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DIE >HISTOIRE DE MOISE« DES NICOLAS POUSSIN

Von Katharina Krause

Um die Mitte des 17. Jahrhunderts sind Geschichten aus
dem Alten Testament beliebte Themen fiir die franzési-
schen Maler. Insbesondere das Buch Exodus liefert immer
wieder den Stoff zu Zyklen in der Wandmalerei und in
Tapisserien sowie zu beweglichen Einzelbildern und Bild-
paaren, die in den Kabinetten der Sammler prisentiert wer-
den. In dieser Konjunktur des Sujets ragt die »Histoire de
Moise« von Nicolas Poussin in jeder Hinsicht hervor. Uber
einen langen Zeitraum hinweg, vom Beginn der dreiftiger
Jahre bis 1654, entstanden, zeugt sie in zahlreichen Einzel-
stiicken von der Auseinandersetzung des Malers mit dem
Stoff. Poussin, der seine ersten Mosesbilder auf Auftrige
hin malt, wird, einmal zu Ruhm und Ansehen gekommen,
dieselben Themen aus eigenem Antrieb wieder aufnehmen
und andere Fassungen desselben Sujets ausarbeiten.
Bereits die Zeitgenossen, darunter auch die besten Ken-
ner seines Werks und seiner Absichten, wiirdigten die Bilder
mehr als Zeugnis fiir das Schaffen des Malers und dessen
Umgang mit den spezifisch kiinstlerischen Problemen des
altrestamentlichen Themas denn als Zeugnis fiir eine wie
auch immer geartete, iiber Fragen der Kunst hinaus zie-
lende Aussage. Trotz seines Abstands zum héfischen Kunst-
betrieb standen indes auch Poussin als Person ~ als der
renommierteste franzésische Kiinstler seiner Zeit — und
sein Werk im Geflecht verschiedenster Interessen. In die-
sem Zusammenhang ist der Vorschlag zu sehen, die in Paris
verfiigharen Gemilde Poussins mit Sujets aus dem Alten
Testament, die als Einzelbilder oder Bildpaare entstanden
waren, zusammenzufassen und in Tapisserien zu einer fort-
laufenden Historie zu vereinigen. Paul Fréart de Chantelou,
einer der bedeutendsten Sammler von Poussins Bildern, als
Kunstkenner angesehen und von der kéniglichen Kunst-
behorde immer wieder zu diffizilen Aufgaben herangezo-
gen, bestitigt 1665 mit diesem Vorschlag die Bedeutung, die
das Sujet in Poussins Werk erhalten hatte. Nur zum Buch
Exodus hatte Poussin mit 19 Bildern einen Fundus geschaf-
fen, der in ausreichend dichter Folge eine Historie, das
Leben Mosis von der Aussetzung am Ufer des Nils bis zum
Tanz ums Goldene Kalb, ins Bild setzen konnte. Der Vor-
schlag, die Kabinettbilder in das monumentale Formar der

Tapisserie zu iibertragen, wurde 1684 wieder aufgegriffen
und fithree zum Erfolg. Dies bedeutete nicht nur, daf8 die
Bilder aus dem Kabinett, dem privaten Ort des Sammlers,
in den dffentlichen Raum derartiger kostbarer Dekoratio-
nen {iberfithrt wurden. Es hief§ auch, daf neben das Inter-
esse fiir den kiinstlerischen Rang der Bilder und der ihnen
folgenden Teppichserie das Interesse an den politischen
Konnotationen des Mosesthemas trat.

Somit kénnen anhand der Mosesbilder Poussins exem-
plarisch die unterschiedlichen Erwartungen und Formen des
Umgangs mit ein und demselben Sujet, vorgetragen aber in
verschiedenen Bildmedien, demonstriert werden. Die Fortu-
ne von Poussins Mosesbildern kann zeigen, daff im grof¥for-
matigen, meist ortsfesten Gemilde oder in der zwar nicht
orts- aber situationsgebundenen Tapisserie von Seiten der
Besitzer das Interesse-am Sujet das Interesse an der kiinstle-
rischen Ausfithrung iiberwog. Zudem gab die Orts- oder
Situationsbindung die Deutung dieses Sujets in eindeutiger
Weise vor." Dagegen war die noch recht neue kiinstlerische
Aufgabe des Kabinettbildes, das durch die Intimitir seines
Ortes, des Kabinetts oder der Galerie, und durch die Nihe
zu weiteren Kunstwerken, durch seine Beweglichkeir und
Kombinationsméglichkeit mit den Nachbarn, geprigt war,
fiir vielfiltige Formen des Umgangs offen.”

Damit sei keinesfalls eine vollstindige Beliebigkeir der
Deutung erdffnet. Die Spaltung der Rezeption in eine hofi-
sche, die mittels Kopien Poussins Bilder fiir Reprisentati-
onszwecke nutzte, und in eine der Kenner und der Kiinstler
belegt aber die Verschiebung in der Erwartung von Verbind-
lichkeit aus dem Bereich der Deutungskonventionen, den
dargestellten Stoff betreffend, in den Bereich kiinstlerischer
Darstellungskonventionen. Das Gesprich der Kunstkenner
ist, auch aufgrund seiner Privatheit, in den seltensten Fillen
iiberliefert. Einige der Mosesbilder Poussins gaben aber
AnstsRe fiir die zu Lebzeiten Poussins einsetzende Verfesti-
gung dieser kennerschaftlichen Diskurse in der Kunstlitera-
tur und ihre voriibergehende Institutionalisierung in den
»Conférences« der Pariser Académie de peinture. In der
Geschichte der Rezeption durch die Empfinger der Bilder
Poussins, durch die Auftraggeber, die Kiufer und schlieff-
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1 Philippe de Champaigne, Moses mit den Geserzestafeln, Milwaukee Art Museum

lich die Batiments du Roi, kénnen wir daher zeitweilig Kon-
traste in der Bewertung wahrnehmen: zwischen den Interes-
sen der Kunstkenner am Gegenstand, dem Buch Exodus,
und seiner Umsetzung, begleitet von einem regen Austausch
zwischen dem Maler und den Besitzern der Bilder, und den
Interessen des Hofs, vom Ruhm des Malers und von den
Implikationen des Sujets zu profitieren. Zur Rezeption der
Mosesbilder Poussins gehorr freilich auch die durch seine
Malerkollegen. Sicher nicht unbeeinfluft vom Renommee
der Bilder in den Kreisen der Kenner — potentieller Auftrag-
geber also —zogen sie Gemilde Poussins als Anregung fiir ihr
eigenes Werk heran,’ und sie sollten zwei der Bilder in ihren
Akademiesitzungen als Muster fiir den Umgang der Maler

mit biblischer Historie diskurieren.

140

Im ih|gcm{::n sei also versucht, die »Histoire de Moise:
des Nicolas Poussin unter Beachtung der vielfiltigen zeit-
gendssischen Positionen zum Werk des Malers und zum
Sujet im Pariser und rémischen Kunstbetrieb seit dem zwei-
ten Drittel des 17. Jahrhunderts zu plazieren. Dabei wird es
auch darauf ankommen, in der Feststellung der Text- und
der Bildquellen grundlegende ikonographische Arbeit zu
leisten. Des weiteren mufl gepriift werden, inwieweit Pous-
sins Anstrengungen zum Gegenstand von Verschiebungen
in der éffentlichen Bilderdiskussion wurden, die aus einem
cher theologisch gepriigten in einen cher literarisch-kunst-
theoretischen Argumentationszusammenhang iibergingen.
Die Fiille des Materials und die Fiille der Aspekte zwingen

zur Auswahl und gelegentlich zu groben Vereinfachungen.



Dies gilt insbesondere fiir die Darstellung der beiden Mi-
lieus, in denen die Bilder Poussins verhandelt wurden: das
hochbarocke, in allen Bereichen der Kiinste prosperierende
Rom und Paris, das wihrend des hier zu betrachtenden
Zeitraums den Rang Roms als kiinstlerisches Zentrum erst
erreichen mufite. Der fehlenden Synchronik zwischen den
Entwicklungen beider Stidte sei durch eine Umkehr in der
Wiedergabe der Ereignisse Rechnung getragen. Ich begin-
ne mit der Situation in Paris, den Jahren der Fronde und
der Erneuerung der Regentschaft 1648 —1657, bevor ich zu
dem in Rom ansissigen Poussin und seinen rémischen wie
franzdsischen Auftraggebern der 3oer Jahre komme. Die
Riickkehr nach Paris — und die Betrachtung der dann fast
ausschlieRlich franzésischen, akademischen und héfischen
Rezeption der Bilder — wird den Abschluf8 der Untersu-
chung bilden.

Paris: Der Moses der Gesetzesgeber

Zahlreiche Studien der vergangenen Jahrzehnte haben die
Eigenarten des Pariser Kunstbetriebs in den letzten Lebens-
jahren Ludwigs XIII. (f 1643) und Kardinal Richelieus
(T 1642) sowie unter der Regentschaft der Kénigmutter
Anna (f 1666) und Kardinal Mazarins (f 1661) herausge-
stell. Paris hatte zwar seit den 20er Jahren aufgrund der
zahlreichen Auftrige zur Dekoration der Kirchen an Anzie-
hungskraft fiir Kiinstler gewonnen, die Maler litten aber
unter dem Desinteresse des Monarchen, zur Ausstattung
der Residenzen Aufirige zu erteilen. Auch das »Cabinet«
des Kénigs, die Gemildesammlung, erhielt wihrend dieser
Jahre keinen nennenswerten Zuwachs.* Das Vorhaben von
1640 —1642, die Grande Galerie des Louvre ausmalen zu las-
sen, und zwar durch den zu diesem Zweck aus Rom ange-
worbenen Poussin, schlug fehl.s Auf beiden Gebieren, dem
der Dekoration der Riume mit wandfesten Gemilden und
der Kunstkammer, leisteten die Minister Richelieu und
Mazarin mit ihren Auftrigen und Ankiufen einen gewissen
Ersatz.5 Dasselbe gilt fiir die Finanzleute, deren neuerbaute
Stadthiuser und lindliche Residenzen Malern und Bild-
hauern Beschiftigung boten.” In der éffentlichen Mei-
nung, die sich wihrend der Fronde artikulierre, erscheint
der Umgang all dieser Leute mit Kunst nicht nur als Zei-
chen von unangemessen luxuridser Lebensfithrung, son-
dern auch — jedenfalls im Fall der Architektur — als Aneig-
nung einer Aufgabe, die Sache des Herrschers sein sollte.
Ludwig XIV. sollte nach 1661 die Konsequenzen zichen und
mit Hilfe seines Apparats die franzosische Kunst zu einer
hauptsichlich kéniglichen machen. Im Schatten des Hofs

und der Minister standen diejenigen Pariser Familien aus
Justiz, Handel und Gewerbe, deren Bilderbestand gering
blieb und sich im allgemeinen auf wenige religiose Gemil-
de, Bildnisse und Landschafien beschrinkre.? Aber aus die-
sen Kreisen gingen die »amateurs«, Kunstliebhaber, hervor,
die Anregungen aus Italien aufgriffen und sich anhand
fremder, gelegentlich auch eigener Sammlungen zu Ken-
nern der Malerei heranbildeten. Hier, nicht am Hof, sind
die Besitzer von Bildern Poussins zu finden.?

Zum Umgang mit dem Thema Moses und seiner kon-
kurrierenden Aneignung im Paris um die Mitte des Jahr-
hunderts seien nur zwei Beispiele angefiihrt. 1648 malte
Philippe de Champaigne fiir Pomponne de Bellievre ein
Brustbild Mosis mit den Gesetzestafeln (Abb. 1)."° Cham-
paigne benutzee fiir das Bild ein Schema, das er sonst fiir
Portrits verwendete: Hinter einer Briistung, aber doch nah
am Betrachter erscheint die annihernd lebensgrofle Figur
des alten Mannes. Moses blickt den Betrachter an, er hat
den Mund zum Sprechen gedffnet, als wolle er die Anrede —
das »Escoute Israel« — der Tafeln und die Gebore selbst zu
Gehor bringen. Bernard Dorival hat auf die antiquarische
Korrektheit des Bildes hingewiesen: Moses erscheint nicht
»cornutuis, vielmehr liegt sein Gesicht in hellem Licht, und
Strahlen gehen von seinem Haupt aus. Champaigne folgte
damit Empfehlungen derjenigen gegenreformatorischen
Bilderlehren, die den Akzent auf die >veritas historica« serz-
ten, in diesem Fall zuungunsten einer Bildtradition, deren
Befolgen das Verstindnis fiir die Laien erleichtern kénnte.”
Ein gelehrter, wohl auch schriftkundiger Maler also gab das
Bild des Gesetzgebers Moses fiir einen Gesetzgeber. Pom-
ponne de Belligvre war 1648 Président & mortier des Pariser
Parlaments, das sich in demselben Jahr in die grundlegen-
de Auseinanderserzung mit dem Conseil d’Erat begab, wer
und in welcher Form in Frankreich die Legislative darstel-
le, der Konig allein, vertreten durch seinen Staatsrar, oder
sein von ihm eingesetzter oberster Gerichtshof® Es ist
wahrscheinlich, aber nicht mehr sicher festzustellen, daf}
Pomponne de Bellitvre mit seinem Mosesbild in dieser
Auseinandersetzung Position bezichen wollte. Ebensowe-
nig ist derzeit festzustellen, ob das wohl 1651 gemalte Porerit
Pomponnes, dann im neu erworbenen Amt des Premier
Président au Parlement, ebenfalls von Champaigne, zusam-
men mit dem sMoses zu sehen war.” Dennoch wird man
festhalten diirfen, dafl »Moses: fiir den Juristen und Gesetz-
geber Pomponne de Belliévre nicht nur Vorbild, sondern
auch Legitimation war."* Das recht grofiformatige Bild
gehorte zur Ausstattung der Wohnung, nicht zur Kunst-
sammlung. In dieser Wohnung setzte Pomponne de Bel-
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ligvre mit seinem Mosesbild einen besonderen, vorwiegend
thematisch intendierten Akzent. Die Stofirichtung der Aus-
sage ergab sich mit hinreichender Klarheit aus dieser Orrs-
bindung des Bildes und der zeitgleichen besonderen poli-
tischen Situation des Bestellers.

In zhnlicher Weise setzte Mazarin das Thema ein. Nach
Abschluf} der Fronde wieder an der Macht und in dieser
Macht gefestigt, sorgte er dafiir, dafl das Sommerapparte-
ment der Kénigin im Erdgeschof des Louvre mit einem
Bildprogramm an den Decken verschen wurde, das sich
auf ihn oder die Kénigin auslegen lief, das in jedem Fall
monarchisch — und damit gegen die Anspriiche des fron-
dierenden Parlaments und der Prinzen — gerichtet war.” Die
Deckenbilder, ausgefithrt von Giovanni Francesco Roma-
nelli, mischen Mythologie und Allegorie; um so mehr fille
auf, daf im letzten Raum, dem Petit Cabinet, ein Zyklus
von Mosesbildern zu sehen ist. Die zentrale Allegorie legt
die Lesart auf die franzdsische Monarchie nahe: Minerva,
iiber den Attributen des Krieges und der Kiinste thronend,
empfingt von einer Victorie Siegeskranz und -zweig.
Tugenden am Sockel des Throns begleiten ihre Herrschaft,
die sich iiber Frankreich und Paris, vertreten durch den
Fluflgott Seine mit dem Schiff aus dem Stadtwappen,
erstreckt. Es haben sich sieben Bilder erhalten, die das
Leben Mosis und den Exodus der Isracliten illustrieren.’®
Besondere Akzente sind in diesem Zyklus, der von der Auf-
findung Mosis bis zur Verehrung des Goldenen Kalbs reich-
te, nicht zu erkennen. In den auf die Konigin und ihren
Minister zielenden Bildern wird die Bildpraxis, Moses als
Modell des guten Herrschers einzusetzen, wiederherge-
stellt. Dieses Verfahren hatte in Paris zuvor Kardinal Riche-
lieu angewandr, es war aber genauso an italienischen
Hofen, etwa dem des Papstes oder der Gonzaga, aber auch
aus Lothringen bekannt.”” Es ist nicht unwahrscheinlich,
daf diese durchaus gewohnte monarchische Besetzung des
Themas eine Spitze gegen Frondeure aus den Kreisen des
Parlaments enthielt, die ihrerseits das Mosesthema zur
Dekoration der Wohnriume herangezogen hatten. Freilich
belegt die weite soziale Streuung der Besitzer von Moses-
Dekorationen, daff das Thema fiir mancherlei Auslegung
offenstand.”® Die Mahnungen in den Traktaten der Gegen-
reformation, man solle auf die vielen heidnischen Bild-
themen verzichten und sich auf die Bibel und die Heili-
genleben besinnen,” mdgen bei Aufiraggebern und Malern
Friichte getragen haben, nicht als eine verspitete Wendun;g
zu grofler Religiositit, sondern weil sich so das Spektrum
der interessanten, gleichzeitig aber nicht zu gelehrten Sujets
erheblich erweitern liefS.
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Poussin in Rom

Aus der Normandie stammend und in Paris als Maler
zunichst fast ohne Erfolg, gelangte Poussin 1624, im ersten
Jahr des Pontifikats Urbans VIIL. (Barberini), nach Rom.*®
Dort traf er auf ein den Kiinsten giinstiges Klima. Es war
ein Klima, das einerseits von Auftrigen fiir den Schmuck
der Kirchen und ihrer Altire sowie der Familienpaliste, also
grofiformatiger, ortsgebundener Malerei, geprigt war, das
andererseits aber die Nachfrage nach Bildern kleinen und
mittleren Formats fiir die Sammlungen steigerte. Repri-
sentationswert der Sammlung und kennerschaftliches In-
teresse bedingten einander, indes wurde kaum cinem der
Kirchenfiirsten, so sehr er sich auch durch ein aktives
Mizenatentum auszeichnete, ein grofes Maf an Kunst-
kennerschaft nachgesagt. Dies scheint eher ein Anliegen
der nachgeordneten Hofleute gewesen zu sein.*’ Neben
anderen vermittelte vor allem Cassiano dal Pozzo, gerade
auch in seiner Funktion als Sekrerir des Kardinalnepoten
Francesco Barberini, Auftrige an Poussin.?* Bereits wih-
rend der ersten Jahre seines rémischen Aufenthalts legte
sich der Maler unter allen diesen méglichen rémischen
Aufgaben im wesentlichen auf eine Sparte von Bildern fest:
Staffeleibilder kleinen und mittleren Formats.

Die Mosesbilder fiir Amedeo dal Pozzo

Unter diesen mittelgrofen Gemiilden sind auch zwei der
frithesten Mosesbilder Poussins: Das Jahr des Auftrags und
die Umstinde seiner Erteilung sind nicht ganz sicher zu
rekonstruieren. Um 1632/33 scheint Amedeo dal Pozzo,
Marchese di Voghera, wohl fiir seinen Palast in Turin eine
Serie von Mosesbildern bestellt zu haben. Beteiligt wurden
Pietro da Cortona, Giovanni Francesco Romanelli und
Nicolas Poussin, den Cassiano dal Pozzo an seinen Cousin
vermittelt haben diirfte. Vier Bilder sind heute erhalten
und seit der Mitte des 17. Jahrhunderts in Inventaren des
Palasts verzeichnet.? Pietro da Cortona und Romanelli
prisentieren die JMannalese<** und den >Bau des Taberna-
kels..? Zumindest das letztere ist ein sehr selten dargestell-
tes Sujet. Poussins Bilder dagegen zeigen Szenen aus dem
Exodus, die in keinem Moseszyklus fehlen durfien: den
»Durchzug durch das Rote Meer<* (Abb. 2) und den »Tanz
der Israeliten um das Goldene KalbZ7 (Abb. 3).

Fiir den »Durchzuge wihlt Poussin in Ubereinstimmung
mit der Bilderadition den Augenblick der gliicklichen Er-
rectung; Die Israeliten haben das Meer durchschritten, des-
sen Wellen, von einem Regensturm aufgewiihlt, ans Ufer



eines bergigen, nur mit wenigen Biumen bewachsenen
Landes schlagen. Moses steht ganz rechts, die Fiifle im Was-
ser, er wendet sich zuriick, hat den langen Stab in der Rech-
ten nicht in Aktion, sondern weist mit ausgestreckrer linker
Hand auf die Wolkensiule Gorres, die hinter den Israeliten
durch das Wasser zog, und auf die finstere Wolke, aus der
schwerer Regen auf die aufgewiihlte See fillt. Hinter ihm
entkommen die letzten Israeliten dem Wasser, die anderen,
schon in Sicherheit mit ihren Biindeln, wenden sich um,
weisen auf das, was da geschieht, oder sind zum Dankgebet
niedergekniet. Im Vordergrund sind am Ufer cinige Min-
ner zu sehen: Wihrend der hinterste, einen Haufen Waffen
hinter sich, kniet und die Hiinde zum Himmel ausstreckt,
sind drei andere noch damir befafr, die Waffen der Agyp-
ter aus dem Wasser zu bergen. Ein fiinfrer schlieflich steht
bis zur Hiifte im Wasser und plagt sich mit der Leiche eines
Agjvptcrs. Zu benennen ist unter allen Figuren allein Mo-
ses. Herausgehoben ist er nicht nur durch seine Position,
sondern auch durch seine zwar ganz und gar iibliche, in
Poussins Bild aber sonst kaum gezeigte Kleidung: Er trigt
Tunika und Mantel, wihrend sich die meisten Minner mit
Exomis oder Tunika bescheiden.

Das Bild spitzt die Akrion auf einen dramatischen Mo-

ment zu und faflt dabei die linger dauernde Handlung des

> Nicolas Poussin, Der Durchzug durch das Rote Meer. Melbourne, National Gallery of Victoria

Bibeltexts in einem Moment zusammen. Dies ist ein durch-
aus iibliches, dem Medium des Bildes inhirentes Verfahren,
wird aber zu Poussins Lebzeiten und anhand seiner Bilder
von der Kunstkritik bemerkt und kommentiert. In der
Geste des Moses ist fraglos das Ausstrecken der Hand nach
Exodus 14,26 — 27 ins Bild gesetzt. Die Geste, die auf Gor-
tes Gebot hin die Riickkehr des Wassers bewirke, ist im Bild
getan, und schon stromt das Wasser zuriick, verschwinden
die r‘g}'ptcr in den Schaumkronen, wihrend die Israeliten
am sicheren Ufer angekommen sind. Das ist vor allem
anderen Gelegenheir, die Geschichte nicht nur vollstindig
und damit verstindlich, sondern auch dramartisch wieder-
zugeben, verstirke noch durch den Kontrast zwischen der
finsteren, fast schwarzen Wolke und dem goldenen Mor-
genlichr, das schon die Spirzen der Berge erhelle.®®

Von Josephus stamme die Episode, um die das Drama
erweitert ist: Einige Israeliten haben schon den Moment
Ruhe gehabt, um sich zu besinnen und die Gelegenheir zu
nutzen. Unbewaffner sind sie aus Agypten ausgezogen, der
Untergang des dgyptischen Heers verschafft ihnen die Aus-
riistung, mit der sie die folgenden Kimpfe bestehen kén-
nen.* Poussin ist der einzige Maler, der diese Episode zeigt
und sie sogar in den Vordergrund riicke. Sie fehlt in der von

Raffaels Loggien ausgehenden (katholischen) Bildtradition
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3 Nicolas Poussin, Der Tanz der Israeliten um das Goldene Kalb. London, National Gallery

genauso wie bei den Protestanten. Dies ist nicht so sehr be-
merkenswert, weil das Bild damit einer der spiteren, raren
theoretischen Auferungen des Malers entspricht, Neue-
rungen bestiinden nicht darin, neue Geschichten, sondern
Geschichten neu zu erzihlen.?° Es interessiert, weil er damit
einen nichr kanonischen Autor der Vulgata vorzicht, die
seit dem Tridentinum Alleingelrung beansprucht, aber an
diesem Punke einen Ubersetzungsfehler der Sepruaginta
fortschreibr. Er legt fest, daB die Isracliten bereits beim Ver-
lassen Agyptens bewaffner gewesen seien.” Welcher Exeget
und welcher seiner romischen Freunde Poussin auf diesen
Punkr aufmerksam machre, ist nicht mehr zu entscheiden.
Es interessiert auch, weil Poussin nichr alle Informationen
fiir sein Bild auswertet, die das Buch Exodus, Philo und
Josephus iibereinstimmend enthalten. So fithren die Israe-
liten die Gebeine Josephs mit sich und erfiillen damit den
Wunsch des Patriarchen.?* Das Motiv gehért zum Standard
italienischer und niederlindischer Bilder, etwa bei Frans
Francken d. ]. (1621).7 Auch Poussin wird es in seiner spi-
teren Fassung des Themas, die im Stadium der Vorzeich-
nung verblieb, zeigen.’* Ebenfalls zum Standard nieder-
lindischer Fassungen, von Poussin jedoch auch spiter nicht
aufgegriffen, gehore die reiche Ausstatrtung der Israeliten:
Nach Exodus 12,35—36 dringten die Ag_\'p(cr ihnen beim

Abschied allerlei Kostbarkeiten auf, aus denen spiiter die
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Geriite fiir den Tabernakel geschaffen wurden.”” Wo Frans
Francken d. ]. die Gelegenheit zur Ausbreitung vieler De-
tails nutzt, mufl man bei Poussin genau hinsehen, um ein
wenig goldenes und silbernes Geriit zu entdecken. Die er-
zihlerische Verbindung zur niichsten Szene und zu den Bil-
dern Cortonas und Romanellis gibt es also bei Poussin
nicht,?® statr dessen wird der Kontrast zwischen den ein-
fachen Lebensverhiltnissen der Israeliten und dem Luxus
sowie der militirischen chrlegcnhcil der Ag}'ptcr an-
schaulich gemacht.?”

Dieser Kontrast ist auch ein Aspekt der Koppelung mit
der zweiten Szene, die mit dem »Tanz um das goldene Kalb.
(Abb.3) die Verfithrung des Volkes Isracl zu dgyptischen
Kulten zeigt. Das Bild ist Poussins zweite Fassung des Su-
jets. Hatte er zuvor, fiir einen unbekannten Auftraggeber,
dargestellt, wie die Israeliten Opfer entziindet haben und in
grofler Andacht vor dem goldenen Idol auf die Knie gesun-
ken sind,?® bietet er nun ein Bild ausgelassener Freude: Das
goldene Stierkalb ist auf einem hohen Sockel aufgerich-
tet, der mit Blumengirlanden geschmiicke ist. Aaron, in
weiflem gegiirtetem Gewand, cinen Schal iiber den Kopf
gezogen, weist das Volk, das von den Zelten herbeigestrome
ist, auf das Idol: Minner und Frauen jeden Alters sind nie-
dergekniet, erheben die Hiinde zum Geber und halten ein-

ander gegenseitig zur Verehrung an. Weiter links ranzen sie
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einen schnell bewegten Reigen, sie haben Krinze im Haar,
die letzte in der Kette streut Blumen. Bei niherem Hin-
sehen erscheinen die Freude und Harmonie jedoch gestorr.
Ein junger Mann hinter Aaron und Frauen hinter den Tan-
zenden wenden sich voller Schrecken um; sie haben be-
merke, was auch der Berrachrer schon entdeckt hat: Moses
kommt vom Sinai herab und zerschmerttert die Geserzes-
tafeln vor den Fiiflen seines erschrockenen Begleiters, des
jungen Josua. Auch der Fortgang der Geschichre ist ange-
zeigt: Nichr alle Israeliten waren dem Gozendienst verfal-
len, Leviten, an den weiflen Gewiinder zu erkennen, eilen
herbei. Sie werden die Strafe vollziehen.

Poussins Wechsel von einem zum anderen Bildtypus
kann als pure Variation um der Variation willen und zur
Steigerung des erzihlerischen Aufwands erfolgt sein: Beide
Motive, kniefillige Verehrung und Tanz um das Idol, waren
verbreitet und konnten in ausfiihrlichen Zyklen auch als
aufeinanderfolgende Szenen dargestellt werden’? Zwei
Umstiinde lassen es indes geraten sein, der Verinderung
etwas Aufmerksamkeit zu schenken. Zum einen galt der
Riickfall der Israeliten in die Idolatrie als Riickfall in agyp-
tische Sitten, die Verehrung des goldenen Kalbs war daher
nicht allein fiir die Exegese, sondern auch fiir Antiquare,
die sich um die antiken Riten bemiihten, ein Thema. Zum

anderen erlauben die Verinderungen zwischen den beiden

Fassungen, nach Poussins A rbeitsweise zu fragen, nach sei-
nen Verfahren, antike Kulte unter dem Anspruch histori-
scher Richrigkeit ins Bild zu serzen. Mit Korrekrheit ist es
bei der fritheren Fassung nicht weit her: Poussin benurzr
fiir die Ausstactung des Kults mit Kandelabern einen Stich
nach Andrea Mantegnas » Triumph Ciisars, das Opfergerit
entstammit teils einem Stich nach dem Fries des rémischen
Neptunstempels, teils Tizians »Bacchus und Ariadnec*°
Zwar ist ein kleiner Brandopferaltar zu sehen, Aaron aber
ist nicht zu erkennen. In der zweiten Fassung ist der Auf-
wand an Derails entschieden reduziert. Ein Altar und
Opfergerit fehlen, allein die Basis des Stierbildes ist mit
einer Patera dekoriert, eine vage Anspielung auf Sakrales.
Ebenfalls vage ist die Assoziation eines jiidischen Gebets-
schals in der Kopfbedeckung Aarons, die weiffe Farbe sei-
nes Gewandes dagegen mag auf die dgyptischen Isiskulte,
wie sie Plutarch iiberliefert, anspielen. Angesichrts der Spar-
samkeit in der Ausstartung des Bildes mit Einzelheiten fillt
das Selbstzitar des Malers um so mehr auf. Die Tanzen-
den wiederholte Poussin seitenverkehrt nach dem wenig
frither entstandenen »Bacchanal vor einer Herme des Pan
(Abb. 4), er tauschte lediglich die Kleidung sowie die Trau-
be in der Hand der Schluffigur gegen Blumen aus.#' Da
eine derartig umfangreiche Ubernahme aus einem ilteren

Werk in Poussins (bekanntem) (Euvre selten ist, liege es
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nahe, in diesem Verfahren nicht bloffe Arbeitstkonomie zu
vermuten. Der bacchantische Reigen, hier freilich ohne
jedes Anzeichen von Trunkenheir, ist Poussins Beitrag
zur Erforschung des israelitisch/ dgyptischen Kults in der
Wiiste, der aus biblischen wie heidnischen Quellen rekon-
struiert werden muflte. Exodus 32,6 bietet wenige Anhalts-
punkre, die darum um so intensiver diskuriert werden: »et
sedit populus comedere et bibere et surrexerunt ludere.«
Fiir einen Exegeren wie Frangois Monceaux ist die Sachlage
klar: ssurrexerunt luderes meint Musik und Tanz. Das ent-
hilt nicht nur der ausfithrliche Bericht in Philos »Vita
Mosis« (11, 161—163), auch heidnische Autoren stiitzen diese
Deutung des lateinischen Texts, die zudem durch die phi-
lologische Untersuchung des hebriischen Urtexts bestiirigt
wird.** Ebenfalls klar ist fiir Monceaux, daR die Griechen
und Rémer den kultischen Tanz von den Rg}'ptcrn iiber-
nahmen. Allgemeingut exegetischer Untersuchungen war,
daf die Isracliten mit dem goldenen Kalb den édgyprischen
Apiskulr wieder aufnahmen.® Allgemeingur antiquarischer
Untersuchungen war, dal der fgyprische Osiris bei den
Griechen Dionysos hieR und daf also der Kult des Apis-
stiers dionysischen Kultformen entsprach. Was auf Hero-

dor zuriickgefiihrt werden konnte, der Exegese bekannt war

und Poussin vielleicht am besten in Vincenzo Cartaris
JImagini dei deic** zuginglich war, konnte einem Maler,
der um korrekte Rekonstruktion des Geschehens bemiiht
war, nahelegen, einen bacchantischen Reigen als Kulr des
goldenen Kalbs zu zeigen.

Nicht zu kliren ist freilich, ob sich Poussin damit syn-
kretistischen Auffassungen von der Geschichte der Religio-
nen anschloff. Auch wenn wir schirfer als bisher zwischen
den Graden synkretistischer Vorstellungen unterscheiden
wollten: zwischen der libertinen Auffassung, die in den Gort-
tern der Agypter, der Griechen und der Rémer, in Moses und
schlieflich Jesus Emanationen ein und derselben Gestalten
erkannre, oder einer gemifigteren Form, die diese Identiti-
ten auf die heidnischen Gotzen beschrinkt sehen wollte, und
schlieflich der orthodoxen, die allein von der Ahnlichkeit
der Kultformen ausging — Poussin hat sich in dieser Frage
nicht geduRert, und die Bilder sind ambivalent.*

Die vier Mosesbilder des Amedeo dal Pozzo gleichen
einander im Umgang mit dem Text, auch wenn sie ihn in
einem sehr verschiedenen stilistischen Habitus umserzen.
Pietro da Corrona und Romanelli prisentieren im Gegen-
sarz zu Poussin eher ausgefallene Sujets. Cortonas Bild

(Abb.5) trigt zwar zu Recht in den Inventaren und seit

s Pietro da Cortona, Die Mannalese. Turin, Palazzo della Provincia
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seiner kiirzlichen Wiederentdeckung (1995) den Tirel \Man-
nalese, gezeigt ist aber ein meines Wissens sonst nicht dar-
gestellter Moment. Auf Weisung Mosis und im Beisein
Aarons fiillc das Volk aus flachen Schiisseln und Vasen
Manna in eine groffe goldene Amphore, die zum Gediiche-
nis an das Wunder »in tabernaculo« aufgestellt werden soll.
Es ist also wohl nicht der erste Tag des Mannaregens dar-
gestellt, sondern ein spiterer, einer aus den vierzig Jahren
der Wiistenwanderung, an dem sich das Wunder piinktlich
wiederholt. Am rechten Bildrand erkennen wir die Spitze
des Tabernakels und den Rauch vom Brandopferaltar,
ebenfalls erst spiter auf Weisung Gottes erbaut. Die Aus-
wahl eines ungewohnten Moments aus der Geschichre Ll
auch bei Pietro da Corronas Bild Aufmerksamkeit fiir die
Probleme der »veritas historica« vermuren. Es galt, den zeit-
lichen Bruch in Exodus 16,30 —31 zu erkennen. Er konnte
den Maler dazu berechtigen, Aaron im Gewand des Hohe-
priesters zu zeigen, das Moses ihm erst zu einem spiteren
Zeitpunkr (Ex.39) verleihen wird. Er konnte Moses nach
der Herabkunft vom Sinai mit strahlendem Antliez (Ex.
34,29) darstellen. Dennoch erscheint die Ausstattung der
Hauptfiguren auch als ein Rest traditioneller Verfahren,
Figurentypen unabhingig vom Handlungszusammenhang
zu benutzen und ihre Wiedererkennbarkeit zu sichern. Und

es gibt eine Abweichung vom Text: Nicht Aaron, von Mo-
ses als Verkiinder des Gortesgebots dazu angewiesen, son-
dern das Volk selbst fiille die Vase, Moses kann so als die
Hauptperson im Bild gezeigt werden.

Auch Romanelli stellt Moses ins Zentrum des Gesche-
hens (Abb. 6). Wihrend das Volk, von Moses dazu ange-
leitet, seine Schirze, Textilien, Felle und Baumaterialien
(Ex.25,1—7) herbeischafft, wird im Hintergrund bereits
der Tabernakel aufgerichtet. Moses wird von zwei Kiinst-
lern unterstiitze: Im jungen Mann hinter Moses, der die
kostbaren Gaben in Empfang nimmt, ist wohl der Gold-
schmied Bezalel zu erkennen; derjenige, der rechts den
Minnern mit den Balken Anweisungen gibt, wird der
Architekt Oholiab sein (Ex. 31,1 —11).

Zu Beginn der dreifliger Jahre sind die Differenzen in
der Behandlung des biblischen Sujets zwischen Poussin und
seinen Kollegen in der Mosesfolge fiir Amedeo dal Pozzo
also gering. Alle drei Maler bemiihen sich um eine getreue
Rekonstruktion des Geschehens, alle drei zeigen Sujets, die
entweder selten oder in anderer Weise dargestellt werden.
Diese Einheitlichkeit der Auffassung mag auf einen Berater
der Maler oder des Auftraggebers zuriickzufiihren sein.
Poussin ist allerdings der einzige, dem die Konsultation

nichtbiblischer Quellen nachzuweisen ist. In der Vielfalt
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der wetteifernden Richtungen innerhalb der rémischen Ma-
lerei dieser Jahre vertreten Cortona und Romanelli einer-
seits, Poussin andererseits entgegengesetzte Positionen. In
Amedeo dal Pozzos Moses-Serie war der Kontrast zwischen
dem modernen, bestenfalls vage orientalisierenden Habitus
der Figuren, die in eine lippige Landschaft gesetzt sind, und
der strengeren, vage antikisierenden Gewandung der Figu-
ren und deren bildparalleler Aufreihung in einer kargen
Landschaft gesucht. Erst in den folgenden Jahrzehnten soll-
ten die Kenner Poussins Richtung eine stirkere Priferenz
zubilligen, wenn es um die angemessene Wiedergabe bibli-
scher, das heifft antiker Sujets ging.

Antiquarische Kenntnisse in weiteren Bildern
der »Histoire de Moise«

Die Geschichte von der Rettung des kleinen Moses vor dem
Totungsbefehl des Pharao hat Poussin fiinfmal gemalt.4
Dies erlaubt der Frage nachzugehen, ob er bei der Ausein-
anderserzung mit dem Stoff die Genauigkeit in der Rekon-
struktion des Geschehens verinderte. Die »Auffindung
Mosis« von 1638 (Abb.7) zeigt die Prinzessin mit ihrem
Gefolge am Ufer des Nil.#” Ein junger Mann ist ins Wasser
gestiegen und hat den Korb mit dem Kind geborgen; eine
Dienerin nimmt es in Empfang. Die Prinzessin gibt Anwei-
sung, die andere Dienerin staunt iiber den Fund. Die karge
Landschaft wird ganz vom Flu8 dominiert. Allein die Pyra-
mide im Hintergrund und der Flugott mit dem reich staf-
fierten Fiillhorn geben an, daR die Szene in Agypten spielt.
Die Briicke ist zwar nach einem antiken, aber rémischen
Modell studiert — es ist die milvische Briicke nérdlich von
Rom. Wieder fligt Poussin ein Detail nach Josephus der
biblischen Erzihlung hinzu: Nicht die Magd allein (Ex.
2,5), sondern auch ein Schwimmer wird ausgesandt, um
den Korb zu bergen.*® Zusatzinformationen nach Philo
und Josephus werden auch von der Exegese zur Darstellung
der Kindheit des Moses herangezogen, sofern sie dem »sen-
sus historicus« der Vulgata nicht widersprechen. So ist der
Name der Prinzessin, Thermutis, allgemein akzeptiert, das
von Poussin gezeigte Derail findet aber keine Beachtung.#

Die zweite Fassung malte Poussin 1647 fiir Jean Pointel,
einen seiner wichtigsten Sammler (Abb. 8).5° In dem um vie-
les aufwendigeren, groferen Bild, das bereits im 17. Jahrhun-
dert grof8e Beachtung gefunden hat, erscheint Thermutis
im Kreis ihres Gefolges. Mit Diadem und goldfarbenem
Mantel angetan, steht sie dem Betrachter frontal zuge-
wandt vor der Kulisse einer antiken, durch Pyramiden,
Obelisken und Palmen als dgyptisch markierten Stadt. Vier
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Dienerinnen beugen sich zum Korb nieder, zwei weitere
stehen beobachtend dabei. Der Flugotr Nil lagert, auf
Urne und Sphinx gestiitzt, weiter rechts, nimmt aber durch
die Wendung des Kopfs und durch den Blick Anteil am
Geschehen. Links bei den Frauen ist ein Fihrmann ange-
lander; weit hinten auf dem Flufl sind Jiger von einem Boot
mit hoch aufgebogenem Bug dabei, ein Flufipferd zu jagen.

Gegeniiber der ersten Fassung war durch die Lekriire
von Quellen nichts mehr zu gewinnen, aber Poussins An-
strengungen um die Wiedergabe korrekter dgyptischer Rea-
lien haben zugenommen. Die Vorlagen sind seit langem
bekannt, wenngleich in der Bewertung umstritten.’” Das
Boot mit der Nilpferdjagd stammt aus dem rémischen
Mosaik mit der Nillandschaft, das im Palast der Barberini
in Palestrina zu sehen und zudem in Cassiano dal Pozzos
Sammlung durch Nachzeichnungen zuginglich war.” Das
Sistrum, das vorn am Boden liegt, konnte Poussin unter
anderem in Zeichnungen der Sammlung Cassiano dal
Pozzos studieren.’3 Dieses Gerit aus dem Isiskult hat mehr-
fach zu Spekulationen iiber Poussins Auffassung von der
Rolle der Thermutis AnlaR gegeben. Sie sei hier dargestellt
als Priesterin der Isis, die in Moses den im Nil ertrinkten
Osiris wiederfindet, sei es, dafd Poussin in Moses den dgyp-
tischen Kule weitergefiihrt sehe, sei es, dafl er ihn in Moses
iiberwunden glaube.” Indes berechtigt nichts an der Figur
der Prinzessin — und keine einigermaflen zeitgendssische
Auslegung ihrer Figur — zu einer solchen Deutung. Das Dia-
dem kennzeichnet sie allein als Prinzessin. Der gelbe Man-
tel, der auf der einen Schulter mit einer Fibel geschlossen
ist, die andere freilifdt, mag in dieser Form ungewdhnlich
sein; er kleidet schon die Thermutis der friiheren >Auffin-
dung Mosis.. Méglicherweise hat sich Poussin hier der im
Rom seiner Zeit sehr auffilligen, viel diskutierten Tracht
der Zigeunerinnen erinnert, deren Herkunfr aus Agypten
bei den Zeitgenossen keinem Zweifel unterlag.’®

Das Ausmaf realienkundlicher Bemiihungen lief} sich
nach dem Verstindnis romischer Antiquare und Kunstken-
ner kaum noch steigern, und Giovanni Pietro Bellori sollte
vor allem die dgyptisierenden Details lobend hervorheben."”
Ubernahmen aus rémischen Denkmilern dgyptischer Kulte
und aus dem Palestrinamosaik sowie Nachrichten aus romi-
schen Quellen zu den Kulten der Agypter nutzte Poussin in
diesen Jahren, um den Schauplatz und die Sitten der Figu-
ren moglichse prizise zu bestimmen. Ein kahlgeschorener
»Eunuch«’® bedroht das Kind in der Szene mit >Moses tritt
auf die Krone Pharaos., einem Stoff aus Josephus. Das Bild
entstand 1645 fiir Jean Pointel.’ In dem wenig spiter fiir
Kardinal Massimi gemalten Bildpaar, das dieselbe Szene
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nach Josephus mit dem»Schlangenwunder vor dem Pharao«
(Ex. 7,8—13) kombiniert, sind es wieder die kahlképfigen
Isispriester, dazu ein junger Mann mit einer Vase heiligen
Nilwassers, ein weiterer mit einem Kultzeichen, das wohl
dem Palestrinamosaik entnommen ist (Abb. 9—10).%° Der
Palast des Pharao reflektiert in beiden Fassungen des :Moses
trice auf die Krone« den Stich nach dem antiken Relief mit
der Darstellung von »Bacchus’ Besuch bei einem Dichter.®!
Dies ist der Stand von Rekonstruktion nach Bild- und
Schriftquellen, den auch die »Auffindung Mosis< von 1647
zeigt. Es kommt nur noch eines hinzu: Die dgyprische
Haarrtracht — nach rémischen Isisbildern studiert — zeigt an,
daR die Isracliten im fremden Land die Sitten der Agypter
angenommen haben. »Moses schligt Wasser aus dem Fel-
sen, 1649 fiir Jacques Stella gemalt, weist mehrere derarti-
ge Figuren auf (Abb. 11).°* Und auch die letzte JAuffindung
Mosis«, 1651 fiir den Lyoner Sammler Reynon als cine Ver-
sammlung junger Frauen entstanden, zeigt unter den Die-
nerinnen der Thermutis eine solche Ag)’prcr]n, Dieses Bild
enthilt im Hintergrund, mit dem Priester vor dem Altar des
Anubis, wieder ein Mortiv aus dem Palestrinamosaik.® Erst
in der »Aussetzung Mosis< von 1654, fiir Jacques Stella, wird
Poussin auf derartige Anstrengungen verzichten (Abb. 12).%4
Sicher, wieder ist der Flufgort mit der Sphinx dargestellt,

und endlich wird die Nillandschaft griin und fruchtbar.
Aber in der Stadt im Hinrtergrund gibr es nur noch wenige
dgyptische Motive. Vorn ist ein wenig spezifischer Rund-
altar mit Blumen aufgebaur, und fiir die Geritschaften im
Baum, Bogen und Kécher Amors, das Pedum, die Syrinx
und die Zymbeln Pans, verwendet Poussin wieder ein Mo-

tiv aus dem Fundus, einen Stich nach Giulio Romano.®

Die Treue zur biblischen Evzihlung als Thema geistlicher

und profaner Bilderdebatten

Poussins Bemithungen um die Rekonstruktion des bibli-
schen Geschehens im Bild unterliegen also Schwankungen.
Dennoch kénnen sie insgesamt vor dem Hintergrund zwei-
er, einander vielfach beriithrender Diskurse iiber Malerei
geschen werden. Es ist zum einen die Rechtfertigung der
Bilder in der nachtridentinischen Diskussion der Theolo-
gen, zum anderen der Anspruch, Bilder, insbesondere
Historienbilder, miifften auf literarischen und antiquari-
schen Kenntnissen beruhen. Er wird von »amateurs« an die
Maler herangetragen und von ihnen selbst aus standespoli-
tischen Griinden vertreten. Argumente aus beiden Debat-
ten iiber Bilder werden schliefRlich in den Diskussionen der

franzosischen Akademie verwendet und zus.tmmcngrl"l'].ilrt,
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Da Bilder Laien belehren und auf den rechten Weg des
Glaubens fiithren sollen, gehdre die Beachrung der histori-
schen Wahrheit zu den wichtigsten Grundsitzen auf dem
Gebiet der »imagines sacrae«.°® Diese erfihre der Maler vor
allem aus Texten, er ist aber gehalten, Texte aufgrund anti-
quarischer Kennrnisse zu erginzen oder sogar zu korrigie-
ren.” Diese Erginzung ist sogar in vielen Fillen unerla-
lich, denn die Angaben der Texte reichen als Informationen
fiir den Maler und sein Medium Bild nichr aus. »Es ist nicht
verwerflich, wenn etwas auf wahrscheinliche und angemes-
sene Weise im Bild ausgedriicke wird, was in der histori-
schen Erzihlung fehle.« Dabei muf sich der Maler an das
halten, was nach dem Konsens der Kiinstler, das heifft nach
der Tradition, das Wahrscheinlichste ist.®® Maler alttesta-
mentlicher Szenen stellt diese Forderung vor eine erhebli-
che Schwierigkeit. Im Unterschied zur heidnischen Antike
sind die Realien antiken jiidischen Lebens auferordentlich
schlecht erforschr, und die Bildertraktate helfen niche wei-
ter, da sie nur das grofe Alter der jiidischen Geschichte her-
vorheben und keine Rezepre fiir cinzelne Themen liefern.
Dies gilt auch fiir eines der wenigen Motive aus dem Alten
Testament, die in Bildertraktaten der Gegenreformarion

erwihnt werden, die Darstellung der Stadr Jerusalem.

Gabriele Paleotti vermerke ausdriicklich, daff es nicht kor-
reke sei, Jerusalem nach dem Bild Roms zu zeigen, denn die
»Einrichtungen des Heidentums seien zu verschieden von
denen der Hebrier gewesen.«%? Mangels anderer Moglich-
keiten miissen die Maler gegen diese Empfehlung ver-
stoflen. Auch Poussin reproduziert genau dies, eine Antike
der romischen Bauformen, in seinen Ansichten von Jerusa-
lem7® und denen dgyprischer Stidre. Es ist soweit kein Zu-
fall, sondern durch den Kenntnisstand bedingt, daf Poussin
sich zur Historisierung seiner Mosesszenen hauptsichlich
igyptisierender Derails bedient.

Dieselben Wiinsche lassen sich auch in den Diskussio-
nen der Kunstkenner und der Kiinstler nachweisen, ob-
wohl in diesen Kreisen die Auflerungen zu heidnischen
Themen iiberwiegen. Dennoch wird auch da das Alte
Testament als schwieriges Feld erkannt und als besondere
Herausforderung fiir den gebildeten Maler beschrieben.
Abraham Bosse zum Beispiel, der in der Pariser Académie
de peinture et de sculprure das Fach Perspektive unterrich-
tet, sucht zwischen Kennern und Malern zu vermitteln. In
seinen Sentimentsc von 1649, einem der ersten kenner-
schaftlichen Traktate iiberhaupt, legt Bosse den Maler wie

iiblich auf Kenntnisse, die er aus Lektiire gewinnen solle,

8 Nicolas Poussin, Die Auffindung Mosis. Paris, Musée du Louvre
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fest und bleibt damit ganz dem Bild vom belesenen Kiinst-
ler verpflichtet.”” Der Hinweis auf die Biicher verdeckt aber
ein zweites Problem, das der unterschiedlichen Autoritit
der Texte. Wo die Exegese zwischen Bibeltext und weiterer
Uberlieferung unterscheiden muf und ersterem den Vor-
rang zuerkennt, kommt den jiidischen Quellen Wert allein
fiir die Rekonstrukeion des Literalsinns zu, und das auch
nur deswegen, weil sie durch die Autoritit der Kirchenviter
als vertrauenswiirdig erklirt sind. Dafl Philo und Josephus
den Namen der idgyptischen Prinzessin, Thermutis, iiber-
liefern, dafl Philo Niheres zur Jugend Mosis am Hof be-
richet, ist fiir Fragen der Chronologie nicht uninteressant,
aber es ist fiir die heilsgeschichtliche Bedeurung von Moses
belanglos.”™ Ahnliches gile fiir die niheren Umstinde der
Errettung Mosis — das Personal oder den Grad emotionaler
Beteiligung —, also Umstinde, die sich in Bildmotive um-
serzen lassen. Der Maler, der alle diese Quellen nutze, kann
im Bild nicht zwischen der Wertigkeit dieser Informartio-
nen differenzieren.” Dazu kommt noch, daf fiir die Aus-
staffierung der Szene — Ort, Physiognomie und Kostiim
der Figuren betreffend — nichr die allemal héherrangigen
Texte zu konsultieren sind, sondern, sofern vorhanden,
Bildquellen. Wenn also Fréart de Chambray beispiclsweise

an Poussin lobt, daR er sich aus Biichern instruiert habe,

meint er zuniichst den Stoff der Bilder, der aus Texten bezo-
gen wird. Zwar schitze Fréart die Kenntnis der »costume«
hoch ein, sie ist fiir die Verwirklichung einer aus einem
Text gezogenen Geschichte im Bild unerliBlich, aber sie ist
nur ein Mittel des Malers.” Die Kenntnis vom Ereignis
Scih.\'l ki]l]n von d(.'rlL'i ‘Ibhchcu. F,irli.' \I}l‘.'hl.' I'I'.Il{ll"é:
zu antiquarischen Einzelheiten erklirt, warum Bilder als
Geschichrsquelle von Seiten der Historiker gering ge-
schitzt werden.”

Abraham Bosse ist der einzige, der aus der kiinstleri-
schen Praxis das grifite Problem benennt und die iibliche,
sonst stillschweigend praktizierte Losung formuliert:

»C'est de faire en sorte qu'alors qu'il [le peintre] a entrepris de

nec l]ll’l'ﬂ'l ne Pl]i\'\L‘

représenter une histoire tellement anci
avoir mémoire, ni vestige quelconque des formes d’habille-
ment, bitiments et autres pdrtiuli.lritk"\. d'r.'n inventer, |cst]ur[-

les soient enti¢rement différentes de celles dont on peur avoir
o

connaissance (...)«
Fiir solche l".rﬁndlmgt:n grr[rn. ohne daff Bosse dies beson-
ders ausfithren muf, die Regeln der Angemessenheir und
Wahrscheinlichkeir.

Eine dhnliche Freiheit der Erfindung, wie sie Bosse als
unerlifllich erkennt, hat Poussin selbst fiir sich in Anspruch

genommen. Wie es scheint, stief sein antiquarisch so be-
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miihtes Bild der wunderbaren Quelle in der Wiiste (Abb. 11)
bei den Kennern in Paris auf Kritik. Sie betraf nichr die
antiquarischen Details, die man vielleicht ohnehin als
nebensichlich ansah, sondern den Kern der Geschichte: die
Stirke der wunderbaren Quelle, die Moses aus dem Felsen
entspringen lieR. Poussin antwortet in seinem nur indirekt

iiberlieferten Brief recht ungniidig:

»Qu'on ne doir pas sarréter i certe difficulté: qu'il est bien aise
qu'on scache qu'il ne travaille point au hazard, er qu'il est en
quelque manicre assez bien instruit de ce qui est permis a un
Peintre dans les choses qu'il veut representer, lesquelles se peu-
vent prendre et considerer comme ¢lles ont été, comme elles
sont encore, ou comme elles doivent étre: qu'apparemment la
disposition du lieu oi1 ce miracle se fit, devoir étre de la sorte
quiil I'a figurée, parce quautrement l'eau nauroit pi érre
ramassée, ni prise pour s en servir dans le besoin qu'une si gran-
de quantité de peuple en avoit, mais qu'elle se seroit répandue
de rous corez. Que si 2 la création du monde, la rerre et regu
une figure uniforme, et que les eaux n'eussent point trouvé les
lits et des profondeurs, sa superficie aurait été toute couverte
et inutile aux animaux: mais que dés le commencement, Dieu
disposa toutes choses avec ordre et raport 4 la fin pour laquel-
le il perfecrionnait son ouvrage, Ainsi dans des évenemens aussi
considérables que fut celui du frapement du rocher, on peut
croire qu'il arrive toiijours des choses merveilleuses; de sorte

que n'érant pas aisé 3 tout le monde de bien juger, on doit étre

fort retenu, et ne pas décider remerairement.«

vor dem Pharao, Paris, Musée du Louvre

Poussin nurzt die Chance zu einer Demonstration von Ge-
lehrsamkeit, hinter der sich freilich nichts anderes verbirgt
als eine Rechtfertigung kiinstlerischer Erfindung. Anders
als Bosse beansprucht Poussin das Recht auf Erfindung von
Umstinden, die der Text nicht enthiilt, nicht aus der Nor,
sondern aus der Fihigkeit des Malers, Gottes planvolles
Handeln zu erkennen. Wieviel Ironie in diese topische Par-
allele zweier Schopfungen, jener der Welt und der des Bil-

des, gelegt war, ist kaum zu entscheiden.

Die »Auffindung Mosisc und die \Mannalese« in der Pariser

Académie royale de peinture et de sculpture

Poussin gab sich mit seinen Bildern und derartigen Aufle-
rungen als ein Maler fir die »savants« in Paris,”® und er
wurde als solcher zum Vorbild fiir die Maler der Akademie.
Dabei wurde die Position des Malers als eines Gelehrren fiir
selbstverstindlich gehalten und an seinen Bildern in grofler
Einmiirigkeit die Perfekrion genuin malerischer Kategorien

wie Zeichnung, Disposition der Figuren und Farbgebung

festgestellt. Dagegen entbrannten heftige Diskussionen
iiber den richtigen oder falschen Umgang mit dem Bibel-
text. Sie berrafen vor allem zwei Punkte: die Beachtung des

Dekorums bei der Wiedergabe des biblischen Stoffs und
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die Beachtung der aristorelischen Einheiten, insbesondere
der Einheit der Zeit. Die Frage nach der Angemessenheir
von Poussins Wiedergabe biblischer Geschichten wurde
mehrfach, unter anderem an seiner Auffindung Mosisc von
1647 (Abb.8), erortert. Philippe de Champaigne, der in
den Diskussionen der Akademie immer wieder mit seinen
Bibelkenntnissen glinzte, kritisierte in seinem Vortrag vom
Juni 1668 zwei Details: den braunen Teint der Frauen, der
zwar in ,:ﬂg}-ptcn. aber auch dort schwerlich einer Prinzes-
sin angemessen sei; und — weiraus schiirfer — die Personi-
fikation des Nils als Flufgott.7? Champaignes Auffassung,
die von den Kollegen zuriickgewiesen wurde, war nicht
sonderlich originell. Er hiitte sich auf einen beriihmten,

auch in Frankreich diskutierten Fall berufen kénnen, auf

Gilios Vorwurf an Michelangelo, durch den Auftrite des
Fihrmanns Charon im »Jiingsten Gericht« sei Heidnisches
und Christliches auf unzulissige Weise kombiniert.® Die
Mischung von »res factae« der Heilsgeschichte mit den »res
fictac« der heidnischen Mythologie, die Gilio aus dem Blick-
winkel der gegenreformatorischen Bilderlehre diffamiert,
wird in der franzisischen Debatte freilich stirker als Ver-
mischung zweier unvereinbarer Gattungen, der Historie
und der Allegorie, gefalr.”" Auch wenn sich die Akademie

auf die Seite Poussins schlug, auch wenn André Félibien

1677 in der offiziellen Publikation der Bilder aus kinig-
lichem Besitz ganz richtig bemerken sollte, Poussin habe
die Nillandschaft mit dem Flufgott »a la maniére que les
Anciens le figuroient« abgebilder:* Diese Diskussion hartte
Folgen. In der Wiedergabe der Szene in der Tapisserienfol-
ge der Gobelins wurde der Flugort ausgeschieden.® Da-
mit fand Champaignes Position, die sich ilterer, auf die
korrekte Wiedergabe des Stoffs zielender Argumente be-
diente, noch einmal Resonanz in dem Bildmedium, das
Poussins Gemiilde einer auf die programmatische Nutzung
des Themas gerichreten Offentlichkeit zufiihree.

Heftiger noch wurde der Streit um die korrekte Wie-
dergabe des heilsgeschichtlichen Geschehens am Fall der
'Mannalese: (Abb. 13) ausgetragen. Das Bild, 1637~ 1639 fiir
Chantelou gemalt, wurde 1667 von Charles Le Brun der
Akademie prisentiert und dort ausgiebig und sehr kon-
trovers diskutiert.® Zweifellos har diese Debatte mehr als
die Gegebenheiten des Bildes selbst das aufferordentliche
Interesse der neueren Kunstgeschichte hervorgerufen.
Dieses Interesse gilt vorwiegend der Darstellung von zeitli-
chen Abldufen im Bild, ein Problem, das Poussin nach
nahezu einhelliger Meinung durch die Prisentation einer
Gruppe notleidender Israeliten auf der linken Seite, des

friiheren Zustands also, im Gegensarz zu den bereits Erl-
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sten rechrs und im Zentrum des Bildes zu l6sen versucht
habe. Auch diese Diskussion mag als Beleg fiir die Ver-
schicbung der Interessen, hin zu einer Autonomic der
kiinstlerischen Problemlssung, angesehen werden.
Betrachtet man die :Mannalese: im Zusammenhang der
Mosesbilder, lift sich die singuldre Stellung des Gemaldes
in der Forschung nicht rechtfertigen. Als Ergebnis einer
sInventions, eines Verfahrens der Bildfindung, zeigr das
Gemiilde vielmehr deutliche Gemeinsamkeiten mit Pous-
sins vorausgehenden Mosesszenen. Wie es die Kunstlitera-
tur immer wieder empfahl und am Exempel Poussin eror-
terte, basiert es auf der Auseinanderserzung mir ilreren
Fassungen des Themas und den verfiigbaren Schriftquellen.
Neben Exodus 16 scheint Poussin die Schriften Philos
konsultiert zu haben. Denn nur Philo Lt Moses in seiner
erklirenden Rede an das Volk die mithselige und vergebli-
che Bebauung des Landes durch den Ackermann mit der
himmlischen Gabe von Manna kontrastieren. Poussin setzt
in der rechten Bildhilfte die eifrig sammelnden Israeliten
vorne gegen das vergebliche Tun eines Mannes mit Hacke
im Hintergrund.® Erneut lif3t sich Poussins Interesse fest-
stellen, durchaus gingige Bildthemen durch die Lekiire
ausgefallener Texte zu bereichern und in ithrem Sinn zu

schirfen.

Dasselbe gilt fiir das Bildschema. Poussin plaziert, ent-
schiedener noch als im fritheren »Durchzug durch das Rote
Meer«, Moses im Mittelgrund; dort ist er durch das Rot sei-
nes Mantels, durch die Geste, durch die Verdoppelung mit
der Figur Aarons im Zentrum des Bildes so akzentuiert, dafl
er als Mittler zwischen Gott und den Israeliten fungieren
kann. Vor ihm haben sich dankbare Minner mit ihren
Gef

ihrem Kontrast zwischen Leid und Erlésung, die in ihrem

filen versammelt. Die Gruppen im Vordergrund mir

gegenseitigen Bezug hiiufig analysiert wurden, schildern die
Umstinde der Hungersnot und der darauf folgenden, um
so griferen Erleichterung im Mannawunder. Gezeigt wer-
den — das haben die friihen Exodus-Bilder Poussins gemein-
sam — die Reaktionen und Handlungsweisen des Volkes
[srael angesichts der Wunder, die sich an ihm ereignen.
Poussin war auf die Klarheit seiner Bilderzihlung stolz und
insistierte besonders auf der linken Gruppe. Denn sie ist die
neue Zutat des Malers zu einem sonst vielfach variierten
Bildschema, das mit doppelter Auroritit abgesichert war:
durch den Namen seines (vermeintlichen) Schépfers Raffa-
el und durch den Kommentar eines angesehenen Kritikers,
Lodovico Dolce (Abb. 14). Dolce hob gerade diese Version,
die Raffaels, als Muster eines schicklichen, vielfigurigen,

aus der Imagination des Kiinstlers entstandenen Historien-

12 Nicolas Poussin, Ausserzung Mosis. Oxford, Ashmolean Museum



13 Nicolas Poussin, Die Mannalese. Paris, Musée du Louvre

bildes hervor.*® Poussin erneuerte das Bildschema Raftaels,
indem er die friesartige Komposition zu gréferer Ausdeh-
nung in die Tiefe aufléste, die Sammler von den Danken-
den schied und die Figuren selbst, zum Teil mit Hilfe ande-
rer Vorbilder Raffaels, neu formulierte. In dem Punkr, der
nach Dolce den besonderen Vorzug darstellte, entschied er
sich gegen das Muster: An die Stelle der einheitlichen
Demonstration von »allegrezza e disiderio grandissimo«
setzte er den dramatisch wirkungsvollen Kontrast der bei-
den Gruppen. Der Bruch mir dieser Eigenschaft des Sche-
mas konnte in der Akademie, je nach Standpunkr, als
Bruch mit der Textvorlage oder als Bruch mit der Lehre von
den Einheiten, vor allem der Einheit der Handlung, gedeu-
et werden.

Die Uberpriifung der Bilder anhand der Texte war nur
ein, allerdings ein wichrtiges Thema der Diskussion in der
Akademie. Wie die vom Bibeltext iiberlieferte Geschichte
richtig in ein Gemilde umzusetzen sei, wurde lebhaft und
kontrovers besprochen. Dabei wurde die Exegese nichr als
Hilfsmittel zur Argumentation herangezogen. Sie blieb als
eigenes »Fach« unzuginglich und auflerhalb des Blickfelds
der Maler sowie der Connoisseurs, die zudem alle theolo-
gische Laien waren. Auch die Bildertrakrarte, die dazu dien-

ten, Laien in Form von Regeln die nétigen Kenntnisse iiber

die Sujets und die Dogmen zu verschaffen, sind nur noch
als schwache Reflexe in der Diskussion spiirbar.*” Diese
Reflexe verdanken sich der Auseinandersetzung in der Lite-
ratur, insbesondere in der Theorie des Epos.* Die Debatte
iiber die Frage, ob christliche, gar biblische Themen poe-
tisch dargestellt werden diirften und welche Grenzen dich-
terischer Freiheit geserzt seien, bediente sich derselben
Argumente wie die Debatte um die Korrektheir der Wie-
dergabe biblischer Geschichte im Bild. Die Licerarisierung
der Kunstdebarte in der franzosischen Akademie verschlei-
erte die Herkunft der Argumente, stirkte damir aber die

Autonomie der franzosischen Malerei.

Moses und sein Volk

Die 19 Mosesbilder Poussins mit ihren zehn, zum Teil
mehrmals gemalten Sujets sind im 17. Jahrhundert wohl
die umfangreichste Serie zum Buch Exodus. Es soll im fol-
genden nichr die Verschiebung der Akzente beschiiftigen,
die Poussin bei der Wiederholung einzelner Bildthemen
vornahm. Statt dessen sollen die Auswahl der Szenen ge-
priift und die Besonderheiten im Interesse des Malers am
Buch Exodus in der Abgleichung mit der Bildtradition auf-
gezeigt werden, Als die Manufakeur der Gobelins 1684 die
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'Histoire: in zwolf Tapisserien umserzre, muflten nur zwei,
in umfangreichen Folgen unverzichtbare Szenen hinzuge-
fiige werden. Nach den Entwiirfen von Charles Le Brun
entstanden die Teppiche mit »Moses vor dem brennenden
Dornbusche und die 'Eherne Schlange«. Nichr eigens
dargestellt, sondern nur in der »Anbetung des Goldenen
Kalbs« impliziert, wurde die Geserzesiibergabe:, die die
Gobelins ebenfalls nur in dieser Form brachten. Die Griin-
de fiir das Fehlen dieser Szenen mégen vorwiegend im lan-
gen Arbeitsprozef, im Einwirken von Auftraggebern und
im Interesse Poussins zu suchen sein, Eigenkorrekruren
durch die Wiederholung von Themen zu erméglichen, state
eine lose, physisch nicht zusammenhiingende Serie zu kom-
plettieren.

Umgekehrt malte Poussin Begebenheiten, die duferst
selten dargestellc wurden. Es sind die Szene zur Kindheit,
yMoses tritr auf die Krone Pharaos: (Abb. 9), sein erstes Auf-
treten vor dem Pharao als Retter seines Volkes, das »Schlan-
genwunder vor dem Pharaos (Abb. 10), und das erste Wun-
der in der Wiiste, die »Siifung der Bitterwasser von Marac.
Wihrend Josephus als die einzige, alle drei Themen umfas-
sende Textvorlage genannt werden kann, fehlc es an ilteren
Bildzyklen, die die drei Szenen enthalten. Allein das Thema
aus der Kindheit ist im Mittelalter beleg, es dient im »Spe-

culum humanae salvationis« als Typus fiir den Sturz der

Gérzenbilder beim Eintreffen des Jesuskindes in Agypren.
Der typologische Zusammenhang wird jedoch von Poussin
weder in diesem Bild noch in anderen der gesamten Serie
zur Anschauung gebracht. Vielmehr scheint cine lineare,
allein auf den Literalsinn zielende Darstellung der bibli-
schen Geschichte beabsichtigt, was freilich eine Konzeption
einzeln oder als Paar lehrreicher Exempla nicht ausschliefir.
In jedem Fall besteht auch in der Paarung der Kindheits-
szene mit dem zweiten seltenen Thema, dem »Schlangen-
wunder vor dem Pharaos, das Verbindende nicht in einem
typologischen Bezug und damit einer christologischen Aus-
legung, sondern in der Konsequenz, auf die Ankiindigung
des Siegs iiber Agypten und der vergeblichen Gegenwehr
durch den Magier den ersten dffentlichen Auftrite des er-
wachsenen Moses vor dem Herrscher und den Sieg tiber die
Magier folgen zu lassen. Diese Szene wie auch das Wunder
von Mara sind Teil frithchristlicher Moseszyklen, die zu
Lebzeiten Poussins als Bildquellen fiir die Erneuerung der
kirchlichen Kunst zu ihrer alten Reinheir durchaus Beach-
tung fanden. Ein unmittelbarer Bezug Poussins auf diese
Zyklen ist allerdings nicht ersichtlich.®

Mif3t man Poussins Folge nicht allein am Kanon der Bil-
der, sondern an der Vielzahl der Aspekte, die Exegese und
politische Theorie in der Figur des Moses entdecken, wird

deutlich, daR Poussin — teils im Sinn von Auftraggebern,

14 Agostino Veneziano, Die Mannalese
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teils aus eigenem Antrieb —~ klare Akzente setzte. Moses
erscheint nicht als Dichter, Redner, Philosoph, Theologe,
Hohepriester, Gesetzesgeber und Prophet,?° sondern vor
allem anderen als Wundertiter.”” Seine wunderbare Erret-
tung in der Kindheit bestimmt ihn fiir die im Aufirag des
Herrn erbrachten wunderbaren Taten, Taten, die zur Ret-
tung des israelitischen Volks fithren.?* Dieser Aspekt der
Figur, der in anderen Zyklen keineswegs fehlt, wird niche
nur in der Auswahl der Szenen deutlich. Poussin prisentiert
ihn zudem in der Darstellung einzelner Begebenheiten
ganz entschieden und ohne jede Zweideutigkeit. Alle anti-
quarisch-archiologische und historische Korrektheit fithre
den Maler zunichst dazu, Moses und das Volk Israel in
durchaus ungewohnter Weise zu zeigen. Er wiihlt fiir seine
Figuren nicht die allgemein antikische Kleidung von Tu-
nika und Pallium, sondern stattet die Israeliten mit der
Exomis, dem einfachen, kurzen Gewand der Handwerker,
Hirten und Bauern, aus. Auch wenn er spiter dgyptisieren-
de Details fiir einige Figuren einfithrt und diese damit auch
reicher ausstaffiert, bleibt insgesamt, besonders im iibrigen
Beiwerk, eine duflerste Einfachheit, gar Armuc sichibar.
Poussin bedient sich im Repertoire der griechischen und
romischen Antike und erzeugt damit jene historisierende
Distanz, die andere durch orientalisierende Motive zu errei-
chen versuchen.?? Die Sparsamkeit der Ausstattung ist bei
Poussin und seinen Bewunderern fraglos positiv besetzt.
Fiir die utopische Gegenwelt zur rémischen oder Pariser
Gegenwart stehen die Hirten Arkadiens. Reprisentanten
einer historischen, vergangenen Gegenwelt sind der vom
dgyptischen Prinzen zum Hirten in Midian abgestiegene
Moses, den Poussin als Erretter der T6chrer Jethros malt,%*
und der spiter vom Hirten zum Kénig aufgestiegene
David, dessen Triumph iiber Goliath Poussin zweimal dar-
stelle.?s Die Kargheit der Wiiste steht gegen die marmornen
Boden und goldenen Mébel im Palast des Pharao. Was das
Volk Israel an Wertvollem besitzt, gibt es her, um falsche
Gétter zu machen oder — bezieht man Romanellis Gemil-
de mit ein — um dem wahren Gott eine wiirdige Behausung
zu schaffen.

Indes ist das nur der eine Aspekt, der zudem die Israeli-
ten gegeniiber dem Staat der RSmer nur wenig radikaler auf
Einfachheit der Lebensfithrung und daraus resultierende
tadellose Moralitit festlegen kénnte. Denn zugleich isoliert
Poussin Moses (und Aaron) von ihrem Volk. Nur auf den
ersten Blick néimlich hebt er Moses und Aaron, als die un-
bezweifelten, legitimen Anfithrer der Wiistenwanderung,
weniger heraus als seine Vorginger. Poussin schiebr die
Figuren zwar fast immer in den Mittelgrund und breitet auf

der weiten, durch den hochliegenden Horizont erzeugten
Akdonsfliche grofle Mengen an Volk aus. Er schafft sich so
die Gelegenheit, die Bedringnis und die Errettung des
Volkes, die Spannbreite der Reaktionen zwischen Gier und
Mutter- oder Nichstenliebe zu schildern. Davon kann er
aber die Beherrschtheit der Anfithrer absetzen. Sie sind die
Mittler zwischen Gott und den Menschen, sie wissen davon
und zeigen es in ihren Gesten. Nur wenige Israeliten wen-
den ihre Gebete ohne diese Vermittlung an die richrige, die
himmlische Adresse; mehr bediirfen dazu der Hilfe und
Erklirung (Mannalese); viele zeigen grofles Staunen iiber
das ihnen widerfahrene Wunder und die meisten befriedi-
gen ihre leiblichen Bediirfnisse, zum Teil von Eigennurz
und Streitsucht begleitet. Diese elitire Sicht auf den seinen
Sinnen verhafteten Pébel und dessen von hoherer Einsicht
geleiteten, von Gott dazu ausersehenen Anfithrer ist im
17. Jahrhundert zu erwarten.9

Nicht selbstverstindlich ist das deutliche Bekenntnis
zum Wunder, sofern dieses von Gott kommt und sofern es
nicht wider jede Vernunft ist.

»Miraculum enim est id, quod omnem naturae vim, omnem-

que causarum naturalium ac hominum et angelorum faculta-

tern superat: possunt tamen facere nonnulla, quae hominum

aliarumque rerum naturalium vim superant, quae proinde
hominibus mira sunt, non miraculac,

schreibt Cornelius a Lapide in seinem Pentateuchkom-
mentar zum »Schlangenwunder vor dem Pharao«.%7

Poussin spottet zwar iiber die absurden Wunder, die sich
anlifllich des Heiligen Jahres 1650 ereignen und deren
Billigung er der Amuskirche anlastet,? aber er bekennt sich
zum Wasserwunder in der Wiiste, geschehen und ins Bild
gesetze kraft schdpferischer Gewalt Gottes wie der des
Kiinstlers. Wie die Exegese nutzt er das »Schlangenwunder
vor dem Pharao, um heidnische Zauberei und von Gott
gegebenes, durch Moses bewirktes Wunder voneinander zu
scheiden. Moses und Aaron weisen mit klaren, gleichwohl
gemessenen Gesten zum Himmel und geben damit die
Herkunfr ihrer Wundermacht an. Dabei fithrt Aaron, als
Gegeniiber des Pharao plaziert, den Dialog, wihrend
Moses auf die Schlangen zeigr. Die beiden #gyptischen
Priester dagegen konnen zwar mit allerlei Abzeichen ihres
Kults aufwarten, miissen aber auf diese zum Himmel
weisende Geste verzichten. Hinter ihrer Wissenschaft steht
keine hohere Instanz. Sie und ihr Publikum verraten hef-
tige Bestiirzung, der eine Priester hat die Hand an der
Schlange, sein Gefiihrie hilt den Stock, vielleicht ein Indiz
dafiir, daf§ hier nicht Gottes, sondern Menschenwerk getan

wird.??
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Die Geschichte des jiidischen Volkes im Exodus wird so
in der Wiederholung dieser Geste Mosis — und damit durch-
aus orthodox — zur Geschichte des Eingreifens Gottes. Gott
handelt durch seinen Auserwihlten, Moses, dem er als
gewandten Redner Aaron zur Seite stellt. Aaron wird ein-
mal, gestikulierend, den Willen des Volkes tun, ansonsten
fungiert er als verdoppelnde, auf die Priesterrolle festgelegre
Assistenzfigur. Das Volk, in der Vielfalt seiner Reaktionen
geschildert, erfihre diese Wunder nicht vollstindig unver-
dient, aber es zeigt sich weitgehend und immer wieder un-
verstindig und bleibt Leidenschaften unterworfen, wenn es
auch in seiner Schlichtheit als unverdorben und zu natiir-
lichen Handlungen der Liebe fihig erscheint.

Traur man nicht den Augen allein, sondern den Nach-
richten iiber Auffassungen, die in Poussins Kreisen zirku-
lierten, kann man an der Festlegung der Bilder auf eine
katholische Orthodoxie leicht irre werden. Gabriel Naudé,
den Poussin aus Rom kannte und der mit ihm und noto-
rischen »libertins« 164z in Paris eine »brigade/brigata«
bildete, zieht in seinen Schriften vielfach das Exempel des
Exodus zur Erliuterung seiner politischen Ideen heran. In
den >Considérations politiques sur les coups d’etatc von
1639 sind die Israeliten ein besonders schlagendes Beispiel
fiir die Leichtgliubigkeit und den Aberglauben des Pébels:
»(...) ils éroient portez non moins de leur naturel, que par
la hantise qu'ils avoient eu avec les Egyptiens, 4 adorer tous
ceux desquels ils avoient receu quelque bien, ou de qui ils
croyoient que la vertu estoit singuliere et extraordinaire.«'°
Sie liefen sich daher, wie die heidnischen Vélker der Anti-
ke und die christlichen Nationen der Gegenwart, besonders
gut regieren, wenn ihr Herrscher eine gottliche Legitimati-
on fiir sich reklamierte:

»Ainsi voyons nous que tous les anciens Legislateurs voulant
authoriser, affermir, et bien fonder les loix quils donnoient &
leurs peuples, ils n'ont point eu de meilleur moyen de le faire,
qu'en publiant et faisant croire avec toute 'industrie possible,
quils les avoient receiies de quelque Divinité, Zoroastre d’'Oro-
masis; Trismegistes de Mercure; Zamolxis de Vesta; Charondas
de Sarurne; Minos de Jupiter; Lycurge d’Apollon; Draco et
Solon de Minerve; Numa de la Nymphe Egerie; Mahomet de
I'Ange Gabriel, er Moyse qui a esté le plus sage de tous, nous
descrit en 'Exode, comme il receut la sienne immediatement
de Dieu. En consideration de quoy combien que le regne des
Tuifs soit entierement ruiné et aboly mansit tamen, dit Campa-
nella, religio Mosayca cum superstitione in Hebraeis et Mahome-
tanis, et cum reformatione praeclarissima in Christianis. <"

Dem Literalsinn nach bleibt Naud¢ hier wie auch sonst im
Rahmen des Erlaubten. Die Ironie seiner Auflistung wird
aber klar, wenn er ausgerechnet den der Hiresie und des
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Umsturzes verdichtigen Campanella als Auroritit zitiert.
Zu den erlaubten Herrschaftsmitteln, die schon die Viter
in der Wiste praktizierten, gehdren die klassischen Verfah-
ren des Priestertrugs: »de feindre des miracles, controuver
des songes, inventer des visions, et produire des monstres et
des prodiges.«** Gott schickte - das ist Wunder und Exem-
pel fiir die grofe Wirkung von Kleinigkeiten zugleich —
nicht einen Kénig oder Prinzen mit einer michtigen
Armee, um sein Volk aus der pharaonischen Gefangen-

schaft zu befreien,

»mais il se servit d’un simple homme impeditioris et rardioris
linguae qui pascebat oves lethro soceris suf lors quil voulut cha-
stier et espouvanter les Egyptiens, il ne se servit pas du foudre

ny du tonnere, sed immisit tantum ranas, et cyniphes, et locustas,

et omne genus musmrum«.m3

So wie Naudé sich in seinen publizierten Schriften# nicht
fassen a6, bleibt auch in Poussins Bildern Rechtgliubig-
keit bestehen: im Insistieren auf den Wundern, mit deren
Hilfe Moses das in allen seinen Facetten breit geschilderte
Volk immer wieder besinfiigt und aus Agypten fiihrt.

Sofern Poussins Bilder libertinen Gedanken iiber die
Geschichte der Israeliten entsprangen oder sofern sie Gele-
genheit zu libertinem Gespriich boten, hat dies — verscind-
licherweise — keine Spuren in der Uberlieferung zum Um-
gang mit den Bildern hinterlassen. Im Gegenteil: Bei aller
Offenheit des Kabinettbildes fiir vielfiltige Formen des
Umgangs mit dem Gemilde setzt sich doch die eine durch,
die in seinem Ort, dem Kabinett, und seinem Zweck, Teil
einer Sammlung in der Nachbarschaft anderer Meister-
werke zu sein, begriindet ist — das Gesprich tiber die kiinst-
lerische Problemstellung und deren Lésung, die aus den
besonderen Anforderungen des Themas und den Konven-
tionen der Malerei resultiert. In diesen Gespriichen der
Kenner, die in den »Conférences« der Académie de peintu-
re et de sculpture zeitweilig institutionalisiert werden, und
in der Kunstliteracur, die diese Gespriche fixiert, werden
Poussins Bilder zu Exempeln fiir jegliche hochrangige
Formen der Malerei.

Die Histoire de Moisec als Tapisserie

Der Ruhm des Malers Poussin veranlaBite die Krone, ihm
als einem zweiten Raffael Entwiirfe fiir Tapisserien in Auf-
trag zu geben. Die Teppiche des franzosischen Kiinsders
sollten die »Apostelgeschichte« aus der Sixtinischen Kapelle
iibertreffen. Dachte man 1642 noch daran, Poussin die
Sakramentenserie in Teppichkartons umsetzen zu lassen,
propagierte Chantelou 1665, eine >Histoire de I'Ancien



Testament« mit Mosesszenen als Tapisserie aufzulegen.
Doch erst 1684 sollte die Manufaktur der Gobelins die erste
Mosesfolge weben. Sie verblieb in kiniglichem Besitz. Wei-
tere Serien, in verschiedener Technik und Ausstattung, soll-
ten folgen, sie gingen als Geschenk der Krone an Mitglie-
der der kéniglichen Familie und an verdiente Hofleute.'®
Die Auswahl der zehn Sujets war um eine méglichst dichte
Darstellung des Exodus bemiiht, daher wurden zwei Sze-
nen nach dlteren Entwiirfen von Charles Le Brun hinzuge-
fiigt. Als die Kartons erarbeitet wurden, befanden sich nur
vier der so ins andere Medium iibersetzten Gemilde im
Besitz der Krone — die Tapisserien verbreiteten also nicht
den Ruhm der kéniglichen Bildersammlung, sondern den
des Malers. Im selben Schrite wurden die Bilder aus dem
zunichst intimen, mitderweile aber 6ffentlichen Gespriich
der Kenner in den Bereich der monarchischen Reprisenta-
tion iiberfiihrt. Dabei waren einige Verinderungen nétig,
Die Bilder erhielten Bordiiren — angesichts der Bemiihun-
gen Poussins um die angemessene, méglichst storungsfreie
Prisentation seiner Gemilde kein geringer Eingriff.*°®
Tapisserien des 17.Jahrhunderts zeigen im allgemeinen
grofle, méglichst formatfiillende Figuren, um die Lesbar-
keit der Bilder zu erhdhen. Die zumeist vielfigurigen, in
weiten Landschaften plazierten Szenen Poussins wurden
dieser Konvention angepaflt, indem der Landschaftsaus-
schnitt verkleinert, die Figuren also dem Bildformat gegen-
tiber vergréfert wurden. Aufler der Tilgung des Flulgotts
in der »Auffindung Mosis« wurde keine Korrektur am Figu-
renbestand vorgenommen.

Das grofie Format und der hohe materielle Wert der
Bildteppiche machten sie als dffentliches und héfisches
Medium besonders geeignet. Die >Histoire de Moise« der
Gobelins steht damit in der Tradition dlterer Tapisserien-
folgen aus ebenfalls monarchischen Zusammenhingen. Zu
nennen sind als Vorldufer die Mosesfolgen nach Enewiirfen
aus der Mantuaner Werkstatt des Giulio Romano: Ausga-
ben unterschiedlicher Kostbarkeit befanden sich im Besitz
von Ferrante Gonzaga, Gouverneur von Mailand, am spa-
nischen Hof zu Madrid und am lothringischen Hof zu
Nancy.”7 Eine zweite Mosesfolge, nach anderen Kartons,
bestellte wohl Kardinal Ercole Gonzaga als Regent fiir
seinen Neffen Guglielmo Gonzaga.'®® Daf an diesen

Héfen die Figur Mosis als Exempel des Herrschers in mon-
archischem Sinne besetzt war, zeigt die Verwendung der
lothringischen Ausgabe anlifllich der Begriibnisfeierlich-
keiten fiir Herzog Karl IIL. 1608.°% Beide Entwurfsserien
verzichten im iibrigen auf Darstellungen zur Kindheit des
Moses und setzen mit seiner Berufung ein. Mit wenigstens
einem Exemplar, dem Geschenk des Bischofs Nicolas de
Thou an die Kathedrale von Chartres, war die erste Moses-
folge auch in den franzésischen Kronlanden vorhanden."?

Wihrend des 17. Jahrhunderts nahmen sich in Frank-
reich Vertreter des Schwertadels und der Noblesse de Robe
des Themas Moses fiir Teppichfolgen an — zeitgleich zum
groflen Erfolg des Themas in wandfesten Pariser Innen-
dekorationen. Sieben oder acht Stiicke umfafite die Serie,
die der Baron de Vauverrt, reformierten Glaubens, wohl fiir
seine Residenz bei Montpellier weben lief. Die Entwiirfe
stammten von Sébastien Bourdon, der sich mehrfach mit
den Gemilden Poussins auseinandergesetzt hat.""" Nicolas
Fouquet, Oberintendant der Finanzen, griindete eine Ma-
nufaktur, die unter der Aufsicht von Charles Le Brun stand
und nach dem Sturz Fouquets in die Manufacture des
Gobelins transferiert wurde. Die Mosesfolge kam unter
diesen Umstidnden nicht iiber drei Stiicke hinaus.'

Als in der Franzésischen Revolution die Tapisserien des
K&nigshauses inventarisiert wurden, befand sich die zweite
Ausgabe von Poussins Tapisserie in Gebrauch, acht der zehn
zugehorigen Stiicke dekorierten die Salle du Conseil in
Fontainebleau."? Wir kénnen nicht davon ausgehen, daf§
die Mosesfolge kontinuierlich zu diesem Zweck eingesetzt
wurde. Am Ende des Ancien Régime aber diente die
+Histoire de Moise noch einmal als Fiirstenspiegel. Wie im
Fall anderer Tapisserien mit heroischen Themen wird auch
ihr Gebrauch einem Schwanken zwischen der Akzentu-
ierung des Sujets und der Akzentuierung des puren Reich-
tums an Material und Kunstfertigkeir unterlegen haben.
Als monumentale und kostbare Kopien waren Poussins
Mosesbilder in den Besitz des Kénigs tiberfiihre und zu
einer fortlaufenden Geschichte vereint worden. Je nach Be-
nutzung, von Fall zu Fall, war dort einer der Aspekte der
»Histoire de Moise« hervorgehoben: das Sujet als Exempel
guter Regierung, die materielle Kostbarkeir der Tapisserie
und der Ruhm ihres Schépfers Nicolas Poussin.
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RESUMEE

Zwischen ca. 1630 und 1654 malte Nicolas Poussin zahlrei-
che Bilder mit Themen aus dem Buch Exodus. Erst in der
Serie von Tapisserien, die die Manufaktur der Gobelins ab
1684 herstellte, wurden einige von diesen Gemilden zu
einer >Histoire de Moise« zusammengefiigr. Der Beitrag
geht der Frage nach, welche kiinstlerischen, theologischen,
philosophischen und politischen Interessen an die Bilder
herangetragen wurden. Er zeigt, wie die Lesarten des
Moses-Themas im Paris des 17.Jahrhunderts durch die
Wahl des Bildmediums, durch Ort und Form der Prisen-
tation sowie die Erwartungen der Betrachter bestimmt

wurden.

Between approximately 1630 and 1654 Nicolas Poussin
painted a number of works dealing with themes from Exo-
dus. In the series of tapestries produced by the Gobelin
manufactory as of 1684, several of those paintings were lin-
ked to form a ‘History of Moses. This essay examines the
artistic, theological, philosophical and political interests
that coloured the various approaches to the images and
shows how readings of the Moses story were influenced by
the choice of pictorial medium, the place and mode of pre-
sentation and the expectations of the viewers in 17th cen-

tury Paris.
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Anm. 2], S. 145).
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1570, IV, 25, S. 340. Zum Ausgleich von Wahrheit und Tradi-
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New York/London 1993, S. 82 ff,
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Aix-en-Provence, Musée Granet. Dorival 1976 {wie Anm. 10),
Nr. 148, S. 85.

Vgl. auch Louis Marin, Philippe de Champaigne ou la pré-
sence cachée. Paris 1995, S. 262—273. Marc Fumaroli, UAge de
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bild der Pariser »parlementaires« war. Pomponne de Belligvre
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aus dem Felsen« (Edinburgh, vgl. Anm. 62). Vgl. jetzt auch
Todd P. Olson, Poussin and France, Painting, Humanism, and
the Politics of Style. New Haven/London 2002, S. 61-69.
Dessen Versuch, das Moses-Thema bei Poussin auf das Milieu
der »parlementaires« zu reduzieren, entspricht indes weder der
Vielschichtigkeit des Sujets noch dem Umstand, dafl mit
Amedeo dal Pozzo Poussins erster Auftraggeber von Moses-
Bildern nicht aus diesen Kreisen kam.

Seicento. Le siécle de Caravage dans les collections francaises.
Paris 1988, Nr. 132 f. Alain Mérot, Décors pour le Louvre de
Louis XIV: la mythologie politique 2 la fin de la Fronde
(1653-1660). In: La Monarchie absolutiste et Phistoire en
France 1., Paris 1987, S. 113-137.

Das ovale Mittelbild befindet sich heute im Musée des Beaux-
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hungsweise in Paris (Louvre) erhalten (:Auffindung Mosis,
»Moses und die Téchter Jethros,, »Mannalese, »Wachtelwun-
derd), ein weiteres ((Moses schligt Wasser aus dem Felsen) ist
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Meer« und »Anbetung des Goldenen Kalbs().

Das Paradebett Richelieus im Griinen Appartement des Pa-
lais-Royal zeigte in Goldstickerei »histoires de I'Exode« (H.
Levi, Linventaire aprés-déceés du cardinal de Richelieu. In:
Archives de Part frangais 27, 1985, S.34, Nr. 418). Zu den
Mosesbildern in der Sixtinischen Kapelle und einer Ausle-
gung auf den Papst (Sixtus IV.) vgl. Leopold Eudinger, The
Sixtine Chapel before Michelangelo. Religious Imagery and
Papal Primacy. Oxford 1965, bes. S. 104~119. Den Zusam-
menhang der alt- und neutestamentlichen Historien mit der
Liturgie der Cappella Sistina wihrend der Karwoche hebt
dagegen hervor: Carol E Lewine, The Sistine Chapel Walls
and the Roman Liturgy. University Park 1993. Zur Parallele
zwischen dem Leben Sixtus’ V. und der Vita Mosis sowie den
zahlreichen Moses-Programmen in dessen Pontifikar vgl.
C. Mandel, Introduzione all’iconologia della pittura a Roma
in eth sistina. In: Roma di Sisto V. Le arti e la cultura, hrsg. v.
Maria Luisa Madonna, Rom 1993, S. 3—16. Zu den Tapisseri-
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Zu den Mosesdekorarionen von Eustache Le Sueur (simlich
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Sueur. Paris 1987, Nr. M 6-17, S. 345.

Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profa-
ne. In: Paola Barocchi, Trattati d’arte del cinquecento fra
manierismo e controriforma, Bd. 11, Bari 1961, S. 117509, I,
17, S. 201~215; 11, 12, S. 295-302; 11, 23, S. 353—358. Vgl. auch
die Diskussion um das christliche Epos in Anschluff an Tassos
»Gerusalemme liberatas, s. u. Anm. 73.
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Zum folgenden u. a. Anthony Blunt, Nicolas Poussin (The
A. W. Mellon Lectures in the Fine Arts 1958), 2 Bde. London
1967, Bd. 1, S. 54—99; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 1, S. 13~38;
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glieder bedeutender romischer Familien nicht geschmilert
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Unterstiiczung  geprigten kardinalizischen Mizenatentum
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Timothy J. Standring, Poussin et le cardinal Massimi d’aprés
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1997, NI 41, S. 346 f. und Nr. 67, S. 392£; dies., The Dating
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and Romanelli. In: Burlington Magazine 152, 2000, $. 561-564.
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den Gemilden Nicolas Poussins. Diss. Heidelberg, Regens-
burg 1998, S. 65, Anm. 28. Fiir eine mifigliickte Applikation
des Lebenslaufs Ludwigs XIV. und der Geschicke der franzs-
sischen Monarchie auf diese und andere Mosesdarstellungen
Poussins vgl. Judith Bernstock, Poussin and French Dynastic
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63, S.63; Kat. Poussin 1994 (wie Anm. 5), Nr.163-165,
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Wine, The Seventeenth Century French Paintings (National
Gallery Catalogues). London 2001, §. 314—323.

Zur Tageszeit vgl. Exodus 14,24; zu den meteorologischen
Begleiterscheinungen Philo, Vita Mosis (1, 179) und Josephus,
Antiquitates Judaicae (I1, 16, 3). Philo Alexandrinus, De Vita
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Mosis, sofern nicht anders angegeben benuzt in der Ausgabe
und Ubersetzung von Roger Arnaldez, Claude Mondésert,
Jean Pouilloux und Pierre Savinel. Paris 1967 (Les (Euvres de
Philon d’Alexandrie 22); Flavius Josephus, Antiquitates Judai-
cae, sofern nicht anders angegeben benutzt in der Ausgabe
und Uberserzung von H. St. J. Thackeray, Josephus in nine
volumes, Bd. IV. London 1967 (The Loeb Classical Library).
Eine Ubersicht iiber die Josephusausgaben und -iibersetzun-
gen bietet L. H. Feldman, Josephus and Modern Scholarship
(1937-1980). Berlin/New York 1984, S. 894. Vgl. auch Mireille
Hadas-Lebel, La Lecture de Flavius Jostphe aux XVlle et
XVIiIe sidcle. In: La République des lettres et 'histoire du
Judaisme antique. XVIe—XVIlle siécles, Paris 1992, S. ror—113.
Auf Philo und Josephus stiitze sich auch Saint-Amant fiir
seinen >Moyse sauvé (Marc-Antoine de Gérard, sieur de
Saint-Amant, GBuvres, Bd. 5, Moyse sauvé. Paris 1979, S. 13,
préface). Poussin diirfie von Saint-Amants Werk gewuft
haben, jedenfalls meldet Pierre Bourdelot, mit dem der Maler
Kontake hatte, 1642 an Cassiano dal Pozzo, daff Saint-Amant
ein Moses-Epos in Arbeit habe. Saint-Amant wetteifert mit
den Bildern Poussins (VII, 41 ff., zur Auffindung Mosis, »Je
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Dorothee Scholl, Moyse sauvé. Poétique et originalité de
Pidylle héroique de Saint-Amant. Paris/Seattle/ Tiibingen 1995,
S. 48, 981F).
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v. Evelina Borea, Turin 1976, S. 481: »La novith nella pittura
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getro dallessere commune e vecchio diviene singolare e
nuovo.« Zur Herkunft dieser Auffassung aus Tassos Discorsi
del poema eroico (1587) vgl. Anthony Blunt, Poussin’s Notes
on Painting. In: Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes 1, 1937/1938, S. 344—351.

Exodus 13,18: »et armati ascenderunt filii Israhel de terra
Aegypti«; vgl. dagegen Josephus, Antiquitates Judaicae, T, 15,
3 {mit Kommentar) und Philo, Vita Mosis 1, 170, 172.
Exodus 13,19, vgl. Gen. 50,24; Josephus, Antiquitates Judaicae,
11, 8, 2.

Fassung in Hamburg, Kunsthalle. Vgl. Ursula Hirting, Frans
Francken d. J. Freren 1989, Nr. 41, Farbtafel 11. Zur politischen
Auslegung des Exodus in den Niederlanden, wihrend der
Auseinanderserzungen um die Abtrennung der nérdlichen
Provinzen von der Herrschaft Spaniens, vgl. Simon Schama,
UberfluB und schéner Schein. Zur Kultur der Niederlande im
Goldenen Zeitalter. Frankfurt 1988, S. 121—143.

Zur Datierung der Zeichnungen und Abtrennung von der
frithen Fassung vgl. H. W. van Helsdingen, Poussin’s Dra-
wings of the Red Sea. In: Simiolus s, 1971, S. 64-74; Kar.
Poussin 1994 (wie Anm. 5), Nr. 163—165, S. 379—381 sowie
Pierre Rosenberg/Louis-Antoine Prat, Nicolas Poussin. Catalo-
gue raisonné des dessins. Genf 1994, Nr. 309311, S. 600603,
mit falscher Entschliisselung des Motivs.

Vgl. Josephus, Antiquitates Judaicae, 11, 14, 6; Philo, Vita
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Ein formalistischer Vergleich zwischen den Bildern Poussins
und Franckens bei Keazor 1998 (wie Anm. 23), S. 105 £, Anm.
82.

Das Beschneiden des Bildes um die Wolkensiule — vielleicht
nur als Anpassung an ein gewiinschtes Formar erfolgt — riicke
das Bild in die Nihe rationalistischer Erklirungsversuche des
Wunders am Roten Meer. Vgl. dazu Philo, Vita Mosis (I, 179)
und besonders Josephus, Antiquitates Judaicae (II, 16, 3-5).
Das Bild ist nur in einer Kopie tiberliefert: San Francisco,
M. H. de Young Memorial Museum, 99 x 129 cm. Blunt 1966
(wie Anm. 9), Nr. 25, S. 21; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2,
Nr. 23, S. 26 f.

Die Holzschnitte von Bernard Salomon zeigen die >Anbetung
des Kalbs, »Aarons Opfert, den »Tanz mit Musikantenc und
die »Herabkunft Mosis und Josuas: (Claude Paradin, Qua-
drins historiques d’Exode. Lyon 1553, Nachdruck Paris 1967.
Vgl. auch die Kopien von Antonio Tempesta, B. 144-B. 147).
Raffael hatte in den Loggien die »Anbetung: dargestellt (Nico-
le Dacos, Le Loggie di Raffaello. Maestro e bottega di fronte
all’antico. Rom %1986, Taf. XXXVIa; Bernice Davidson, Ra-
phael’s Bible: a Study of the Vatican Logge. University Park
1985, S. 75—79). Lucas van Leyden riickr in seinem Triptychon
(um 1530, Amsterdam, Rijksmuseum) das in Exodus 32,6
berichtete Opfermahl der Israeliten ins Bild, das sonst niche
gezeigr wird (E. Lawton Smith, The Paintings of Lucas van
Leyden: A New Approach with Caralogue Raisonné. New
York/London 1992, Nr. 11, S. 106—109).

Nachgewiesen von Henry Keazor, Poussin, Titian and Man-
tegna: Some Observations on the »Adoration of the Golden
Calfi at San Francisco. In: Burlington Magazine 137, 1995,
S. 12—16; wiederholt in Keazor 1998 (wie Anm. 23), S. 129—133.
London, National Gallery, 98 x 142,8 cm. Blunt 1966 (wie
Anm. 9), Nr. 141, S. ro1f; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2,
Nr. 49, S. 49; Wine 2001 (wie Anm. 27), S. 288—295.
Frangois de Monceatx (Franciscus Moncaeius), Aaron purga-
tus sive de vitulo aureo [Arras 1606]. In: Critici sacri, Amster-
dam 1698, Bd. L, 1, Sp. 167. Ubernommen von Matthew Pole,
Synopsis criticorum aliorumgque scripturae interpretum. Lon-
don 1669, Bd. 1, S. 485 f.

C. a Lapide, Commentaria in Pentateuchum. 2. Auflage Ant-
werpen 1618, S. 575f; Cornelius Jansens, Pentateuchus sive
commentarius in quinque libros Moysis. 2. Auflage Lowen
1660, S. 346.

Vincenzo Cartari, Le imagini dei dei degli antichi. Nachdruck
der Ausgabe von 1587, Vicenza 1996, S. 63 1%, S. 384 ff.

Unter Poussins Zeitgenossen haben die Bilder Anstof zu syn-
kretistischen Spekulationen iiber die Bildgegenstinde gebo-
ten; dies hat in jiingster Zeit zu sehr kontrovers diskutierten
Interpretationen und Festlegungen von Poussins Absichten
gefithre. Als Beleg immer wieder herangezogen: Loménie de
Brienne, Discours sur les ouvrages des plus excellents peintres
anciens et nouveaux. In: Jacques Thuillier, Pour un Corpus
Pussinianum. In: Nicolas Poussin, Paris 1960, Bd. 2, S. 213
»Clest Moyse: le Mosché des Ebreux, le Pan de [Arcadie, le
Priape de 'Hellespont, Anubis des Egyptiens, que je tire des
Eaux et 4 qui j'en donne le nom, Mosché (tiré des Eaux) qui
ne convient qu'a luy.« Vgl. vor allem die Untersuchungen von
Anthony Colantuono, The Tender Infant: >invenzione« and
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sfiguracin the Art of Poussin. Diss. Johns Hopkins University,
Baltimore 1986; Sheila McTighe, Nicolas Poussin’s Landscape
Allegories. Cambridge 1996. Oskar Batschmann versucht nach-
zuweisen, daf Poussin fiir Themen des Mythos bezichungs-
weise der Geschichte generell unterschiedliche Kompositions-
formen verwandte, um Uberzeitliches und Zeitgebundenes
voneinander zu trennen. Die Ubernahme der Tanzenden aus
dem Bild des Mythos in das der Geschichte und die Verinde-
rungen, die die Gruppe dabei erfuhr, machten demzufolge
anschaulich, daf die Israeliten hier in die Sphire des Mythos
zuriickfallen, ohne deren Gliick wiedergewinnen zu kinnen.
Unabhingig davon, ob man Bitschmanns Beobachtungen an
den Bildern akzeptiert, bleibt festzuhalten, dafd fiir die Religi-
onsgeschichte libertiner Prigung beide Kulte als »historisch«
galten (Oskar Bitschmann, Dialekiik der Malerei von Nico-
fas Poussin. Miinchen 1982, S. 39~52).

Aufler den vier im folgenden kommentierten Bildern auch
die frithe Aussetzung Mosisc in Dresden, Gemildegalerie,
144 x 195 cm. Blunt 1966 {(wie Anm. 9), Nx. 10, S. 11 £;; Wild 1980
(wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. M 9, S. 209 (Mellin zugeschrieben);
Nicolas Poussin. I primi anni romani. Mailand 1998, Nr. 30,
S. gof.

Paris, Musée du Louvre, 93 x 121. Das Bild ist auf allen Seiten
beschnitten. Blunt 1966 (wie Anm. g), Nr. 12, S. 13; Wild 1980
(wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. 81; Kat. Poussin 1994 (wie Anm. 5),
Nr. 92, S. 281f. Das Datum stammt von André Félibien,
Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peint-
res anciens et modernes. In: (Euvres, Trévoux 1725, Bd. 4,
S. 151f. Der erste Besitzer des Bildes ist nicht bekannt.
Josephus, Antiquitates Judaicae, II, 9, 5. Bei Josephus sind es
mehrere Schwimmer. So auch in der Auffindung Mosis« von
Sébastien Bourdon, die in zahlreichen Punkten auf Poussins
Fassungen des Themas von 1638 und 1647 reagiert (Washing-
ton, National Gallery, Peinture frangaise 1982 [wie Anm. 10],
Kat. Nr. 11, S. 229, Abb. S. 121; Jacques Thuillier, Sébastien
Bourdon 1616—1671. Ausstellungskatalog Montpellier/Strafi-
burg 2000/01, Nr. 170, S. 314 £).

C. a Lapide 1618 (wie Anm. 43), S. 337; Jansens 1660 (wie
Anm. 43), S. 208.

Paris, Musée du Louvre, 120 x 195 cm. Blunt 1966 (wie Anm.
9), Nr. 13, S. 13; Wild 1980 (wie Anm. 9, Bd. 2, Nr. 132, S. 123;
Kat. Poussin 1994 (wie Anm. s}, Nr. 159, S. 372-374.
Dempsey 1963 (wie Anm. 27), S. 109-119, bes. S, 114 f.

Zu den Nachzeichnungen in Cassiano dal Pozzos Museo
Cartaceo« vgl. Helen Whitehouse, The Dal Pozzo Copies of
the Palestrina Mosaic. In: British Archeological Reports,
Suppl. 112, Oxford 1976; zu Poussins Kenntnis des Mosaiks
vgl. Dempsey 1963 (wie Anm. 27), passim und McTighe 1996
(wie Anm. 45), S. 112—123.

Keazor 1998 (wie Anm. 23), S. 27f., Anm. 74.

Colantuono 1986 (wie Anm. 45), S. 305 ff.

McTighe 1996 (wie Anm. 45), S. 120£.

Howard Hibbard, Caravaggio. New York/London 21985, S.
25 ff.; Frangois de Vaux de Foletier, Iconographie des »Egypti-
ense, précisions sur le costume ancien des tsiganes. In: Gazette
des Beaux-Arts VI, 68, 1966, S. 165-177. Vgl. u. a. die Zinga-
rellacin der Villa Borghese, mit einem antiken, von Nicolas Cor-
dier erginzten Torso, deren Kopf zudem eine Art agyptischer
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Frisur mit langen gedrehten Locken aufweist. Zur Frage, ob die
Statue im frithen 17. Jahrhundert als antik oder als modern
angesehen wurde, vgl. Katrin Kalveram, Die Antikensamm-
lung des Kardinals Scipione Borghese. Worms 1995, S. 129~135,
Kat. Nr. 135, S. 233£. Die zweite »Zingara« aus borghesischem
Besitz, auch als »Mulier aegyptiaca« titulierr (Kalveram 1995,
Kat. Nr. 88, S. 204 £.), kénnte mit ihrer Gestik — der eine Arm
ist weisend zum Himmel erhoben, der andere gesenkt — die
Anregung fiir die Frau ganz am rechten Rand in Poussins erster
Fassung des »Moses tritt auf die Krone des Pharao« geboten
haben. Zu diesem Bild vgl. weiter unten bei Anm. 59.

Bellori 1976 (wie Anm. 30), S. 435, 466 £., 471.

Bellori 1976 (wie Anm. 30), S. 466f.

Woburn Abbey, Marquess of Tavistock and the Trustees of the
Bedford Estate, 99 x 141 cm. Blunt 1966 (wie Anm. 9), Nr. 16,
S. 15; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. 124, S. 117; Kat. Pous-
sin 1994 (wie Anm. 5), Nr. 145, S. 353 f.

Paris, Musée du Louvre, 92 x 127 cm beziehungsweise 92 x 128
cm. Blunt 1966 (wie Anm. 9), Nr. 15, S. 14f, Nr. 19, S. 17;
Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. u7 £, S. 110 f,; Kat. Pous-
sin 1994 (wie Anm., 5), Nr. 152.£,, S. 363—~366. L Idea del Bello.
Viaggio per Roma nel Seicento con Giovanni Pietro Bellori.
Rom 2000, Bd. 2, Nr. 38—40, S. 432 ff;; Victoria C. Gardner
Coates, A Painting Reserved for »Nobil Dilettoc: Poussin’s
Moses and Aaron before Pharaoh for Camillo Massimo. In:
Gazette des Beaux-Arts VI, 138, 2001, S. 15—202. Vgl. Bellori
1976 (wie Anm. 30), S. 466 f.; Félibien 1725 (wie Anm. 47),
Bd. 4, S. 82, riihmt das Bildpaar als Beispiel fiir die »sgavante
maniere« Poussins.

Phyllis Pray Bober/Ruth Rubinstein, Artists and Antique
Sculpture. A Handbook of Sources. Oxford 1986, Nr. 90,
S. 122 £, mit Abb.

St. Petersburg, Ermitage, 123 x 193 cm. Blunt 1966 (wie Anm. 9),
Nr. 23, S. 20f; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. 151, S. 1453
Kat. Poussin 1994 (wie Anm. 5), Nr. 185, S. 419 ff. Die frithere
Fassung des Sujets, vor 1634 entstanden, zeigt noch keine derar-
tigen igyptisierenden Figuren (Edinburgh, National Gallery,
Duke of Sutherland, 97 x 133 cm. Blunt 1966 [wie Anm. 9], Nr.
22, S. 19£; Wild 1980 [wie Anm. 9}, Bd. 2, Nr. 56, S. 56).
London, The Trustees of the National Gallery und Cardiff,
The National Museum of Wales, 115,7 x 175,3 cm. Dempsey
1963 (wie Anm. 27), S. 114 £; Blunt 1966 {wie Anm. 9), Nr. 14,
S. 13f; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. 166, S. 153; Kat.
Poussin 1994 (wie Anm. 5), Nr. 211, S. 466—468; Wine zoot
(wie Anm. 27), S. 366—37s.

Oxford, Ashmolean Museum, 150 x 204 cm. Blunt 1966 (wie
Anm. 9), Nt. 13, S. 12; Wild 1980 (wie Anm. 9), Bd. 2, Nr. 180,
S. 167; Kat. Poussin 1994 (wie Anm. 5), Nr. 221, S. 484 f.

Die Vorlage von Keazor 1998 (wie Anm. 23), S. 149-154, be-
stimmt. Das an dgyptischen Motiven reichhaltigste Bild ent-
steht ein paar Jahre spiter, die >HI. Familie in Agyptens, die
Poussin 1655—1657 fiir Madame de Chantelou malt (vgl. Bel-
lori 1976 [wie Anm. 30}, S. 471 und Dempsey 1963 [wie Anm.
27], passimy).

Vgl. Hecht 1997 (wie Anm. 11), 5. 55-75, 248—266.

Hecht 1997 (wie Anm. 11), S. 250.

Molanus 1570 (wie Anm. 11), X111, S. 35 f£.: »Non est reprehen-
dum, siquid probabiliter et convenienter in pictura exprima-
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tur, quod in historica narratione deest. {...) Quia vero aliquid
horum, dum historia pingitur necessario est superaddendum,
communi quodam pictorum consensu, et aliorum approba-
tione, receptum est id quod maximam habet probabiliratem.«
Molanus’ Beispiel ist das Problem, ob Maria die Verkiindi-
gung des Engels auf Knien oder stehend empfangen habe.
Paleotti 1961 (wie Anm. 19), I1, 26, S. 367: »Potra la non veri-
similitudine ancora nascere dal luogo: come anticamente, in
Gierusalemme, chi facesse gl'ippodromi, le terme, il Colliseo,
il Pantheon et altre cose pubbliche a guisa di Roma, faria cose
disdicevoli, perché gliinstituti della geniilitd troppe erano
diversi dagli ebraici.«

Vgl. die beiden Fassungen des >Tempelbrandes 2u Jerusalem«
Jerusalem, Israel Museum, 145,8 x 194 cm (Nicolas Poussin
1998 [wie Anm. 20}, Nr. 5, S. 44—51); Wien, Kunsthistorisches
Museum, 147x198 cm (Blunt 1966 [wie Anm. 9], Nr. 37,
S.29f., Wild 1980 [wie Anm. 9], Nr. 84, S. 81).

Abraham Bosse, Sentiments sur la distinction des diverses
manitres de peinture, dessin et gravure, et des originaux d’avec
leurs copies [1649]. In: Abraham Bosse, Le peintre converty
aux régles de son art, hrsg. von Roger-Armand Weigert, Paris
1964, S. 174 £ »(...) en cas qu'on vouldit que chacque figure et
autres corps qui servent 3 ordonner et former les divers
tableaux fussent exécutés ponctuellement selon leur naturel, si
Cétaient histoires trés anciennes comme celles du Vieux Testa-
ment, il faudrait rechercher soigneusement les bons livres qui
traitent de ces choses, et ainsi de méme de antiquité, comme
des Juifs, Grecs et Latins, et ensuite des autres nations qui ont
été et sont encore 3 présent, de sorte que voulant représenter
dans un tableau P'une dicelles en particulier, ou plusieurs
ensemble, chacune fit traitée en sa vérité, tant comme j’ai dit,
en Tair des figures humaines qu'en leur geste et autres actions
dépendantes d'icelles, et en leurs vétements ou draperies, puis
en quelque sorte en la forme des terres et lieux ot est leur habi-
tation, et aussi des ustensiles de Jeur usage, car par ce moyen
chaque chose représenterait ainsi le vrai. Mais d’autant que
tout ceci ne suffit pas encore enti¢rement 4 former un tableau
qui soit ce que les trés savants tiennent pour excellent, qui se
nomme 4 présent parmi eux la bonne manitre, autrement le
bon ou grand gott, 2 cause que de tous ces corps visibles de la
nature il y en a en divers pays dont la proportion et air est plus
agréable 2 'ceil (...) il est & propos de savoir faire cette distinc-
tion afin de se servir au besoin de ce qu'on peut nommer beatt.«
C. a Lapide 1618 (wie Anm. 43), S. 336; Jansens 1660 (wie
Anm. 43), S. 208f.

FEin verwandtes Problem, das der Auslassung von im Text be-
richteten Fakten und der Zufiigung von nicht berichteten
Fakten im Bild, wird die Akademie anhand von Poussins Bil-
dern ausfiihrlich erdrtern. Vgl. besonders Philippe de Cham-
paignes Conférence [1668]. In: Alain Mérot (Hrsg.), Les Con-
férences de I’Académie royale de peinture et de sculprure au
XVlle siecle, Paris 1996, S. 130-139. Die Akademie greift in
der Diskussion Argumente aus dem Streit um das christliche
(biblische) Epos auf. Vgl. das Vorwort zu Saint-Amants
»Moyse sauvé (Gérard de Saint-Amant 1979 [wie Anm. 28],
S. 8f). Zu weiteren Belegen aus der Theorie des Epos vgl.
Robert A. Sayce, The French Biblical Epic in the Seventeenth
Century. Oxford 1955; David Maskell, The Historical Epic in
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France 1500-1700. Oxford 1973, S. 41£. sowie Katharina Krau-
se, Die Kamele Eliezers und die Elephanten des Porus. Typo-
logie und >Paralléle: in Historien von Nicolas Poussin, Séba-
stien Bourdon und Charles Le Brun. In: Marburger Jahrbuch
fiir Kunstwissenschaft 24, 1997, S. 213—230.

Roland Fréart de Chambray, Idée de la perfection de la pein-
ture. Le Mans 1662, S. 132f. Zu Fréarts Betonung der »costu-
mex als wichtige Kenntnisse fiir alle Bereiche der Malerei (bes.
S. 62£) vgl. Thomas Puttfarken, La reconstruction de la pensée
de Poussin par les théoriciens de I'’Académie. In: La naissance
de la théorie de l'art en France, 1640—1720 (=Revue d’esthéthi-
que 31/32), Paris 1997, S. 133148, bes. S. 140 ff. Auch Bellori
(1976 [wie Anm. 30], S. 453) lobt die Belesenheit von Poussin.
Vgl. Francis Haskell, Die Geschichte und ihre Bilder. Die
Kunst und die Deutung der Vergangenheit. Miinchen 1995,
S. 104~109.

Bosse 1649 (wie Anm. 71), S. 175.

Félibien 1725 (wie Anm. 47), Bd. 4, S. 6o f. Der Text auch in
Charles Jouanny (Hrsg.), Correspondance de Nicolas Pous-
sin. Paris 1911, Nr. 175, S. 406 f.

Poussins Briefe und sonstige Bemerkungen iiber Malerei sind
bemerkenswert frei gehalten von technischen Aspekten, die
von den »savants« der rein handwerklichen, und damit unin-
teressanten Seite der Malerei zugeschrieben werden, andere
»amateurs« aber beschiftigen. Vgl. Bosse 1649 (wie Anm. 71),
S. 113 £; ex negativo Fréart 1662 (wie Anm. 74), S. 62.

H. W. van Helsdingen, Summaries of Two Lectures by Phi-
lippe de Champaigne and Sébastien Bourdon, held at the
Paris Académie in 1668. In: Simiolus 14, 1984, S. 163—178. Der
Text der Rede ist nur in einer knappen Zusammenfassung
durch den Sekretir der Akademie iiberliefert.

Giovanni Andrea Gilio, Dialogo (...} degli errori e degli abusi
de’pitrori [1564]. In: Barocchi 1961 (wie Anm. 19), Bd. 2, S. 85;
vgl. Fréart 1662 (wie Anm. 74), S. 76.

Vgl. Helsdingen 1984 (wie Anm. 79), S. 167. Bei van Hels-
dingen fehli der Hinweis auf Gilio und Fréart. Dasselbe Argu-
ment wird von Loménie de Brienne benutzt, aber um ein
weiteres erginzi: Der Flufgott sei zudem eine iiberfliissige,
redundante Anzeige des Namens »Nil, denn durch die Figu-
ren und die Landschaft sei bereits klar, daf es sich um den Nil
handele (Thuillier 1958 [wie Anm. 43, S. 213).

André Félibien, Les Tableaux du Roi [1677], zitiert nach Hels-
dingen 1984 (wie Anm. 79), S. 177 .

Vgl. Helsdingen 1984 (wie Anm. 79), S. 167; Roger-Armand
Weigert, Poussin et art de la tapisserie. Les Sacrements et
PHistoire de Moise. Projets et réalisations en France au XVIle
sizcle. In: Bulletin de la Société Poussin 3, 1950, S. 78-8s,
Abb. 66.

Paris, Musée du Louvre, 147 x 200 cm, oben 10 cm, unten
7cm angefiige. Blunt 1966 (wie Anm. 9), Nr. 21, S. 18; Wild
1980 (wie Anm. 9), Nr. 85, S. 82; Kat. Poussin 1994 (wie Anm.
5), Nr. 78, S. 262—264. Als Uberblick iiber einen Teil der For-
schung niiezlich, obwohl der Losungsvorschlag nicht iiber-
zeugy: Francis H. Dowley, Thoughts on Poussin, Time, and
Narrative: The Israclites Gathering Manna in the Desert. In:
Simiolus 25, 1997, S. 329—348. Auflerdem: Jacques Thuillier,
Temps et tableau. La théorie des »péripéties« dans la peinture
frangaise du XVIle siecle. In: Stil und Uberlieferung. Aken.
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21. Internationaler KongreR fiir Kunstgeschichte, Berlin 1967,
Bd. 3, S. 191—206; Louis Marin, On Reading Pictures: Poussin’s
Letter on >Mannac«. In: Comparative Criticism 4, Cambridge
1982, S. 3 ff.; Felix Thiirlemann, Nicolas Poussin. Die Manna-
lese. Staunen als Leidenschafi des Sehens (1980). In: ders.,
Vom Bild zum Raum. Beitrige zu einer semiotischen Kunst-
wissenschaft, Kéln 1990, S. 111—137; Max Imdahl, Caritas und
Gnade. Zur ikonischen Zeitstruktur in Poussins Mannalese.
In: Fritz Nies/ Karlheinz Stierle (Hrsg.), Franzésische Klassik.
Theorie. Literatur. Malerei, Miinchen 198s, S. 137-166; Pau-
line Thayer Maguire, Poussin’s »Istaelites gathering manna in
the wilderness« (1638—1639): A Painting for Chantelou. Diss.
Columbia University New York, Ann Arbor 1995; Wilhelm
Schlink, Ein Bild ist kein Tatsachenbericht. Le Bruns Akade-
mierede von 1667 iiber Poussins »Mannawunder«. Freiburg
1996; Genevieve Warwick, Poussin and the Arts of History. In:
Word and Image 12, 1996, S. 333—348; Elisabeth Oy-Marra,
Poussins »Mannalese«: zur Debatte um Zeitlichkeit in der
Historienmalerei. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft 24, 1997, S. 201—212; Jutta Held, Franzésische Kunst-
theorie des 17. Jahrhunderts und der absolutistische Staat. Le
Brun und die ersten acht Vorlesungen an der kéniglichen Aka-
demie. Berlin 2001, S. 92—105.

Philo, De Vita Mosis Libri II. In: Opera, ex accuratissima
Sigismundi Gelenii et aliorum interpretatione (...) Frankfurt
1691, S. 633 (I, 201, aus der Rede des Moses an das Volk):
»Mortalibus data sunt arva campesttia sulcis proscinenda ut
sementem agricolis reddante cum foenore proventus annui,
quantum satis sit ad rerum victui necessarium copiam.« Vgl.
auch Philo, Quod deterius potiori insidiari soleat, 104, mit
dem Kontrast von Kain und Abel im Zusammenhang der
Mannalese (hrsg. von Iréne Feuer. Paris 1965). Eine Deutung
der Figuren im Hintergrund als Kain und Adam enthilt
Schlink 1996 (wie Anm. 84), S. 86f.

Soweit ich sehe, erwiihnt in der neueren Literatur nur Dowley
1997 (wie Anm. 84), S. 344, die Passage bei Dolce. Lodovico
Dolce, Dialogo della Pittura [1557]. In: Barocchi 1961 (wie
Anm. 19), Bd. 1, S. 168; Mark W. Roskill (Hrsg.), Dolce’s
»Aretino« and Venetian Art Theory of the Cinquecento. New
York 1968, S. 122f., 280f. Dolce bezieht sich auf einen Stich
von Agostino Veneziano (B. 8, bei Bartsch als Raimondi). Auf
die Frage der Autorschaft kann hier nicht eingegangen wer-
den. Abhingig von der Komposition ist z. B. der Teppich aus
einer Mosesfolge im Auftrag der Gonzaga (Chateaudun, wei-
tere Folgen in habsburgischem Besitz, jetzt in Madrid, sowie
in lothringischem, jetzt in Wien). Der Entwurf wird der Man-
tuaner Werkstatt Giulio Romanos zugeschrieben (Elisabeth
Mahl, Die »Mosesfolge« der Tapisseriensammlung des kunst-
historischen Museums in Wien. In: Jahrbuch der kunsthi-
storischen Sammlungen in Wien 63, 1967, S. 7-38; Clifford
M. Brown/Guy Delmarcel, Tapestries for the Courts of Fede-
rico I, Ercole, and Ferrante Gonzaga 1522—63. New York
1996, Farbtaf, 1X, S. 194—205). Die Nihe zu der Stichvorlage,
vor allem der Figuren von Moses und Aaron, entkriftet das
Argument Fumarolis, Poussin wolle mit seiner Mosesfigur, die
entgegen Quintilian die Hand iber den Kopf erhebt, den
geistlichen Redner abbilden, die Kombination mit dem be-
tenden Aaron sei zudem auf den von Philo analysierten
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Gegensatz zwischen logos endiathetos und logos prophorikos
zuriickzufithren (Marc Fumaroli, Muta eloquentia: la vision
de la parole dans la peinture de Nicolas Poussin. In: ders.,
Lécole du silence. Le sentiment des images au XVIle siécle,
Paris 1994, S. 153, 164 £.).

Recht deutlich 1682, Diskussion iiber Champaignes Con-
férence zu »Eliezer und Rebekka« (Mérot 1996 [wie Anm. 73],
S. 139): Der Hinweis auf Ochs und Esel in Geburtsbildern,
als nicht historisch, sondern allegorisch, dem Alten Testament
entstammend. Vgl. Molanus 1570 (wie Anm. 11), 111, 57,
S. 3761,

Vgl. Anm. 73.

Vgl. Stephan Waetzold, Die Kopien des 17. Jahrhunderts nach
Mosaiken und Wandmalereien in Rom. Wien/Miinchen 1964,
mit Abb. 264 (5. Maria Maggiore) und Abb. 358 (S. Paolo fuori
le mura). Beide Szenen finden sich auf der Tiir von S. Sabina.
Im Unterschied zu Salomons Holzschnitt (vgl. Anm. 39,
Antonio Tempesta, B. 108) zeigt das :Schlangenwunder« Pous-
sins keinen Anklang an das Bildfeld aus S. Paolo fuori le mura.
Die Liste nach Jansens 1660 (wie Anm. 43), S. 2.

Nicht bei Jansens 1660 (wie Anm. 43), aber bei C. a Lapide
1618 (wie Anm. 43), S. 20, genannt.

In diesem Punk zeigt Poussins >Histoire de Moise« Paralellen
zu Saint-Amants >Mo§se sauvée

Z. B. Antonio Tempesta, Szenen zum Alten Testament, u. a.
B. 100, B. 108.

Zu diesem Thema sind nur Zeichnungen iiberliefert. Das Blaw
im Louvre (Inv. Nr. 32432, Kat. Poussin 1994 [wie Anm. 5],
Nr. 156, S. 368 f.; Rosenberg/Prat 1994 [wie Anm. 34], Nr. 30,
S. 588 £.) entspricht einem Stich von Trouvain, dessen Legen-
de, »Poussin pinxit, vermuten laft, Poussin habe die Kom-
position nicht nur entworfen, sondern auch gemalt (Blunt
1966 [wie Anm. 9], Nr. 17, S. 16 £.; Wild 1980 [wie Anm. 9],
Bd. 2, Nt 1453, S. 136). Es ist umstritten, ob alle Zeichnun-
gen eine einzige Fassung vorbereiten sollten oder ob sich
Poussin zweimal um das Thema bemiihte (so Martin Clay-
ton, Poussin. Works on Paper. Drawings from the collection
of Her Majesty the Queen. London/Houston 1994, Nr. 46,
47, S. 132-138).

»David als Sieger gekront, Madrid, Museo del Prado, 100 x
130 cm. Blunt 1966 (wie Anm. 9), Nr. 34, S. 27 £, Wild 1980
(wie Anm. 9}, Bd. 2, Nr. 20, S. 24; Kat. Poussin 1994 (wie
Anm. ), Nr. 36, S. 189 £; » Triumphzug Davids:, London, Dul-
wich Picture Gallery, 117 x 146 cm. Blunt 1966, Nr. 33, S. 26 f;
Wild 1980, Bd. 2, Nr. 41, S. 41.

Vgl. Poussins Brief an Chantelou, 19.9.1649: »Nous scauons
tous icy le retour du Roy et de sa Court 4 Paris et se qui si est
passé encores. mais ceux qui cognoissent la betise et I'incon-
stanse des peuples ne s'étonnent nullement de ce qui font«
(Jouanny 1911 [wie Anm. 771, Nr. 174, S. 405 £). Vgl. auch Ga-
briel Naudé, Considérations politiques sur les coups d’Erat.
Rom 1639. ND Hildesheim 1993, S. 153 ff.

C. a Lapide 1618 (wie Anm. 43), S. 381.

Jouanny 1911 (wie Anm. 77), Nr. 180, S. 413 £, Brief an Chan-
telou, 8.5.1650: »11 ne se passe ici rien de nouveau plus remar-
quable que les miracles qui se font si fréquemment que C'est
merveille La procession de Florence y a apporté un crucifix
de bois de cof...) & qui la barbe est venue, et les cheveux lui

165



99

103

104

croissent tous les jours de plus de quatre doigts. Lon dit que
le Pape le tondra l'un de ses jours en sérémonie.«

Die zugehorige Zeichnung im Musée du Louvre (Inv. Nr. R.
E 750, Kat. Poussin 1994 [wie Anm. s}, Nr. 154, S. 366; Rosen-
berg/Prat 1994 [wie Anm. 34], Nr. 318, S. 618 {.) zeige die Prie-
ster stehend und in Ruhe.

Naudé 1993 (wie Anm. 96}, S. 47.

Naudé 1993 (wie Anm. 96), S. 18, Das Zitat stammt aus
Tommaso Campanella, Philosophia realis. Frankfurt 1623,
Pars tertia, cap. 7, art. 3. Ahnlich schon: Gabriel Naudé, Apo-
logie pour les grands hommes soupgonnez de Magie [1624].
Amsterdam 1712, S. 33 (allerdings fehlt dort Moses noch, ange-
sichts der Ubernahme dieser Liste von Diodor ein Anzeichen
fiir besondere Vorsicht in der Frithschrift).

Naudé 1993 (wie Anm. 96), S. 163.

Naudé 1993 {(wie Anm. 96), S. 148f. Die lateinischen Zirate
sind aus Exodus 4 und 8-10 montiert.

Zur Differenz zwischen brieflichen Auferungen und publi-
zierten Schrifren Naudés vgl. René Pintard, Le libertinage
érudit dans la premitre moitié du XVIle siécle. Paris 1943, S.
4748, Zur Frage des Adressaten der >Considérationse vgl.
Frangoise Charles-Daubert, Introduction. In: Naudé 1993
(wie Anm. 96). Die Frage, ob Poussin »libertin« oder »libertin
érudit« gewesen sei, ist mehrfach untersucht worden. Als Ver-
suche, die religiose Haltung Poussins zu ergriinden, vgl. be-
sonders Blunt 1967 (wie Anm. 20), Bd. 2, S. 177 f; Jacques
Thuillier, Poussin et Dieu. In: Kat. Poussin 1994 (wie Anm. 5),
S. 30~35. Wie Thuillier (S. 33 £.) bemitht sich Anthony Colan-
tuono, in Bildern Poussins libertine Neigungen nachzuwei-
sen (Interpréter Poussin. Métaphore, similarité et »maniera
magnifica«. In: Nicolas Poussin 1996 [wie Anm. 21}, Bd. 2,
S. 647—665, besonders S. 652 .). Man mufd sich allerdings fra-
gen, warum der Maler derartige Anspielungen so verschliis-
selte, daf sie erst jetzt aufgedecke werden konnten. Warum
soll Poussin, gleich ob er in der »Aussetzung Mosisc von 1654
(Oxford, Abb. 12) mit Pedum und Syrinx im Baum hinter
dem Flufgott Attis oder Pan meinte, bei der Ubernahme der
Vorlage die atributive Kiefer oder den Feigenbaum gegen
eine unbestimmbare Spezies ersetzt haben und damit das Ver-
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stindnis erschwert haben? Der allgemeineren Deutung Kea-
zors auf Fruchtbarkeit ist, zumal die Artribute dem Nil, nichr
Moses zugeordnet sind, zuzustimmen (Keazor 1998 [wie Anm.
23], S. 149—154). Auch der Versuch von Sheila McTighe, den
»libertinage« im Gedankengur Poussins und in einer Sparte
seiner Bilder, den Landschaften, nachzuweisen, ist vollstindig
mifgliicke. Stirker noch als Texte entzichen sich Bilder einer
Festlegung, zumal sich die ikonographischen Abweichungen
von Bildtraditionen als Bemiihen um historische oder poeti-
sche Rekonstruktion verstehen lassen (McTighe 1996 [wie
Anm, 45], vgl. auch die Rezension von David Carrier in: The
Art Bulletin 80, 1998, S. 570).

Weigert 1950 (wie Anm. 83), passim; Maurice Fenaille, Etat
général des tapisseties de la Manufacture des Gobelins, Péri-
ode Louis XIV, 1662-1699. Paris 1903, Nr. XIX, S. 186-199;
Heinrich Gobel, Wandteppiche II. Teil. Die romanischen
Lander, 2 Bde. Leipzig 1928, S. 134 ff.

Brief an Chantelou u. a. zur Rahmung der Mannalese, 28. 4.
1639, Jouanny 1911 (wie Anm. 77), Nr. 11, . 21; vgl. auch Wei-
gert 1950 (wie Anm. 83), S. 8s.

Mahl 1967 (wie Anm. 86), passim; Brown/Delmarcel 1996
(wie Anm. 86), S. 194—205; Gobel 1928 (wie Anm. 105), S. 358.
Brown/Delmarcel 1996 (wie Anm. 86), S. 206—213.

Vgl. Pierre Marot, Recherches sur les pompes funtbres des
ducs de Lorraine. Paris/Nancy/StraRburg 1935, S.99 und
Taf. bei S. 100; LArt en Lorraine au temps de Jacques Callot.
Nancy 1992, Nr. 124, S. 334f.

Brassat 1992 (wie Anm. 1), S.s58, vermutet einen Bezug der
Schenkung auf die anstehende (Chartreser) Krénung Hein-
richs IV.

Die Folge scheint verloren. Vgl. Charles Ponsonailhe, Sébas-
tien Bourdon. Sa vie et son ceuvre. Paris 1886, S. 169 mit Anm.
1; Geraldine E. Fowle, The Biblical Paintings of Sébastien
Bourdon, 2 Bde. Diss. University of Michigan. Ann Arbor
1970, Bd. 2, S. 14; Thuillier 2000/01 (wie Anm. 48}, Nr. 243~
249, S. 370.

Weigert 1950 (wie Anm. 83), S. 84, Anm. 22.

Fenaille 1903 (wie Anm. 105), S. 191.
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London, National Gallery: Abb. 3, 4; Melbourne, National Gallery
of Victoria: Abb.2; Milwaukee Art Museum: Abb.y; Oxford,
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Ashmolean Museum: Abb. 12; Paris, RMN: Abb.7, 8, 9, 10, 13;
Archiv der Aurorin: Abb. s, 6, 11, 14:



