä in stampa nella sua vita il Ritratto ch'ei ilipiusc per il Sig. 
Cha[n]telou l'anno 1650. quando non aveva che anni 56. Fü buon 
geometra, e prospettivo, et studioso d'Istorie. \ Niccolo Possino 
e obbligata l'ltalia, e massime la Scuola Romana d'averei fatto ve­
dere praticato lo stile di Raffaello, e nell'antico da lui compreso 
nel suo fondo sostanziale imbevuto ne i suoi priiaii anni, poiche 
nacque nobile nel Contado di Soison ili Piccardia in Andelö l'an 
HO 1594. Andö ä Parigi, dove dal Mattematico Regio gl'erano im 
prestate le stampe di Raffaelo, e di Giulio Romano, sulle quali in­
defessamente, e cli tutto suo genio s'affaticö su quello stile tli 
disegnare ad imitazione, e cli colorire a proprio taknto. Fu tratte 
nuto a Parigi per alcuni quadri ordinatisi l'anno 1623 ; per la ( a 
nonizazione di S. Ignazio, c­ S. Francesco Xaverio. Neil' Ospedale 
studio d'Anatomia in Roma venutO qua nel 1624. per il Naturale 
all'Accademia del Disegno. 

Konrad (>berhuber. Poussin. Tbi Eatfy Yiars in Kome. The Oriy/is ofl'mich i'./.n 
sias///. New York 1988. S. 233f. 

8 Maße des größeren Blattes: 375 x 250 mm; Pierre Roscnberg/ l .oiüs­Antonie 
Prat. Nicolas Po/issin 1594-1665. Catnloyie raisoime des dessiiis. Bd. 1­2. Mailand 
1994, hier: Bd. 2. Kat.nr. R. 489. S. 9021. 
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Nach Bekunden dieser Beischrift, die zumeist ins 18. Jahrhundert datiert 
wird', handelt es sich also um ein Selbstbildnis von höchster Ähnlichkeit 
zum Gezeichneten, das dieser eigenhändig vor dem Spiegel ausgeführt 
habe. Die Selbstverständlichkeit, mit der von einer schweren Krankheit 
die Rede ist, spricht dafür, dass diese als bekanntes biographisches Fak­
tum vorausgesetzt wird. Tatsächlich wissen wir aus verschiedenen Quel­
len von der schweren Krankheit, die Poussin wohl kurz nach seiner An­
kunft in Rom befallen hatte, und die ihn bis zu seinem Tod bis an die 
Grenzen der Arbeitsfähigkeit hin schwer belastete. Während Doris Wild 
den Mantel des Schweigens darüber breitet, bekundet der Zeitgenosse 
Giovanni Battista Passen: 

Ei bekam ein beschwerliches Leiden durch einen Anfall der Fran­
zosenkrankheit, so daß er durch manches Jahr deren schmerzhaf­
te Störungen empfand und mit großer Trübsal und Beschwerde 
lebte.'" 

Es war also die Syphilis, unter deren verschiedenen Phasen Poussin über 
weite Strecken seines Lebens litt. Im Endstadium der Krankheit schrieb 
er in einem Brief vom August 1660, dass er keinen Tag ohne Schmerz 
erlebe und seine Körperglieder von Jahr zu Jahr mehr zitterten, so dass 
er kaum mehr in der Lage sei, den Pinsel zu führen." Der Aspekt von 
Krankheit und Leiden wurde von Poussins Nachwelt offenbar als so 
markant angesehen, dass eine Rotelzeichnung mit dem dauerhaft ge­
bannten Schmerzausdruck als ein überzeitliches Charakterbild des Ma­
lers übet seinen Tod hinaus gelten konnte. 

Die von der Schreiberhand unten links und rechts vom Rahmen ange­
brachten Lebensdaten 1594 und 1665 machen aus dem Blatt vollends 
eine Art Epitaph ­ auch wenn die akademisch­kunsttheoretischen An­
gaben des Textes den Epitaphcharakter etwas überschreiten. Nicholas 

Vgl. Kurt Badt „Ein angebliches Selbstbildnis von Nicolas Poussin". Pantheon 
N. F. 27 (1969): S. 395­398. 
Giovanni Battista Passen. II Libro delle I 'ite de Pittori Scnltori et Architetti da/1 'An­
no 1641 a/IAimo 1673 (LA 1772); hier zitiert nach: Die KJinstlerhiooraphien von 
Giovanni Battista Passeri. Nach den Handschriften des Autors. Hg. und mit Anmer­
kungen versehen von Jacob Hess (Römische Forschungen der Bibtiotheca 
I lermana. Md. II). Leipzig und Wien 1934. S. 324f. 
Nicolas Poussin. \stires et propos siir l'art. F.d. Anthony Hlunt (Miroirs de PArt. 
Textes de critii|uc et d'histoire de Part. Collcction dirigee par Pierre Bcrcs et 
Andre Chastcl). Paris 1964. S. 159. 
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Turner konnte glaubhaft machen, dass ein italienischer Sammler des 
18. Jahrhunderts , Francesco Maria Niccolö Gabburr i (1676­1742), es 
war, der die Rahmung und die Beischrift zu verantworten hatte.'" D o c h 
dessen Informat ionen waren nicht allzu sorgfaltig recherchiert: Poussin 
war nicht von adeliger Abstammung, und mit einem Auftrag in Verbin­
dung mit dem Heiligen Franz Xaver war Poussin nicht schon 1623, son­
dern erst bei seinem knapp 20 Jahre spateren Parisaufenthalt beschäftigt. 

Das in der Beischrift erwähnte gedruckte Bildnis in Poussins „Vita" 
ist sicher der Kupferst ich (Abb. 2) in Giovanpietro Belloris 1 "ite dei Pitto­
ri, Scultori ed Arcbitetti modenü, die erstmals 1672 erschienen.1 ' Damit liegt 
ein terminuspost quem für die Beischrift zur Zeichnung vor, und der Autor 
gibt sich als Rezipient dieses Buches zu erkennen, auf das wahrscheinlich 
auch manche weitere Informat ion des Textes zurückgeht. Tatsächlich 
orientiert sich, wie der Text mitteilt, diese Darstellung am Selbstbildnis 
Poussins für seinen Pariser Mäzen Chantelou aus dem Jahr 1650 (Abb. 
8). Der Kupferst ich in Belloris I 'ite verweist auf den nach wie vor ein­
fachsten Grund dafür, in der Rotelzeichnung bereitwillig ein authenti­
sches Selbstzeugnis sehen zu wollen. Spätestens seit Paolo Giovios 
(1483­1552) Bildnisgalerie berühmter Persönlichkeiten ist der Wunsch 
ungebrochen, mit dem Bildnis etwas über den vermeintlich wahren Cha­
rakter der Dargestellten zu erfahren.14 Und es war Giorgio Yasari, der 
Urvater der Künstlerbiographik, der diesen Wunsch in der zweiten Aus­
gabe seiner Lebensbeschreibungen von Künstlern 1568 dadurch beflü­
gelte, dass er jeder Vita ein vermeintliches Portrait voranstellte, das, wo 
immer möglich, auf authentischen visuellen Zeugnissen beruhen sollte.1 ' 

Nicholas Turner . „LAutoportrait dessine de Poussin au British Museum". Ni­
colas Poussin (1594 1665). Actes du colloque Organist au w/isee du Loiwre pur le Service 
cultureldu 19 c, 21 octobre 1994. Pans 1996. Bd. 1. S. 79­97. 

15 Giovan Pietro Bellori. Le fite de'pittori, scultori e arcbitetti moderne (1672). I [g, 
Evelina Borea. Turin 1976. 

14 Vgl. Linda S. Klinger. The Portrait Coliection of Paolo Giovio. Diss. phil. Princeton 
University 1991. Bd. 1­2 (unveröffentl ichtes Manuskript); Dies., „Giovio, 
Paolo". The Dictionary o/Art Bd. 12. N e w York 1996. S. 719­720. 

15 Giorgio Vasari. Le vite de'pi/i eccellentipittori, scultori e architettori, nelle redarioni de/ 
1550 e 1568. Tes to a cura di Rosanna Bettarini. C o m m e n t o secolare a cura di 
Paola Barocchi. Bd. Iff. Florenz I966ff. Vgl. auch Wolfram Prinz. „Vasaris 
Sammlung von Künstlerbildnissen. Mit einem kritischen Verzeichnis der 144 
Vitenbildnisse in der zweiten Ausgabe der Lebensbeschreibungen von 1568". 
Mitteilungen des Kimsthistorischen Institutes in Floren^ Beiheft zu Bd. 12 (1966). 
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Damit begründete Vasari auch die Tendenz, in den Bildern bereits ver­
storbener Künstler Selbstbildnisse zu suchen und zu finden. 

Gleichgültig ob bei Vasari oder in der nur wenig spateren Vitensamm­
lung Joachims von Sandrart (Abb. 3): Zur Biographie des neuzeitlichen 
Künstlers gehört das Bildnis — möglichst eines, das auf ein authentisches 
Selbstzeugnis zurückzuführen is t ." 'Je rarer solche Zeugnisse sind, desto 
großer ist die Bereitschaft, jeden Strohhalm zu ergreifen. Dabei geht es 
primär um die dokumentarische Ausheute der dargestellten Gesichtszü­
ge, um eine möglichst große Annäherung an die äußere Erscheinung der 
Person. Das so tradierte Außere sollte die Persönlichkeit dokumentieren 
und damit in gewissem Maße die abwesende Person ersetzen. Ansonsten 
bleibt, wie hier im Falle Belloris und Sandrarts, v o m ursprünglichen 
Kontext des jeweiligen Bildnisses wenig übrig. 

Wir müssen uns jedoch mit dem Gedanken anfreunden, dass wir im 
Falle Poussins beinahe ganz ohne jedes bildliche Selbstzeugnis und viel­
leicht sogar überhaupt ohne ein gesichertes Bildnis geblieben wären. 
Kaum ein anderer Maler des 17. Jahrhunderts hatte sich so konsequent 
der Seite des Ideals und damit einem grundsätzlichen Anti­Naturalismus 
verpflichtet wie Poussin. 

Seine Sujets waren nahezu ausschließlich in den Themen­ und Gat­
tungskreis von Historie, Allegorie und Landschaft eingespannt. Und die 
zahlreichen Zeichnungen, die einen wesentlichen Bestandteil seines Ar­
beitsprozesses bildeten, basierten häufig auf Studien nach seiner Wachs­
figurenbühne, z.T. auch nach Skulpturen der klassischen Antike. Dabei 
spielt der Aspekt realistischer Physiognomie gerade keine Rolle. Zu­
nächst wird in der Regel ­ mit Feder und Pinsel (wie auch Doris Wild 
betont) — die Figurendisposition in ihrer Dynamik und Lichtschatten­
Wirkung herauskristallisiert.17 Der konkrete mimische Ausdruck der be­
tont idealisierten, of t maskenartigen Gesichter ist zumeist Ergebnis der 
letzten Arbeitsschritte. Es entstehen eben keine Individuen, sondern 
Charaktertypen, die Charles Le Brun am Beispiel von Poussins Mannalese 

'" [oachim von Sandrart. UAcadtmia Todesca del/a Arehitectura, Selikum & Pict/im: 
Oder Tentsche Acadewie der lid/en Bau- Bild- und Mahltny-Künstt [...]. Bd. 1­2. 
Nürnberg 1675­1679. 

17 Vgl. ()skar Bätschmann. Dialektik der Malerei von Nicolas Poussin. München 
1982. S. 9­22. 
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in einer Vorlesung von 1667 nicht zu Unrecht mit den berühmten Statu­
en der klassischen Antike verglich.18 

Die zwei gemalten Selbstportraits (Abb. 7 und 8), die Poussin auf das 
Drängen seiner zwei wichtigsten Mäzene hin — mit dem Gestus des 
Überwindens größerer innerer Widerstände ­ 1649­50 schuf, sind die 
einzigen gesicherten Zeugnisse in seinem (Euvre, in denen die Naturähn­
lichkeit des dargestellten Menschen überhaupt eine Rolle spielt. Kurz 
und gut: Alles, was wir in der Rötelzeichnung (Abb. 1) sehen, wider­
spricht dem gesamten sonstigen (Euvre Poussins und dessen künstleri­
schen Überzeugungen.1' Darüber hinaus lässt sich die spezifische Gestalt 
der Londoner Rötelzeichnung nicht mit einer biographischen Extremsi­
tuation erklären. Bei genauerer Betrachtung wird deutlich, dass das Lei­
den der Figur einzig und allein mit der dargestellten Mimik zum Aus­
druck gebracht ist, der Gestaltung des Mundwinkels, der Faltenzüge um 
Mund, Augen und auf der Stirn. Im Übrigen ist die Figur von einer — 
man möchte fast sagen: penetranten ­ Schönlinigkeit und Lieblichkeit, 
besonders in der akkuraten Gestaltung der Haarlocken, aber auch im re­
duzierten, dabei überaus dekorativen Linieament der Gewandgestaltung. 
Dies sind Kennzeichen, die nicht nur dem (Euvre Poussins fremd sind; 
sie dürften auch kaum der spontane Ausdruck einer existentiellen Le­
benskrise sein. Alle Anzeichen sprechen zunächst vielmehr für den Ty­
pus der Ausdrucksstudie. 

Schon Kurt Badt und Henry Keazor haben auf die verdächtige Paral­
lele zur Demonstrationsfigur für das Weinen, Le Pleurer, aus den Tafeln 
für Charles Le Bruns Conference sur In Metbode pour apprendre ä dessiner les 
Passions von 1677 hingewiesen (Abb. 4). Und diese Parallele betrifft 
nicht allein den Ausdruck, sondern auch die Details wie Mütze und 
1 laarlocken. Wir haben also ein Blatt vor uns, in dem zunächst nichts als 
das unmittelbare Bekunden und die Rhetorik des Textes die gezeichnete 
Figur zu einem Selbstzeugnis des Malers erklärt ­ und das mit einer ver­

" Charles Le Brun, „ L e s Israelites recueil lant la M a n n e d a n s le D e s e r t par N i c o ­
las P o u s s i n " . Conferences de llAcademit Rqyale de Peinl/ire el Scuipture. Ed. I [enry 
| (m in . Paris 1883. S. 4 8 ­ 6 5 ; W i l h e l m Sehl ink. Ein Bild ist kein Tatsachenbericht. 
L^e Bruns Akadewierede von 1667 über Poussins „Mannawinider" ( Q u e l l e n zur 
K u n s t , 4). Freiburg i. Br. 1996. 

" P i e n e R o s e n b e r g . „ O x f o r d . Pouss in i lrawin^s f r o m British Col l ec t ions" . Bur­
lington Magazine 133 (1991) : S. 2 1 0 ­ 2 1 2 . 

20 Dort : Tat". 3 9 h ; B a d t „Se lbs tb i ldn i s" (wie A n m . 9); H e n r j Keazor . „ N i c o l a s 
Pouss in" . Kiinstchronik 4 8 (1995) : S. 3 4 6 f . 
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dächtig gesteigerten Betonung der Authentizität: höchstähnlich — Origi­
nalbildnis — eigenhändig — nach dem Spiegel gemacht. Dennoch: Eine 
Tendenz zur Individualisierung, ja sogar eine gewisse Ähnlichkeit zum 
Antlitz der gemalten Selbstbildnisse Poussins (Abb. 7 und 8) ist der Rö­
telzeichnung nicht abzusprechen. Dies lässt vermuten, dass die Zeich­
nung nach dem Tod Poussins in der Absicht entstand, den Künstler 
nachträglich in jüngerem Alter im Ausdruck seiner damaligen körperli­
chen Leiden zu fingieren und ihm damit auch das Studium der Affekte 
am eigenen Leib zu unterstellen. Entgegen der in der Beischrift be­
nannten Orientierung Poussins an Raffael und Giulio Romano mag der 
Zeichner zudem die Absicht gehabt haben, Poussin nicht primär als den 
romischen Maler, sondern als den Mann aus dem Norden zu präsentie­
ren, denjenigen, der im Selbstbildnis bereit ist, auch den extremen Aus­
druck nicht zu scheuen, wie dies in den Niederlanden besonders Rem­
brandt tat ­ und zwar in bewusster Opposi t ion zu jenem römischen 
Klassizismus, dem Poussin zuzurechnen ist. 

D e r T y p u s des Melancho l ike r s in de r K u n s t g e s c h i c h t e 

Es fragt sich: Warum konnte diese Fiktion eines künstlerischen Selbst­
zeugnisses bis in die jüngste Vergangenheit als unmittelbarer Ausdruck 
der Persönlichkeit des Künstlers gelten? Der einfachste Grund wurde 
mit dem Hinweis auf Yasari und die Erwartungen an die neuzeitliche 
Künstlerbiographie bereits gegeben. Darüber hinaus fügt sich das ver­
meintliche Selbstzeugnis der Kreidezeichnung in seinem spezifischen 
Charakter sehr gut in die sich wandelnden Rollen, die Nicolas Poussin 
im Laufe seiner Rezeption zugesprochen wurden. Diese Rollen lassen 
sich am besten an dem seit dem 18. Jahrhundert sicher meist rezipierten 
Gemälde Poussins festmachen, das immer wieder in enger Verknüpfung 
zu den Selbstbildnissen diskutiert wird: dem Bild der arkadischen Hirten 
vor einem Sarkophag mit der Inschrift „Et in Arcadia Ego" in seiner 
heute im Louvre aufbewahrten Version (Abb. 5).21 

Nicolas Poussin 1564 1665. Katalog zur Ausstellung in Paris, (ialeries nationa­
les du Grand l'alais, 27 sept 1994 2 janv. 1995. Paris 1994. S. 283­285. 
Kat.nr. 93. Die erste Version, 82 x 101 cm groß, befindet sich in Chatsworth 
(Derbyshire), The Chatsworth Settlement. 
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Als man in der Aufklärung nach neuen Formen des Totengedenkens 
suchte, konnte dieses Bild Poussins als Visualisierung des Elysee-Gedan-
kens gelten, der in der Verbindung von Grabmonument und Land­
schaftsgarten eine süße Melancholie suchte." Die folgenden Generatio­
nen konnten liier den romantischen Weltschmerz vorgeprägt finden. 
Beide Auffassungen verschränken sich vermutlich in dem Grabmal, das 
um 1830 Chateaubriand dem Maler in S. Lorenzo in Lucina errichten 
ließ und auf dem das Hirtenbild des Louvre im Relief erscheint.21 Einer 
humanistisch geprägten Kunstgeschichte konnte das Gemälde als Aus­
druck eines sentimentalen Klassizismus gelten, der melancholisch den 
Errungenschaften der Hochrenaissance nachhängt.24 In der jüngeren 
Kunstgeschichte wurde die vielschichtige Todesthematik im (Euevre 
Poussins zwar als Moment der Selbstreflexivität interpretiert, doch ver­
mochte dies das Bild vom Melancholiker kaum zu erschüttern.25 Der ein­
sam leidende Maler fügte sich also unter wechselnden Vorzeichen in 
nahezu jede geistesgeschichtliche Entwicklung ein. Und so wird die Lon­
doner Zeichnung auch weiterhin als Selbstbildnis gehandelt, selbst von 
Nicholas Turner, der am ausführlichsten seine Geschichte verfolgt hat.26 

Schatten des Selbst 

Gerade unter dem Aspekt der Selbstreferentialität wurden zahlreiche Be­
obachtungen am Gemälde der arkadischen Hirten gemacht, die wesent­
lich zur Interpretation der tatsächlichen Selbstbildnisse Poussins beitra­

22 Vgl. Alexandre Lenoir. Mitsee desMonumensFrutifais. Bd. I. Paris 1800. S. 19. 
J' VgL Milovan Stanic. Poussin. Beaiitede IfLnignie (Revue d'estcthiuuc, Numero 

hors scric). Paris 1994. S. 143-158. Abb. 90a-b. 
24 „Thus die classical past, while it was more and more thought of and investi-

gated as a concrete historical phenomen, simultaneously developed into an 
enchanting Utopia that was surrounded with a halo of sweet and melancholy 
resignation, as in some of the paintings by Nicolas Poussin [...]." (Erwin Pa-
riofsky/Fritz Saxl, „Classical Mythology in Mediaeval Art". Metropolitan Mu-
senw Stndies IV |1932-1933]: S. 228-280, hier: S. 278.) 

21 Louis Marin. De'truire lapeinture. Paris 1981 (ins Deutsche übers, von Bernhard 
Nessler: Die Malerei zerstören. Berlin 2003; ders. Sublime Poussin. Paris 1995 (ins 
Engl, übers, von Catherine Porler: Sublime Poussin. Stanford, California 1999). 

2,1 Turner. „1 .'/b/toportmit" (wie Anm. 12). 
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g e n k ö n n e n . 2 7 D e s h a l b soll a u c h d ieses Bild e i n e r k u r z e n B e t r a c h t u n g 
u n t e r z o g e n w e r d e n . B e s o n d e r s L o u i s M a r i n h a t in se ine r I n t e r p r e t a t i o n 
v o n El in Arcadia Ego die R e f l e x i o n d e s T o d e s a u f die R e f l e x i o n a u c h d e r 
Malere i se ihs t b e z o g e n . ' " D a s G e m ä l d e p r ä s e n t i e r t s ich auf d e n e r s t e n 
Blick als ein z u E n t z i f f e r n d e s , i n d e m es s c h e i n b a r d a s E n t z i f f e r n d e r 
S a r k o p h a g i n s c h r i f t v o r f ü h r t . „ E t in A r c a d i a E g o " ­ „ A u c h in A r k a d i e n 
I c h " : e ine El l ipse , e ine A u s s a g e also o h n e z e i t d e f i n i e r e n d e s Präd ika t . 
D a s a n o n y m e „ I c h " v e r h e i ß t e ine G e g e n w ä r t i g k e i t , die s ich zug le i ch als 
v e r g a n g e n e erweis t . U n d e b e n dies ist die A r t d e r Male re i z u e r z ä h l e n : 
D a s G e m ä k l e sch i lde r t e ine als g e g e n w ä r t i g e r s c h e i n e n d e H a n d l u n g , die 
s ich als i m Bild f e s t g e h a l t e n e u n d d a m i t v e r g a n g e n e o f f e n b a r t . U n d die 
darges te l l t e B i l d h a n d l u n g d e r H i r t e n b e s t e h t i m k o n k r e t e n Fall g e r a d e in 
d e r R e f l e x i o n e ine r als g e g e n w ä r t i g e r f a h r e n e n V e r g a n g e n h e i t . 

D e r S c h a t t e n , d e r auf d e n S a r k o p h a g fällt, t r i f f t g a n z u n t e r s c h i e d l i c h e , 
a b e r e n g m i t e i n a n d e r v e r k n ü p f t e A u s s a g e n : E r v e r w e i s t a u f die M ö g l i c h ­
kei t d e r Malere i , d e n a u g e n b l i c k l i c h e n U m r i s s d e s M e n s c h e n f e s t z u h a l ­
t en . D a m i t is t e ine w e s e n t l i c h e A l t e r n a t i v e z u r E r i n n e r u n g d u r c h die 
S c h r i f t g e g e b e n — e ine Al te rna t i ve , die z u d e m w e g e n ih res indexikal i ­
s c h e n U r s p r u n g s e ine g r ö ß e r e N ä h e zu d e m zu e r i n n e r n d e n M e n s c h e n 
v e r h e i ß t I n d i e s e m Z u s a m m e n h a n g ist es s ign i f ikan t , d a s s e ine r d e r H i l ­
t en wie zufä l l ig auf d e n R a n d d e s S c h a t t e n s zeigt."'1 S o w i r d d e r U m r i s s 
g e w i s s e r m a ß e n als die S c h r i f t d e r Malere i b e k u n d e t . U n d es stell t s ich die 
Frage , o b die Fl i r ten t a t säch l i ch d a b e i s ind , d e n S a r k o p h a g t e x t z u e n t z i f ­
f e rn . W a r u m so l l t en a u s g e r e c h n e t die n a t u r v e r b u n d e n e n H i r t e n e ine — 
zu a l lem Ü b e r f l u s s l a te in i sche! — I n s c h r i f t l e sen k ö n n e n ? 

Z u g l e i c h pro j i z i e r t d e r Schatten d e n z u k ü n f t i g e n T o d d e r A n w e s e n ­
d e n auf d e n ak tue l l en A u g e n b l i c k . Mit d e m i m S c h a t t e n b i l d e r s c h e i n e n ­
d e n S i c h e l m o t i v ist ein b e s o n d e r s sugges t ives Sinnb i ld d e r T o d e s b e d r o h ­
l ichkei t gegeben.™ D e r U r s p r u n g d e r Male re i u n d d e r U r s p r u n g d e s 

27 Vgl. Erwin Panofsky. „ O n the Concept ion of Transience in Poussin and Wat­
teau". Philosoph)1 andHistory. Essayspresented to Ernst Casstnr. I Ig. R. Klilianskv/ 
11. [. Paton. Oxfo rd 1936. S. 223­254; wieder abgedruckt in: Erwin Panofsky. 
Mtamng in the I 'isualArts. N e w York 1955. ­ I Oer zitiert: „Et in Arcadia ego. 
Poussin und die Tradition des Elegischen". Sinn und Deutung in der Bildenden 
Kunst P u M o n t ­ T a s c h e n b ü c h e r , 33). Köln 1978. S. 351­377, hier: S. 365. 
Marin. De/mire (wie Anm. 25). / u m Bildthema: Max Denzler. „Et in Arcadia 
ego". Keallexikon ~nr deutschen Kunstgeschichte. Bd. 6. Sp. 117­131. 

29 Vgl. Bätschmann. Dialektik (wie Anm. 17). S. 66. 
w Ebd. 
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T o d e s b e w i i s s t s e i n s s ind l e g e n d a r i s c h a u f s E n g s t e m i t e i n a n d e r verknüpft: 
N a c h Pl in ius m a l t e die T o c h t e r d e s T ö p f e r s B u t a d e s d e n S c h a t t e n r i s s ih­
res s c h e i d e n d e n G e l i e b t e n a n die W a n d ( A b b . 6).31 I n d e m G e m ä l d e v e r ­
s u c h e n , d e n A n b l i c k v o n M e n s c h e n f e s t z u h a l t e n , v e r w e i s e n sie grund­
sä tz l ich auf d e r e n V e r g ä n g l i c h k e i t . U n d zug le i ch ist es das W e s e n 
n u m e r i s c h e r Male re i , d a s s sie i h r e O b j e k t e in e i n e m s t i l lgestel l ten Z u ­
s t a n d p r ä s e n t i e r t . Alle in d u r c h die B e t r a c h t e r u n d allein i m V o r g a n g d e s 

B e t r a c h t e n s k ö n n e n sie b e l e b t w e r d e n . 

„. . . überaus ähnlich"? 

E s b le ib t die Frage : W i e f ü g e n s ich die t a t s ä c h l i c h e n Se lbs tb i l dn i s se 
P o u s s i n s in d e s s e n k ü n s t l e r i s c h e s K o n z e p t , u n d i n w i e w e i t l a s sen s ich 
d ie se als autobiographische Z e u g n i s s e b e g r e i f e n ? Pau l F r e a r t d e C h a n t e ­
lou , d e r Par i se r F ü r s p r e c h e r u n d M ä z e n , h a t t e P o u s s i n s p ä t e s t e n s 1647 
u m ein Se lbs tb i ldn i s g e b e t e n . P o u s s i n z ie r te s ich , b e t o n t e se ine U n l u s t 
an d ie se r A r b e i t u n d b e h a u p t e t e , er h a b e sch l i eß l i ch seit 28 J a h r e n k e i n 
Bildnis m e h r gema l t . 3 1 D a s heißt, se ine l e tz te A u s ü b u n g d e r B i l d n i s m a l e ­
rei w ü r d e n o c h in se ine v o r r ö m i s c h e Z e i t fal len. F,s ist a l le rd ings f rag l ich , 
o b er ü b e r h a u p t je z u v o r Bi ldn i s se g e m a l t ha t t e . Schl ieß l ich bat a u c h d e r 
zwe i t e wich t i ge M ä z e n , J e a n P o i n t e l , u m e in Bildn is , s o d a s s P o u s s i n s ich 
bere i t e rk lä r t e , e i n e m römischen M a l e r M o d e l l z u s i t zen . Schl ieß l ich l ieß 
er j e d o c h w i s s e n , dass es i h m miss fa l l e , d a s Bildnis se ine r se lbs t aus d e r 
1 [and zu g e b e n . S o b e g a n n er e i g e n h ä n d i g mit d e r A r b e i t u n d v o l l e n d e t e 
i m J u n i 1649 das Bildnis , d a s s ich h e u t e in Ber l in b e f i n d e t ( A b b . 7)34 , i m 
J u n i 1650 d a s j e n i g e , d a s h e u t e i m L o u v r e aufbewahrt w i r d ( A b b . 8).35 

D i e Korrespondenz m i t d e n M ä z e n e n lässt e r k e n n e n , d a s s d iese e ine 
eh rge i z ige K o n k u r r e n z p f l e g t e n : V o r a l lem C h a n t e l o u w ü n s c h t e s te t s , 

'' Ernst K r i s / O t t o Kurz. Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Ver­
such (edition suhrkamp, Neue Folge, .34), Frankfur t a.M. 1979. S. 102f. 

' : Zur Theorie vom Bild als Gegenstück zum Korper des Verstorbenen: lan 
Assmann. Der Tod als Thema der Kjilturtheorie. Todesbilder und Todesriten im Alten 
Affpttn. Mit einem Beitrag von Thomas Macho. Frankfur t a.M. 2000. 

33 Brief vom 13. März 1650: Poussin. Ijittres. Ed. Blunt (wie Anm. I I). S. 143f.; 
Matthias Bruhn. Nicolas Poussin. Bilder und Briefe. Berlin 200(1. S. 223. 

34 Nicolas Poussin (wie Anm. 21). S. 425­427. Katar. 189. 
35 Nicolas Poussin (wie Anm. 21). S. 428­431. Kat.nr. 190. 
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d a s jeweils b e s t e P r o d u k t zu erhal ten . 3 * U n d P o u s s i n , d e r s ich s o l c h e s 
K o n k u r r e n z g e b a r e n o f f e n b a r g e r n z u N u t z e m a c h t e , b e h i e l t s ich se lbs t 
die E n t s c h e i d u n g v o r , w e m er w e l c h e s P o r t r ä t z u k o m m e n l a ssen wol l te . 
G e g e n ü b e r d e m e i f e r s ü c h t i g e n C h a n t e l o u b e h a u p t e t e e r sch l ieß l ich , die­
ser e r h a l t e m i t d e m s p ä t e r e n a u c h d a s b e s s e r e Bild, u n d zug le ich i n sze ­
n i e r t e er die K o n k u r r e n z d e r B i l d n i s a u f t r ä g e in e i n e m a u s g e k l ü g e l t e n 
Ü b e r g a b e v e r f a h r e n , in d a s , als d r i t t e r M ä z e n i m B u n d e , a u c h n o c h d e r 
L v o n e s e r K a u f m a n n Seris ier m i t e i n g e b u n d e n w u r d e . I n e i n e m Br ie f v o m 
19. J u n i 1650 s c h r i e b P o u s s i n an C h a n t e l o u : 

Ich bitte meinen Freund, Herrn Serisier, es |das ( Iemäldc | Much 
nach Paris zu überstellen, sobald er es in Lyon erhalten hat, und 
glaube, daß Ihr es in gutem Zustand erhalten werdet. Ich habe 
Herrn Pointe] gebeten, es im Falle Eurer Abwesenheit einzube­
halten und bis zu Burer Rückkehr nach Paris aufzubewahren. In 
einer Woche wird der nämliche I lerr Pointe! dasjenige erhalten, 
welches ich für ihn gemacht habe, und Ihr weidet dann der Rich­
ter des einen wie des anderen sein. Aber ich versichere Euch, 
mein Versprechen eingehalten zu haben, denn jenes, welches ich 
Much zugedacht habe, ist das bessere und überaus ähnl ich." 

Ks m a g h a a r s p a l t e r i s c h k l ingen , a b e r P o u s s i n gib t m i t d e r b e h a u p t e t e n 
Ä h n l i c h k e i t nicht das K r i t e r i u m f ü r d a s „ b e s s e r " ­ „ m e i l l e u r " ­ an , wie in 
d e r L i t e r a t u r i m m e r w i e d e r b e h a u p t e t . E s he iß t , w i e a u c h M a t t h i a s 
B r u h n b e t o n t : D a s Bild ist das b e s s e r e und ü b e r a u s ähn l i ch — „e t (?) t res 
b i e n r e s s e m b l a n t " . D a b e i w i r d ü b r i g e n s a u c h n i c h t gesag t , w e r o d e r 
w a s hie r e igen t l i ch w e m o d e r w a s ähn l i ch sei. D o c h d a z u s p ä t e r . D e r 
Brie f e n d e t mit e ine r V a r i a n t e d e r ü b l i c h e n H ö f l i c h k e i t s f o r m e l : 

Ich ersuche Euch, mein I lerr, dieses meinige Bildnis guten 1ler­
zens anzunehmen, so wie es ist; und bitte Euch, mir zu glauben, 

'" Am häufigsten diskutiert anhand lies so genannten Modusbriefs von Poussin 
vom 24. N o v e m b e r 1647 an Chantelou: Poussin. Let/res. Ed. Bluut (wie 
Anm. 11). S. 121­125. 

11 „| 'ai prie ä votre defaut ä monsteur Pointe! de le retirer et vous le garde tout 
encaisse jusques ä votre retour ä Paris, si vous en etiez absen t Dans huitaine, 
ledit sicur Pointe! tecevra celui que j'ai fait pour lui, et vous en serez le juge 
de 1'utJ et de l'autre: mais je m'assure de vous avoir tenu la promesse que je 
vous ai faite, ea celui que je vous dedie est le meilleur et tres bien ressem 
blant": Poussin. ].etlrcs. Ed. Blunt (wie Anm. 11). S. 146. Vgl. Bruhn. Poussin 
(wie Anm. 33). S. 223f. 

18 Bruhn. Poussin (wie Anm. 33). S. 32f. 
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daß das Original ebenso das Eure ist wie die Kopie (que l'origina] 
est autant vötre comme la copie). 

Poussin spricht also von sich selbst als dem Original und von dem Ge­
mälde als Kopie seiner selbst. Und — um auch hier noch einmal genau zu 
sein — Poussin sagt nicht, er selbst sei ganz und gar der Seine, sondern 
lediglich: der Empfänger besitze ihn ­ man könnte ergänzen: /////• (!) ­ in 
dem Maße wie die Kopie. Tatsächlich ist diese Kopie in einen kom­
plexen Prozess von Verweigerungs­ und Verzögerungshaltungen einge­
bunden, und schließlich erhält Chantelou ­ demonstrativ inszeniert ­ le­
diglich eine der alternativen Versionen. Es wird zudem immer eine 
Restunsicherheit darüber bestehen, ob es tatsächlich die bessere sei, oder 
ob Poussin dem konkurrierenden Auftraggeber unter dem Gebo t des 
Stillschweigens ebenfalls das bessere Bild versprochen hat. Darüber hi­
naus ist es mit der Ergebenheit des darauf Dargestellten kompliziert. 
D e n n dieser gibt sich durchaus spröde ­ in der einen wie in der anderen 
Version. Es zeigt sich hier, was charakteristisch für Poussin ist: das 
gleichzeitige Erfüllen und Unterlaufen der Erwartungshaltungen, das die 
Reflexion über die Malerei selbst provozier t /" 

Maskierung 

D o c h nun zu den Bildern selbst: In beiden Gemälden ist der Maler in 
eleganter, in ihrem Faltenwurf skulptural erscheinender schwarzer Be­
kleidung in Halbfigur zu sehen: der Oberkörper nahezu im Profil, der 
Kopf zum Betrachter gewandt, der Blick jedoch knapp am Betrachter 
vorbei gerichtet. In beiden Bildern ist die rechte Gesichtshälfte stark be­
leuchtet, während die linke im Schatten hegt; das Gesicht ist ernst, ohne 
den Ausdruck eines stärkeren Affekts. Im Berliner Bild (Abb. 7) hält die 
Linke ein gebundenes Buch, die nach vorne gerichtete Rechte einen Zei­
chenstift — der einzige unmittelbare Bildhinweis auf den Beruf des Dar­
gestellten. Der Kopf ist leicht geneigt, der Mund geschlossen. D e r 
Künstler erscheint vor dem rechteckigen Feld eines steinernen Reliefs. 
Die Relieftafel ist flankiert von zwei nach außen gewandten kindlichen 

39 „Je vous supplie, Monsieur, d'aeeepter de bon cceur ce mien portrait tel qu'il 
est, et vous prie de croire que Porigina] est autant vötre comme la copie": 
Poussin. \Mlres. Hd. Blunt (wie Anm. 11). S. 146. 

40 Vgl. Bruhn. Poussin (wie Anm. 33). S. 224. 

file:///Mlres
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G i r l a n d e n t r ä g e r n , d e r e n I l ä u p t e r g e s e n k t u n d d e r e n A u g e n g e s c h l o s s e n 
s ind . D a s G a n z e ist e i n e m a n t i k e n Grabaltar n a c h e m p f u n d e n . D o r t , w o 
d a s H a u p t d e s K ü n s t l e r s e r s c h e i n t , w i r d ü b l i c h e r w e i s e die G e d e n k ­
i n s c h r i f t e i n g e m e i ß e l t , b e g i n n e n d m i t d e r F o r m e l D I S M A N I B U S , ge­
fo lg t v o m N a m e n u n d v o m A l t e r d e s Verstorbenen.41 P o u s s i n gib t in b e ­
t o n t w e n i g i n s c h r i f t a r t i g e n B u c h s t a b e n e b e n f a l l s s e i n e n N a m e n u n d se in 
Al te r , 55 Jahre , an4 2 ; z u d e m se ine H e r k u n f t aus Les A n d e l v s , se ine M i t ­
g l i e d s c h a f t in d e r R ö m i s c h e n A k a d e m i e , d e n a u s f ü h r l i c h e n Ti te l d e s 
„ P r i m u s P i c t o r O r d i n a r i u s L u d o v i c i ius t i Regis G a l l i a e " s o w i e D a t u m 
u n d O r t d e r E n t s t e h u n g , R o m 1649. Als d a s e igen t l i che Z e u g n i s d e r 
P e r s o n w i r d j e d o c h das Bildnis d e s Maler s p r ä s e n t i e r t . 

I m P a r i s e r G e m ä l d e ( A b b . 8) e r s c h e i n t P o u s s i n in d e r H a l t u n g s ta r re r , 
i m A u s d r u c k e r n s t e r . D e r M u n d ist g a n z le icht g e ö f f n e t . N u r die r e c h t e 
se ine r H ä n d e ist zu s e h e n . Sie r u h t auf e ine r g e s c h l o s s e n e n Z e i c h e n m a p ­
p e . Als w e i t e r e A t t r i b u t e d e r K ü n s t l e r s c h a f t s t e h e n h i n t e r d e m D a r g e ­
s te l l ten h i n t e r e i n a n d e r g e l e h n t m e h r e r e , be re i t s g e r a h m t e G e m ä l d e . D i e s e 
s t e h e n in e ine r m e r k w ü r d i g e n S p a n n u n g zu d e r d a v o r s i t z e n d e n Figur . 
Mit d e r S t a f f e l u n g d e r B i l d o b j e k t e w e r d e n H i n w e i s e auf d e n Sta tu s d e s 
G e m ä l d e s se lbs t g e g e b e n : D a s g e r a h m t e Bild m i t s e i n e n f r a g m e n t a r i s c h 
e r k e n n b a r e n M o t i v e n , i n s b e s o n d e r e d e r F r a u m i t D i a d e m i m s t r e n g e n 
Pof i l , d e m o n s t r i e r t d e n g e w o h n t e n Sta tu s d e s G e m ä l d e s als e ines fikti­
v e n D a r s t e l l u n g s r a u m s , in d e m darges te l l t e Körper ag ie ren . D i e s e s G e ­
m ä l d e ist v o n e i n e m w e i t e r e n vers te l l t , das z u m g r o ß e n Tei l die Figu r des 
Maler s h i n t e r f ä n g t . O b w o h l die M a l f l ä c h e ledigl ich e i n e n e inhe i t l i chen 
g r a u b r a u n e n F a r b t o n e r k e n n e n lässt , wie i h n a u c h die darges te l l t e W a n d 
i m H i n t e r g r u n d k e n n z e i c h n e t , ist sie g o l d g e r a h m t . F s s c h e i n t , als h ä t t e n 
wir d a s e r s t e m o n o c h r o m e G e m ä l d e v o r u n s . D i e M a l o b e r f l ä c h e e rwe i s t 
s ich s o als R e p r ä s e n t a n t i n j ene r W a n d f l ä c h e , auf die d e r S c h a t t e n u m r i s s 
des scheidenden G e l i e b t e n fällt. T a t s ä c h l i c h fällt d e r S c h a t t e n d e s D a r g e ­
s te l l ten auf die L e i n w a n d u n d v e r d u n k e l t e i n e n Teil d e r in g o l d f a r b e n e m 
T o n g e s c h r i e b e n e n I n sch r i f t . 4 3 D e r M a l e r n e n n t s e i n e n N a m e n h ie r i m 

41 Ingo Herklotz. „Zwei Selbstbildnisse von Nicolas Poussin und die Funktio­
nen der Portraitmalerei". Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 27 (2000): 
S. 243­268, hier: S. 251. 

42 „ N I C O L A V S POVSSINVS A N D E L Y E N S I S A C A D E M I C V S R O M A N YS 
PRIMVS/ P I C T O R O R D I N A R I V S I Y D O Y I C I tVSTl R E G I S G A U I E. 
A N N O D o m m i / 1649. Roma­. UTATIS SU.K. 55." 

n „ F I T I G I F S N I C O L A I POYSSINI A N D E L = / YENSIS PICTOR1S. 
A N N O . K T . VHS. 56 / ROM.]', A N N O IYBI1.FI / 1650." 

http://IYBI1.FI/
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G e n i t i v , b e z o g e n a u f „ E f f i g i e s " ­ A b b i l d d e s N i c o l a s P o u s s i n . E r b e ­
z e i c h n e t s i ch als Male r a u s L e s A n d e l y s , u n d e r g ib t se in A l t e r i m R ö m i ­
s c h e n J u b e l j a h r 1650 m i t 56 J a h r e n an . A u f w a s s i ch d e r B e g r i f f „ E f f i ­
g i e s " b e z i e h t , i s t u n k l a r : a u f d a s M o t i v d e s d a r g e s t e l l t e n Male r s , auf d e n 
d a r g e s t e l l t e n S c h a t t e n , a u f d a s i m Bild da rges t e l l t e G e m ä l d e , a u f d e m I n ­
s c h r i f t u n d S c h a t t e n e r s c h e i n e n , o d e r auf d a s G e m ä l d e als g a n z e s ? 

H i n t e r d e n z w e i b e n a n n t e n G e m ä l d e n ist e in w e i t e r e s n u r a n g e d e u t e t , 
l edigl ich e in Tei l d e s o b e r e n R a h m e n s ist z u s e h e n . All d iese g e s t a f f e l ­
t e n G e g e n s t ä n d e w e r d e n i m H i n t e r g r u n d v o n d e m h o c h a u f r a g e n d e n 
O b j e k t h i n t e r f a n g e n , d a s a u f d e n e r s t e n Blick wie d e r d u n k l e A u s o d e r 
Z u g a n g d e s B i l d r a u m s e r s c h e i n t . D o c h be i g e n a u e r e m H i n s e h e n en t ­
p u p p t s i ch d e r G e g e n s t a n d als die R ü c k s e i t e e ines G e m ä l d e s , u n d m i t 
d e r s o e i n t r e t e n d e n D e s i l l u s i o n i e r u n g bes t ä t i g t s ich n o c h e i n m a l d e r Sta­
tus d e s G e m ä l d e s als e i n e r O b e r f l ä c h e , die T i e f e v e r h e i ß t D a s H a u p t 
d e s M a l e r s ü b e r f ä n g t die dre i in g r ö ß e r e m A u s s c h n i t t e r k e n n b a r e n G e ­
m ä l d e . Se ine A u g e n e r s c h e i n e n g e n a u auf d e r H ö h e d e s s c h m a l e n H i m ­
m e l s Streifens d e s m i n i e r e n Bildes . 

V o r a l l em d r e i M o t i v e h a b e n zu u m f a n g r e i c h e n I n t e r p r e t a t i o n e n u n d 
D i s k u s s i o n e n g e f ü h r t : n e b e n d e m s c h o n b e n a n n t e n S c h a t t e n d e s Male r s 
d e r R i n g m i t p y r a m i d a l e m D i a m a n t e n u n d die Figu r m i t D i a d e m i m d a r ­
ges te l l t en Gemälde .** D a s M o t i v d e s R i n g s a m k le inen P i n g e r d e s M a ­
lers , d e s s e n g o l d g e f a s s t e r D i a m a n t g e n a u auf die B e t r a c h t e r g e n c h l e l ist, 
is t e ine r se i t s S i n n b i l d d e r C o n s t a n t i a u n d v e r w e i s t v e r m u t l i c h auf die Be­

s t änd igke i t d e s v o n P o u s s i n g e ä u ß e r t e n B e k e n n t n i s s e s an C h a n t e l o u , d e r 
S e i n e zu se in ­ sp r i ch : auf se ine f r e u n d s c h a f t l i c h e T r e u e . Z u g l e i c h wei s t 
d ie p y r a m i d a l e F o r m a u f d ie neuze i t l i che V o r s t e l l u n g v o n d e r S e h p y r a ­
m i d e h i n ­ d a r a u f also , d a s s in e i n e m G e m ä l d e ein Schn i t t d u r c h die 
v o m B e t r a c h t e r a u g e a u s g e h e n d e S e h p y r a m i d e auf die B i l d o b e r f l ä c h e 
pro j i z i e r t ist; s o , wie es s c h o n L e o n b a t t i s t a A l b e r n i m 15. J a h r h u n d e n 
f o r m u l i e r t hatte.4 ' ' 

Vie l K o p f z e r b r e c h e n h a t d ie Figu r mit d e m A u g e n d i a d e m bere i t e t . 
S p ä t e s t e n s seit B e l l o n s B e h a u p t u n g , es h a n d l e s ich u m die P e r s o n i f i k a ­
t ion d e r Male re i , ist sie i m m e r w i e d e r in i h r e m a l l e g o r i s c h e n G e h a l t u n ­
t e r such t u n d z u m w e s e n t l i c h e n Schlüsse l fü r das G e m ä l d e erk lä r t w o r ­

" VgL zum Beispiel Matthias W'IMIKT. „Poussins Selbstbildnis im Louvre als 
kunst theoret ische Allegorie". Römisches jabrbmb für Kjinslgescbkble 20 (1983): 
S . 4 1 9 ­ 4 5 1 . 

4 5 V g l . e b d . S. 4 4 2 ­ 4 4 8 . 
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d e n . D i e E r g e b n i s s e d i e s e r D e u t u n g s r i c h t u n g so l l en h ie r w e d e r z u s a m -
m e n g e f a s s t n o c h e r g ä n z t w e r d e n . V i e l t n e h t e r s c h e i n t es a n g e b r a c h t , die 
Figu r e i n m a l d a r a u f h i n zu b e f r a g e n , w a s sie, ü b e r d a s be re i t s Mitge te i l t e 
h i n a u s , ü b e r d e n Sta tus d e s G e m ä l d e s aussag t . D e u t l i c h ist, d a s s sie in 
e i n e r S p a n n u n g z u d e r Figu r d e s Male r s s t e h t . B e i d e blicken, die F r a u u n d 
i h r D i a d e m i m s t r e n g e n P r o f i l i n n e r h a l b des f ik t iven B i l d r a u m s , d e r M a ­
ler h i n g e g e n fas t f r o n t a l ü b e r die G r e n z e d e r B i l d o b e r f l ä c h e h i n a u s . D i e 
Frau ist e ine d e r typ i sch idea l i s ie r ten G e s t a l t e n P o u s s i n s m i t m a s k e n h a f ­
t e m Ant l i tz . D i e M a s k e n h a f t i g k e i t w i r d d u r c h d e n fas t h a l b k r e i s f ö r m i g e n 
G e s i c h t s a u s c h n i t l b e s o n d e r s b e t o n t . D e r Male r h i n g e g e n e r s c h e i n t m i t 
d e u t l i c h i nd iv idue l l en u n d se in A l t e r k e n n z e i c h n e n d e n Z ü g e n . 

D i e H a n d l u n g d e r F r a u , d a s Bl icken , e r s c h e i n t d u r c h d a s A u g e auf 
d e m D i a d e m v e r d o p p e l t . Beide Blicke v e r l a u f e n g e n a u paral le l z u r Bild­
o b e r f l ä c h e , u n d d a s k ü n s t l i c h e A u g e b e t o n t die Fik t iona l i t ä t d e s D a r g e ­
s te l l t en , d e n n als P r o d u k t d e r G o l d s c h m i e d e k u n s t ist es m i t d e n g le i chen 
S t i l i s i e r u n g s z ü g e n g e k e n n z e i c h n e t wie d a s A u g e d e r F r a u se lbs t . A u ß e r ­
d e m wird m i t d e r V e r d o p p e l u n g d e s A u g e s die s i m p l e T a t s a c h e b e t o n t , 
d a s s wir bei d e r D a r s t e l l u n g im P r o f i l al lenfal ls die H ä l f t e d e r P e r s o n se­
h e n , sie i m B e t r a c h t e n j e d o c h z u r g a n z e n Figu r v e r v o l l s t ä n d i g e n . D u r c h 
die Ü b e r s c h n e i d u n g d e s B i l d r a n d e s ist d a s G e g e n ü b e r d e r B i l d h a n d l u n g 
a b g e s c h n i t t e n . Ledig l i ch die U n t e r a r m e e ines M a n n e s s i n d z u e r k e n n e n , 

d e r die F r a u o f f e n s i c h t l i c h soeben u m a r m e n will. D o c h die V o l l e n d u n g 
d e r U m a r m u n g w i r d v o m R a h m e n d e s L o u v r e ­ B i l d e s v e r h i n d e r t . E s 
geh l also u m die I n t e r a k t i o n z w i s c h e n Bild­ u n d B e t r a c h t e r r a u m ü b e r 
d e n R a h m e n h i n w e g . D i e Frau hat i h r G e g e n ü b e r i m Blick, u n d ih r 
M u n d ist e t w a s wei t e r g e ö f f n e t als d e r d e s da rges t e l l t en Malers . Sie läss t 

e i n e n e r s t e n A n f l u g v o n F r e u d e e r k e n n e n . D e r Male r hingegen ä u ß e r t 
k e i n e n e i n d e u t i g e n A f f e k t . F r ha t sein G e g e n ü b e r vie l le icht n o c h nicht 
ins A u g e g e f a s s t . Der K o n t e x t , in d e m sein Antl i tz e r s c h e i n t , m a c h t das 
Bild z u e i n e m M o n u m e n t , das d e n d a r a u f D a r g e s t e l l t e n als v e r g ä n g l i c h e n 
e rwe i s t : d u r c h das G r a b a l t a r m o t i v im Ber l ine r Bild u n d d u r c h die S c h a t ­
t e n i n s z e n i e r u n g im Par i se r Bild. D a m i t ble ib t P o u s s i n t r o t z d e s An 
S p r u c h s d e r G a t t u n g P o r t r a i t auf Ä h n l i c h k e i t s e i n e m P r i n z i p d e r M a s ­

k e n h a f t i g k e i t t reu . D a s Bildnis ge rä t in die N ä h e z u r T o t e n m a s k e . 4 ' 1 

In anderen G e m ä l d e n P o u s s i n s ist das K o n z e p t d e r M a s k e n h a f t i g k e i t 

programmatisch formuliert Schon in dem d r a m a t i s c h z u g e s p i t z t e n Be/Ie-

Vgl. mu h Christiane Kruse. II Menschen wnlen. Historische Begriindiinoen eines 
Bildniediums. München 2003. S. 432­440. 
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hemitischen Kindermord in Chantilly ist das Gesicht der Mutter in der Stili­
sierung und extremen Beleuchtung das einer antiken Tragödienmaske. 
I m so genannten Triumph des Pan leiten drei unterschiedliche Masken am 
unteren Bildrand zum Bildgeschehen über: von der Tragödie über die 
Kommödie zum Satyrspiel.,H Die zentrale Figur ist der steinerne Torso 
eines Priapos, der im Kult belebt wird. Eine Frau schmückt ihn, und mit 
der roten Maske wirkt die tote Skulptur sehr lebendig. D e n n wir sind ge­
neigt, hinter die Maske Leben zu projizieren, so wie wir das auch im Fal­
le der gegenständlichen Malerei tun. Auch die Bildhandlung erweist sich 
in ihrer spezifischen Gestalt als eine malerische Version eines bacchanti­
scher Reliefs, wie es der antikische Vasendekor am rechten Bildrand 
zeigt. Die orgiastische Bildhandlung ist erkennbar durch die Ordnungs­
prinzipien der bildenden Kunst gebändigt. Immer wieder demonstrieren 
die Gemälde Poussins die Spannungen, innerhalb derer sich die Malerei 
bewegt: zwischen Flächigkeit und Räumlichkeit, zwischen Erstarrung 
und Belebung, zwischen Nachahmung und Eigengesetzlichkeit. 

D e r epitaphhafte Charakter, der beide Bilder mit Et in Anadia Ego 
verbindet, betont die notwendige Vergangenheit des Dargestellten und 
damit dessen Vergänglichkeit. Das somit evozierte Gedächtnis an die 
Person des Malers wird, nicht zuletzt durch den gesamten Entstehungs­
und Übermittlungskontext, zu einem freundschaftlichen Austausch zwi­
schen Maler und Mäzenen stilisiert. Dabei bietet Poussin seinen Auftrag­
gebern eine Maske ­ eine Maske zwar, die dem lebenden Poussin ähnlich 
ist, die für sich genommen jedoch wenig zur lebhaften Kommunikat ion 
mit den Betrachtern beiträgt. Es sind die Bilder als ganze, die zu einem 
Dialog anreizen ­ einem Dialog, der die Malerei selbst betrifft Damit 
bieten die Gemälde eine Rezeptionssituation, die sich in gewisser Weise­
analog zum tatsächlichen Umgang zwischen dem Maler und seinen Mä­
zenen verhält. Sollte das Pariser Bild wirklich das bessere sein, so kann 
sich das vor allem darin erweisen, dass es einen vielfältigeren und kom­
plexeren Dialog über die Malerei evoziert. Und in diesem Dialog, der die 

47 Bedehemitischer Kindermord, Chantilly, Musee Conde; vgl. Jacques Thuillier. 
Nicolas Poussin. Paris 1994. S. 244. Nr. 19. 

48 Triumph des Pan, London, National Gallen; vgl. ebd. S. 254, Nr. 112. Vgl. 
auch Peter [och. „Requisit und zeichentheoretisches Konzept: Die Vase in 
Poussins Triumph des Pan'". Die Einfalt der Objekte. Bilder von Kewy Zaum 
I äsen der 50er jähre (Buch zur Ausstellung „Vas das? Bilder von Renn Zaugg 
und Vasen der 50er Jahre"; Galerie Margareta Friesen, Dresden). Darmstadt 
2001. S. 33­38. 
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Konkurrenz zum zweiten Bildnisauftrag schon miteinschließt, kann es 
tatsächlich zu einer gewissen Übereinstimmung mit der Kommunikation 
zwischen Poussin und seinen Auftraggehern kommen. 

Die Ähnlichkeit und der Kopiecharakter, von denen Poussin in seinen 
Briefen spricht, betreffen sicher zunächst den Dargestellten, können da­
rüher hinaus jedoch auch auf die von den Gemälden als solchen evozier­
te Konversation übet die Malerei bezogen werden, wie Poussin sie auch 
mit seinen Auftraggebern pflegte. Die Bilder erweisen also einerseits die 
Grenze der Malerei in ihrer Möglichkeit, ein authentisches Abbild zu bie­
ten, indem sie den Epitaphcharakter des Bildnisses betonen. Andererseits 
können sie gerade dadurch eine lebhafte Kommunikation in Gang set­
zen, die das Potential der Malerei erweist, ihre Grenzen zu überschreiten. 

V o m Abbi ld z u m Bild 

Die gemalten Selbstbildnisse Poussins geben sich ­ bei aller Naturtreue 
— in der Darstellung des Malers skeptisch gegenüber der Imitationsleis­
tung der Malerei im Sinne des Abbildhaften. Der in den zwei Portrait­
Versionen unterschiedlich evozierte Epitaphcharakter weist die Betrach­
ter deutlich darauf hin, dass sie hier der dargestellten Person des Malers 
allenfalls als einer abwesenden begegnen. Der Aspekt der Maskierung 
vollzieht sich in diesem Fall also durch das Vorführen der Totenmaske. 
Die Gemälde bieten aber zugleich und gerade damit auch Anreize, die 
Spuren der fiktiven Anwesenheit zu beleben. Dies geschieht nicht zuletzt 
dadurch, dass die Poussin eigene künstlerische Position — und damit ver­
bunden der Anspruch der Bildlichkeit des Bildnisses — im Dialog mit 
dem Gemälde aufscheinen kann, ein Dialog, der gewisse strukturelle Pa­
rallelen zur Konversation des Malers mit seinen Auftraggebern und 
Freunden und insofern auch Spuren des Biographischen aufweist. Damit 
lenken die Bilder die Aufmerksamkeit zunächst von der Malerei selbst 
weg auf den intellektuellen Gehalt der Bilder. Dieser aber verweist auf 
die Malerei zurück, und so bleibt am Schluss das Gemälde in seiner spe­
zifischen Gestalt und das Bewusstsein der ihm eigenen Stärken. 

Vermutlich auf der Grundlage der gemalten Selbstbildnisse bzw. ent­
sprechender Reproduktionen hat, wahrscheinlich erst im frühen 18. Jahr­
hundert, ein Zeichner Poussin nachträglich so dargestellt, wie der inzwi­
schen mit seinem Namen verknüpfte akademische Diskurs es plausibel 
erscheinen lassen konnte: als den die Affekte am eigenen Leib studieren­
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den Maler, der auch dem persönlichen Leiden ein Kunst­, zumindest 
aber ein Studienprodukt abringt. Der selbstreflexive Charakter des To­
desaspekts in den Gemälden wurde vermutlich schon hier biographisch 
aufgefasst. Schließlich ergänzte der Sammler Francesco Maria Niccolö 
Gabburri das Blatt um eine teilweise epitaphhaft anmutende Beischrift 
und bekundete die Authentizität des Blattes als Selbstbildnis so auffal­
lend, dass genau daran Zweifel aufkommen. Diese bestätigen sich bei ge­
nauerer Untersuchung der spezifischen Gestalt im Verhältnis zu den 
Darstellungskonventionen. Vor dem Hintergrund der Beurteilung des 
(Euvres Poussins als Produkt eines Melancholikers konnte ­ wenn auch 
unter ganz unterschiedlichen Prämissen ­ die Londoner Zeichnung im 
Fachdiskurs, entgegen aller kunsthistorischen Indizien, bis heute als au­
tobiographisches Zeugnis beurteilt werden. Das Bedürfnis nach der le­
bendigen Gegenwart des Autors macht vor der Wissenschaft keinen 
Halt, auch wenn seine ästhetischen Produkte manches dazu tun, um 
selbst in einen lebhaften Dialog zu geraten. Die Art und Weise, wie sie 
dies tun, ist allerdings von der Persönlichkeit des Autors tatsächlich 
kaum abzulösen. 
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A b b . 1 Mann (Nicolas Pousstn?) im Ausdruck des Leidens, 

K r e i d e z e i c h n u n g , 2 5 6 x 1 9 7 m m , B r i t i s h M u s e u m . 
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Abb. 2 Nicolas Pouss/n, Kupferstich aus: Giovanpietro Bellori, 
T "ite Hei Pittori, Scnltori «dArchitetti modirni, 1672. 
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Abb. 3 Nicolas Po/issin, Kupferstich aus: Joachim von Sandra«, 
UAtadtmia Todesca [...], Bd. 1-2, Nürnberg 1675-1679. 
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Ahl). 4 Le Pk/irem\ Kupferstich aus: Charles Le Brun, 
Conference sur In Methode ponr apprendre ä dessiner /es Passions, 1677. 
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Abb. 5 El in Anadia ego, ca. 1640, 
850 x 1210 mm, Nicolas Poussin, Paris, Musee du Louvre. 

B 

Abb. 6 Der Ursprung (kr Malerei, Kupferstich aus: [oachim von Sandrart, 
UAcadmia Todesca [...], Bd. 1-2, Nürnberg 1675-1679. 
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Abb. 7 Selbstbildnis, 1649, 783 x 645 mm, Nicolas Poussin, 
Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Gemäldegaletie. 
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Abb. 8 Selbstbildnis, 1649/50, 980 x 740 mm, 
Nicolas Poussin, Paris, Musee du Louvre. 


