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      Porträt des Künstlers, 1650. Öl auf Leinwand, 98 x 74 cm. Musée du Louvre, Paris.


    




    
JUGEND UND AUSBILDUNG




    Nicolas Poussin wurde am 15. Juni 1594 in einer ärmlichen Hütte in Villiers bei Les Andelys in der Normandie geboren und wuchs in bescheidenen Verhältnissen auf. Seine Natur drängte schon im Knabenalter zur bildenden Kunst. Früh war sein Geist wach und suchte sich die Umwelt durch Aufzeichnungen dessen, was das Auge sah und die Fantasie ersann, zu erschließen. Wenn seine erste Jugend schon nach Klärung und sicheren Fundamenten verlangte, so war dieser Wunsch ebenso sehr Charakteranlage wie ein Symptom des Volkswillens seiner Epoche, der aus den chaotischen Wirrnissen der alles zerstampfenden Bürgerkriege zur Ruhe, zu gefestigter Ordnung und zu formaler Bändigung des Lebens drängte. In diesem Impuls sehnte sich Poussin schon früh nach einem Mentor, der ihn in die Kunst einführen würde. Diesen hätte ihm aber das allen Entwicklungsbestrebungen fremde Provinzstädtchen selbst nicht bieten können, wenn nicht eine glückliche Fügung Quentin Varin, einen wandernden Maler, nach Les Andelys gebracht hätte, der durch Aufträge dort festgehalten wurde.




    Nicolas Poussin näherte sich dem Fremdling, der mit Pinsel und Palette die Provinzen durchzog und nun Rast in Les Andelys gemacht hatte, um die Kirche mit Bildern zu schmücken. Er zeigte ihm seine ersten Versuche und erreichte dadurch, dass Varin ihn, im Vertrauen auf die ursprünglichen Anlagen des Knaben, in seine Werkstatt nahm, um ihn in das Handwerk einzuweisen. Dieser erste Schritt in die Kunst war entscheidend. Freilich waren die Anfänge im Wesentlichen Handlangerdienste nach damaligem Brauch: Farben verreiben, aufspannen und grundieren der Leinwand, Pinsel waschen, Rahmen vergolden. Zur ästhetischen Erziehung fehlte dem Lehrherrn die klare und feste Persönlichkeit. Varin war in den Jahren der ärgsten kulturellen Zersplitterung, in der keine einigende Disziplin die Jugend leitete, herangewachsen. In Beauvais war er in der traditionellen Methode mönchischer Provinzkunst erzogen worden; in Avignon hatten italienische Eklektiker und italienisierende Franzosen auf ihn eingewirkt, nach seiner Rückkehr in den Norden, nach Amiens, wurde dort der Zeitgeschmack durch italienisierende Flamen bestimmt. Seine Bilder reflektieren darum nur die Farblosigkeit der französischen Kultur und schleppen außerdem alte Überlieferungen mit, die seiner Kunst einen spezifisch provinziellen Charakter geben.




    Trotz des großen Formates seiner Bilder strahlt die Detailbehandlung der Arbeiten von Amiens und der beiden Martyriendarstellungen in der Kirche zu Les Andelys Kleinlichkeit aus. Die Idee der Medaillon-Einfügungen in die Winkel großer Gemälde ist ein Überbleibsel mittelalterlicher Einflüsse, das in die neue zeichnerische und malerische Einheit des Bildganzen nicht hineinpasst. Die Jungfrau auf der Himmelfahrt in Les Andelys hat einen niederländischen Typus, die Engel auf dem gleichen Bilde sind ohne italienische Vorbilder nicht denkbar. Die edlen, gemessenen Gebärden aller dieser Gestalten, die feine Gliederung der Engelskörper, die sanfte Grazie ihrer Bewegungen, die stille Zartheit ihres Ausdrucks, die ekstatisch-verhaltene Ehrfurcht der beiden oberen Gestalten zu Häupten der Maria sind wohl Varins Eigenstes. Sie tragen in ganz leisen Andeutungen etwas von der Gemessenheit und der kühlen Süße in sich, die etwas spezifisch Französisches haben. Sein späterer Aufenthalt in Paris drückte ihn tiefer unter den Einfluss der italienischen Dekorateure, die in Fontainebleau arbeiteten. Die Formate seiner Bilder wuchsen ohne innere Berechtigung ins Ungeheure. Er überwand alle mittelalterlichen Erblasten, ohne aber seinen Bildern eine strenge, klare, innerlich begründete Architektonik zu geben. Im Schnittpunkt zweier Zeiten geboren, erwies er sich, sobald er der Überlieferung seiner Vorväter die Treue gekündigt hatte, als gedankenloser Mitläufer.




    Da er die Gesetze der Optik und der Luftperspektive nicht beherrschte, gestaltete er unlogische Innenräume, in die seine Figuren nicht hineinpassten. Die objektive Räumlichkeit seiner früheren Bilder vergrößerte er grob und beachtete dabei nicht die einheitliche Orientierung seiner Bildpläne von einem Blickpunkt aus. Keine seiner Darstellungen dieser Zeit ist durch ein geistiges oder malerisches Zentrum gehalten. Jedes seiner Bilder lässt sich beliebig verkleinern oder vergrößern. Die Farben sind Zufallsflecken, die bald hell aufleuchten, bald gedämpft abflauen. Seine Manier, im Fleischton einzelner Gestalten farbig verschiedene Schatten zu verwenden, übernahm er von den Fontainebleauern. Die Bewegungen wurden absichtlicher, gezwungener, wie das hastige Hinzutreten des Simon auf der Darstellung im Tempel in Saint-Germain-des-Prés und die unnatürliche Bewegung des Kindes vor der Mutter auf dem HI. Borromäus in Saint-Étienne-du-Mont. Da also Varins Darstellungsstil vor seiner Reise nach Paris in den Kirchenbildern in Les Andelys am einheitlichsten und geschlossensten erscheint, so versteht man, dass er damals Poussin sein Bestes geben konnte. Er vermochte ihn anzuleiten, innerhalb der Methode farbigen Gleichgewichts edle Gebärden und ein konventionelles Schönheitsideal in Erscheinung zu bringen.




    Nachdem Poussin Quentin Varin etwa ein Jahr gedient hatte, wurde ihm die Heimat zu eng. Vielleicht empfand er auch die Begrenztheit von Varins Talent und sehnte sich nach einem größeren Horizont, nach einem Ort, wo ihm mannigfaltigere und ernstere künstlerische Anregungen geboten wurden. Félibien und Bellori erzählen übereinstimmend, dass Poussin sich im Alter von achtzehn Jahren, also im gleichen Jahre, in dem Varin seine Bilder in Les Andelys vollendete, heimlich aus dem Hause stahl, niemandem sein Reiseziel verriet und nach Paris wanderte. Elizabeth Denio und Paul Desjardins haben ohne archivalische Beweise behauptet, dass Poussin erst 1616 in Paris eingetroffen sei. Die Übereinstimmung der beiden bedeutendsten literarischen Quellen wirkt in diesem Falle besonders glaubwürdig, weil sie das Wahrscheinlichste übermittelt. Und als das erscheint, dass Poussin unmittelbar nach Varins Aufbruch von Les Andelys ebenfalls seine Heimat verlassen hat. Über seine Reise und Ankunft in Paris besitzen wir keinerlei Dokumente. Manche Biografen haben versucht, das Versagen der Quellen an dieser Stelle durch anekdotenhaften Schmuck zu ersetzen. Wir wollen hier nur auf eine ganz frei erfundene, dichterische Schilderung von Poussins ersten Pariser Tagen verweisen, die wir Balzac verdanken.




    

      [image: ]




      Rast während der Flucht aus Ägypten, um 1627. Öl auf Leinwand, 76,2 x 63,5 cm. The Metropolitan Museum of Art, New York.
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      Der Sieg Josuas über die Amoriter, 1625-1626. Öl auf Leinwand, 97,5 x 134 cm. Puschkin-Museum, Moskau.
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      Der Sieg Josuas über die Amalekiter, um 1624-1625. Öl auf Leinwand, 97,5 x 134 cm. Eremitage, Sankt Petersburg.


    




    Was Nicolas Poussin in Paris fand, war italienische Kunst. Sie hatte sich, durch politische Verhältnisse begünstigt, in breitem Strom über das Land ergossen. Um 1600 überragte Italien alles. Wir erinnern daran, wie schwer in Deutschland die Künste unter unglücklichen politischen Verhältnissen litten. Die deutsche Kultur siechte dahin. In England war eine nationale Malerei noch nicht erwacht, nur wenige Denker, wie Francis Bacon u. a., arbeiteten sich über die noch mittelalterlich befangene Kultur hinaus. Spaniens Malerei war erst in der Entwicklung begriffen. Seine klassischen Dichter dagegen, Lope de Vega, Calderón de la Barca, Guillén de Castro y Bellvis, gaben Frankreich bedeutende Anregungen. Der Einfluss Flanderns, das zeitweise tonangebend gewesen war, schwand. Er begann sich mit spanischen und vor allem italienischen Elementen zu durchsetzen und wurde obendrein durch die politischen Zwistigkeiten beider Länder in seiner Wirkungskraft gehemmt. Sonst hätte gewiss aus diesen nördlichen Provinzen eine Gegenbewegung die Überschwemmungswelle, die sich von Süden her über Frankreich ergossen hatte, zurückgestoßen. So aber wirkte das, was Flandern mit Unterbrechungen seinem Nachbarlande vielfältig gegeben hatte, jetzt gleichsam nur noch in unterirdischen Kanälen fort, während die italienischen Anschauungen, Schönheitsideale und Darstellungsmethoden ganz Frankreich überfluteten.




    Die Geschichte dieses ilalienischen Einflusses ist zugleich die Geschichte der französischen Kunst selbst. Der Markstein für die modernen Beziehungen beider Länder ist die Erhebung Avignons zur päpstlichen Residenz im 14. Jahrhundert. Um diese Zeit und durch dieses Ereignis wurde Avignon zu einer Vermittlungsstätte zwischen der italienischen und der burgundischen Kultur und Kunst. Von ihr aus verbreiteten sich die südlichen Kunstanschauungen strahlenförmig in alle nördlichen Länder. König René I. zog bald darauf italienische Steinmetze ins Land, die ihr südliches Formgefühl an französischen Grabdenkmälern offenbarten. Karl VII. hatte bereits einen Künstler in Diensten, der seine Studien in Italien selbst gemacht hatte. In Jean Fouquets Miniaturen haben sich flandrische und italienische Eindrücke zu einer neuen Einheit verschmolzen. Er hat in seinen Miniaturen einheitliche Raumausschnitte, subjektive Naturbeobachtungen und Phänomene der Luftperspektive dargestellt und so einer Entwicklung der Landschaftsmalerei vorgearbeitet, die in gerader Linie bis zu Poussin hätte weitergegeben werden können, wenn nicht der Mangel an großen Künstlern und unruhige politische Verhältnisse die Kunstbestrebungen in Frankreich fortgesetzt gehemmt hätten. In Urkunden begegnen uns zwar immer wieder italienische Künstlernamen, wie die jener Steinmetze, die in den letzten Regierungsjahren Karls VIII. im Lande arbeiteten: In Kirchen, wie der Kathedrale zu Albi, findet man Fresken, die von Italienern gemalt wurden und die Schlossbauten zu Caillon, Châteaudun, Chenonceau, Blois, Chambord und Saint-Germain-en-Laye zu Beginn des 14. Jahrhunderts machten einen neuen Zuzug italienischer Künstler notwendig. Aber die, welche kamen, waren zumeist Handwerker und wenig geeignet, Schule zu machen.




    Erst Franz I. schuf Wandlung. Er hatte auf seinen Kriegszügen die reife Frucht der italienischen Hochrenaissance kennengelernt und italienische Maler überredet, ihm nach Frankreich zu folgen. Er ließ Gipsabdrücke des Laokoon, der Venus von Knidos, zweier Satyre aus dem Palazzo Massimi, der Kleopatra, des Nil, des Tiber, der Basreliefs der Trajanssäule und der Mark Aurel-Statue nach Paris schaffen, um nach ihnen Bronzegüsse anfertigen zu lassen. Er bestellte bei Raffael durch Vermittlung des Papstes Leo X. Bilder des Heiligen Michael und der Heiligen Jungfrau. Franz I. wollte schöpferische Künstler heranziehen. Er rief Leonardo zu sich. Mit ihm kamen zwischen 1507 und 1519 Francesco Melzi, Andrea Solario und Battista de Villanis. Aber Franz I. künstlerischen Unternehmungen war kein Glück beschieden. Leonardo starb nach einem Jahre, welches er obendrein jedem kulturellen Zentrum fern auf Schloss Clos Lucé bei Amboise verbracht hatte, und konnte daher nicht sonderlich befruchtend und schulbildend wirken. Andrea del Sarto, der ungefähr gleichzeitig mit ihm nach Frankreich berufen worden war, wurde bald wieder nach Rom gesandt, um Antiken zu sammeln. Aber er schluckte nur Geld, tat nichts und getraute sich schließlich nicht mehr zurück. Nur Andrea Solario, der zum Schlossbau von Caillon ins Land gekommen war, blieb acht Jahre lang. Aber er sowie einige geringere Künstler vermochten noch nicht stilbildend zu wirken, weil ihre Kunst einen zu unpersönlichen italienischen Charakter trug, keine Konzessionen an den traditionsbefangenen Geschmack der Franzosen machte, endlich weil ganz Frankreich den neuen Kunstanschauungen der Renaissance damals noch nicht gewogen war. So zerfielen alle Pläne Franz I., und die politischen Ereignisse, die Niederlage von Bicocca, der Verrat des Konnetabel von Bourbon, die Schlacht bei Pavia, warfen die Kunstentwicklung noch einmal zurück.




    1526 endlich, als Franz I. vom Sieg von Madrid wieder heimkehrte, wurden die Fäden weitergesponnen. 1528 begannen die Arbeiten für Fontainebleau. Franz I. musste sich hierzu von neuem nach Italienern umsehen, denn er hätte im Lande selbst nur flämische Porträtisten, Miniaturenmaler und Kunsthandwerker finden können. Unter anderem wurde 1531 Battista Rossi nach Fontainebleau berufen, im Frühjahr 1533 Francesco Primaticcio. Sie gewannen großen Einfluss. Sie wurden die Meister, welche den Ton angaben und die Zeichnungen lieferten, nach denen die Hilfsarbeiter malten. Francesco Primaticcio wurde 1504 in Bologna geboren, studierte unter Innocenzo da Imola und Bartolomeo da Bagnacavallo, nahm den Stil von Parmigianino und Correggio in sich auf und trat im Jahre 1528 in Mantua unter die Leitung des Giulio Romano. Als er einige Jahre darauf nach Fontainebleau kam, entwickelte er von Anfang an eine ungewöhnliche Produktivität, schmückte einen Saal nach dem anderen, ein Schloss nach dem anderen mit Deckengemälden, auf denen er Motive aus der antiken Mythologie und Dichtkunst darstellte. Die Schmiede des Vulkan, die Hochzeit des Peleus und der Thetis, der Parnass, der Olymp, bacchische Szenen oder die Fahrten des Odysseus waren Themen, die er und sein Künstlerstab immer wieder variierten. Nicolò dell’Abate und die endlose Zahl derjenigen, die ihm nachfolgten, ordneten sich Primaticcio derart unter, dass sich eine einzelne Persönlichkeit nur schwer aus dem Unisono dieses Dekorationschores heraushören lässt. Leicht, oberflächlich, weich, elegant ist der Charakter dieses schnell und flüchtig arbeitenden Kreises. Die Fleischtöne der überschlanken Götter und Göttinnen, der langschenkeligen Heroen und Bacchantinnen spielen in leichtsinniger Koketterie in mannigfacher Buntheit und fließen willkürlich vom Gelben ins Rote, vom Weißen ins Violette über. Ganz Frankreich wurde mit diesen mäßigen Dekorationen übersät. Und die Italiener, unter denen Franzosen nur die Rolle von Gehilfen spielten und nur auf Befehl des Königs angestellt wurden, zogen nach Chantilly, an die Loire, nach Toulouse. Nur wenige ihrer Arbeiten sind auf uns gekommen. Aber das Verzeichnis, welches L. Dimier von den Werken des Primaticcio zusammengestellt hat, beweist, in welcher hastigen Eilfertigkeit sie arbeiteten – eine Eigenschaft, die übrigens vom Zeitgeschmack nicht als Nachteil empfunden wurde. Schnelles Arbeiten erschien den Italienern im Gegenteil als lobenswerte Eigenschaft, sie rühmten sich iher Hurtigkeit.
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      Rinaldo und Armida, 1620er Jahre. Öl auf Leinwand, 95 x 133 cm. Puschkin-Museum, Moskau.
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      Bacchanal, 1625-1626. Öl auf Leinwand, 122 x 169 cm. Museo Nacional del Prado, Madrid.
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      Die Inspiration des Dichters, um 1629-1630. Öl auf Leinwand, 183 x 213 cm. Musée du Louvre, Paris.


    




    Nicht allein der längere Aufenthalt dieser Künstler in Frankreich begründete ihre Erfolge. Die Franzosen waren inzwischen durch die Beziehungen zu Florenz, durch die Einfuhr antiker Plastiken, durch Vitruv, durch den Bauschriftsteller Sebastiano Serlio, der 1551 ebenfalls nach Paris berufen wurde, endlich durch die parallelen Strömungen in der Literatur mit den Grundelementen der Renaissance und dadurch auch mit deren Quelle, der Antike, vertrauter geworden. Schon Amyots Plutarch-Übersetzung, Ronsards und Du Bellays Neuentdeckung des Horaz und Ariost hatten festere Fäden zur Antike gesponnen. Jetzt entzückte man sich an Tassos Das befreite Jerusalem (1574), dessen halb mythologisches, halb romantisches Christentum sehr in Mode kam. Von der bildenden Kunst war es nicht die griechische, sondern die altrömische Plastik, welche Verständnis fand; es war das Wiederaufleben des spätrömischen Geistes, welches nun über Italien auch in Frankreich Eingang fand. Was Fouquet zuerst tastend in Frankreich begonnen, was sich mit Unterbrechungen mühsam weitergepflanzt hatte, so dass sich die Logik der Entwicklung zuweilen verlor, sollte jetzt endlich seinen vollen Sieg erleben.




    Um 1612 war Frankreich vollständig italienisiert. Hatten sich die politischen Beziehungen zwischen Frankreich und Flandern wieder gebessert und kamen jetzt auch neue Scharen von Flamen ins Land, so konnten sie dem italienischen Einfluss gegenüber nicht mehr die Stoßkraft einer Gegenbewegung gewinnen. Denn auch die Niederländer waren inzwischen italienisiert worden und gesellten sich nun als jüngere, aber auch schwächere Brüder den Spätlingen Fontainebleaus hinzu. Ambroise Dubois, Ninet und de Hoey schlossen sich den Fontainebleauern an. Schließlich mehrten sich diese flämischen Künstler derart, dass Heinrich IV. sich veranlasst sah, ihnen ein Spezialprivileg für den Verkauf ihrer Bilder auf dem Markt von Saint-Germain zu erteilen. In den Franzosen Toussain Dubreuil und Martin Fréminet fanden sie willige Mitläufer. Sie betätigten sich in den neuen Schlossanlagen zu Saint-Germain-en-Laye, Villers-Cotterêts und Fontainebleau, wo um die Wende des 17. Jahrhunderts der Pavillon de Monsieur, der Pavillon du Dauphin, die Cours des Offices und die Galerie des Cerfs angelegt wurden.




    Als Nicolas Poussin nach Paris kam, waren die Meister der Schule von Fontainebleau und ihre direkten Schüler nicht mehr am Leben. Was sich dort betätigte, waren Künstler zweiten und dritten Ranges, die Primaticcio wenig Ehre machten. Mit Étienne Delaune, Pilon, Ruggiero de Ruggieri und Caron waren die letzten Nachfolger Primaticcios ausgestorben. Nicolas Poussin wird von der Oberflächlichkeit, der Äußerlichkeit dieser Pseudomalerei, von ihrem Mangel an persönlichem und nationalem Charakter wenig erbaut, in seinen Erwartungen ziemlich enttäuscht gewesen sein. Einen Beweis dafür können wir in seiner unmittelbar folgenden Entwicklung erblicken, ferner in der Tatsache, dass er sich keinen der Fontainebleauer zum Lehrer wählte. Obwohl es an Malern doch wahrhaftig nicht mangelte, suchte er vergeblich seinen Meister, ging unzufrieden von einem zum andern und arbeitete schließlich einige Zeit unter dem Bildnismaler Ferdinand Elle aus Mecheln und, wie spätere, unsichere Quellen berichten, auch unter dem Dekorationsmaler Georges Lallemant aus Nancy. Bald verzichtete er enttäuscht auf den Unterricht durch Künstler.




    Der bedeutendste Maler dieser Zeit, Simon Vouet, der sein Streben gewiss verstanden hätte, befand sich auf Reisen; so fühlte er sich ziemlich ratlos. Indes berichten Félibien und Bellori übereinstimmend, dass Poussin kurz nach seiner Ankunft in Paris die Bekannschaft eines jungen, kunstfreundlichen Edelmannes aus dem Poitou machte, dessen Name uns nicht überliefert worden ist. Dieser nahm ihn bei sich auf und sorgte für seinen Unterhalt und seine Ausbildung. Poussins Missbilligung der Oberflächlichkeit der Pariser Maler, seine Klagen, keinen Lehrer zu finden, der auf ihn einginge, veranlassten den jungen Adligen, den Künstler dem Mathematiker Courtois zuzuführen, der als Pensionär des Königs im Louvre wohnte und als eifriger Kunstsammler eine schöne Kollektion von Stichen des Marcantonio Raimondi besaß. Nicht in Elles Atelier, sondern in Courtois’ Studierstube wird Poussin wertvolle Förderung erfahren haben. Der Gelehrte wird ihm anhand seiner Stiche die Grundlagen der Anatomie, der Perspektive, der Optik erläutert, seine Natur zur Logik erzogen haben. Poussin mühte sich, in den Geist der Kunstwerke einzudringen, indem er sie kopierte. Von diesen ersten Arbeiten zeugen nur noch die Berichte der Zeitgenossen.




    Da sein junger aristokratischer Gönner Dienst bei Hofe tat und Courtois als königlicher Pensionär eine immerhin bedeutende Stellung einnahm, können wir mit ziemlicher Sicherheit annehmen, dass durch ihre Vermittlung dem jungen Poussin alle künstlerischen Sehenswürdigkeiten des damaligen Paris zugänglich gemacht wurden. Auf seinen künstlerischen Streifzügen konnten ihm schon damals Raffael und Giulio Romano, ja auch die Antike, die er wenigstens durch Gipsabgüsse nach spätrömischen Skulpturen kennenlernte, als Muster und Maßstab dienen. Gewiss wurde damals in ihm zum ersten Male die Sehnsucht nach Italien geweckt, zumal sein gelehrter Gönner ihn auch in die griechische und römische Literatur einführte. Advielle hat darauf aufmerksam gemacht, dass gerade um diese Zeit, im Jahre 1613, Poussins Eltern ein Grundstück verkauften und daraus geschlossen, dass der Erlös gewiss ihrem Sohne zugutekommen sollte, was aber mit Félibiens und Belloris Berichten insofern in Widerspruch steht, als diese erzählen, dass der junge Edelmann aus dem Poitou es ihm an nichts fehlen ließ. Das wird dadurch erhärtet, dass der vornehme Freund den jungen Künstler einlud, ihm in sein heimatliches Schloss zu folgen, um dort zu malen.
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      Die Inspiration des Dichters (Detail), um 1629-1630. Öl auf Leinwand, 183 x 213 cm. Musée du Louvre, Paris.
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      Der Tod des Germanicus, 1627. Öl auf Leinwand, 148 x 198,1 cm. Minneapolis Institute of Arts, Minneapolis.
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      Das Bacchanal mit Gitarrenspielerin, auch bekannt als Das große Bacchanal, um 1627-1628. Öl auf Leinwand, 121 x 175 cm. Musée du Louvre, Paris.


    




    Nach Félibien war der Aristokrat noch jung und wurde von seiner Mutter beherrscht, die keinerlei Interesse für Malerei hatte, den Künstler wie einen überflüssigen Bediensteten behandelte und ihn mit anderen Arbeiten beschäftigte, ohne ihm Zeit zum Studium zu lassen. Wo dieses Schloss lag, wissen wir nicht. Advielle nimmt an, dass es nicht unterhalb der südlichen Grenzen des alten Haut-Poitou, also im Umkreis von Laudun-l’Ardoise, Thouars, Parthenay, Lusignan, Rochechouart, Montmorillon und Châtellerault gelegen haben könnte. Alle Nachforschungen innerhalb des von Advielle als wahrscheinlich angenommenen Bezirks waren vergeblich. Auch die Hoffnung, in dem etwas südwestlich gelegenen Château de Mornay ein Originalgemälde aus Poussins Jugendzeit gefunden zu haben, erwies sich als hinfällig. Félibien erzählt, dass Poussin seine Beziehungen zu dem jungen Edelmann infolge der unerquicklichen Verhältnisse in dessen Familie bald wieder löste und nach Paris zurückkehrte. Mittellos, aber tapfer und voller Selbstvertrauen, machte er sich auf den Weg und rechnete trotz seiner zwanzig Jahre darauf, sich malend von Ort zu Ort durchschlagen zu können.




    Félibien meint, dass die beiden Bilder, die im 17. Jahrhundert die Kapuzinerkirche zu Blois schmückten, aus dieser Zeit stammen und dass er damals einige Bacchanale im Schloss zu Cheverny, dreizehn Kilometer von Blois entfernt, malte. Advielle vermutet, dass Poussin auf dem direktesten Weg über Châtellerault, Tours, Blois, Orléans, Pithiviers, Étampes und Corbeil nach Paris zurückgekehrt sei und vielleicht links und rechts von dieser Straße Schlösser und Kirchen besucht habe, um die künstlerischen Merkwürdigkeiten der Gegend in Augenschein zu nehmen und um Arbeit zu suchen. In der Kirche zu Blois sollen ehemals zwei Gemälde Poussins gehangen haben, die den Heiligen Franz und den Heiligen Karl Borromäus darstellten. Sie sind spurlos verschwunden. Ein gewisser Herr Trouilieux in derselben Stadt soll ferner ehemals eine Himmelfahrt Mariä besessen haben, die Poussin aber nach einer lokalen Überlieferung von Rom aus der Kirche Saint-Nicolas in Blois gestiftet hätte. Von allen vagen Vermutungen und Zuschreibungen dieser Reise bleibt nur die eine von Félibien schon überlieferte Tatsache bestehen, dass Poussin im Schlosse Cheverny arbeitete, was von mehreren Seiten bestätigt worden ist. Schon im Jahre 1634 wurde das Schloss, das der Kanzler Hurault de Cheverny im Jahre 1528 hatte erbauen lassen, von dessen Erben teilweise umgebaut. Bei dieser Gelegenheit sollen die Bacchanale von Poussin verschwunden sein. War die Reise für den jungen Künstler beschwerlich gewesen? Wir wissen nicht, aus welcher Ursache er nach seiner Ankunft in Paris erkrankte. Jedenfalls scheint die Krankheit keinen leichten Charakter getragen zu haben, sonst wäre Poussin wohl nicht nach Les Andelys zurückgekehrt, um sich dort, wie Felibien schreibt, fast ein Jahr zu erholen.




    Der Aufenthalt in seiner Heimat wird zwischen die Jahre 1614 und 1615 fallen. Wir haben keinerlei Kunde aus dieser Zeit. Als Poussin vollständig wiederhergestellt war, kehrte er nach Paris zurück und besuchte noch „verschiedene Gegenden“, in denen er zu malen fortfuhr, wie es bei Félibien allzu unbestimmt heißt. Alle Versuche, diese vage Überlieferung zu präzisieren, waren bis heute vergeblich. Die romantischen Ausschmückungen von Poussins Not, die einige Biografen ihren Darstellungen gegeben haben, sind unbewiesen. Wir haben bisher gesehen, dass Poussin sich in sehr achtbarer, wohlhabender Gesellschaft bewegte. Das ist auch von seinen letzten Pariser Jahren bekannt. Wir haben gesehen, dass er sich dem Studium der besten Kunst, die er entdecken konnte, ernsthaft widmete, dass er sich stolz und selbstbewusst als tapferer Vagabund durchs Leben schlug. Denken wir an den Zeitgeist, an die Hochschätzung männlicher Tugenden, an die Vorliebe für römische Kernigkeit, an die Unerschrockenheit im Abenteuern, so können wir in Poussin geradezu einen repräsentativen Charakter jener Epoche sehen, der sicher kein Heiliger war, wie seine Freude an Bacchanalen und seine Freundschaft mit Marino es ja beweisen. Seine Jugend trieb ihn zu mannigfachen Wanderungen, die ihn bald hierhin, bald dorthin lenkten. Nirgends scheint er für längere Zeit Fuß gefasst zu haben, nirgends scheint sein Herz zur Ruhe gekommen zu sein. Denn es fand nicht, was es suchte: die abgeklärte, in sich selbst beruhende Schönheit, die Auge und Geist gleichmäßig erhebt. Dass es eine vollkommenere Schönheit in der Welt gab als in Fontaincbleau und in der Provinz, fühlte er unbewusst, hörte er von Weitergereisten. „Italien!“, klang es ihm von allen Lippen enthusiastisch entgegen.
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      Echo und Narziss, um 1630. Öl auf Leinwand, 74 x 100 cm. Musée du Louvre, Paris.
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      Die Zerstörung und Plünderung des Tempels in Jerusalem, 1625-1626. Öl auf Leinwand, 145,8 x 194 cm. Das Israel Museum, Jerusalem.
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      Die Beweinung Christi, um 1628-1629. Öl auf Leinwand, 102,7 x 146,1 cm. Alte Pinakothek, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München.


    




    Seine Sehnsucht nach dem Süden wurde stärker und stärker. Endlich vermochte er sie nicht mehr zurückzudämmen. Kühn und entschlossen machte er sich auf. Seine erste italienische Reise fällt vermutlich in den Herbst des Jahres 1620. „Doch er kam nicht weiter als bis Florenz; ein Vorfall zwang ihn, kehrtzumachen“, schreibt Félibien. Schon vor uns haben einige Biografen hinter dieser dunklen Umschreibung, die sich auch bei Bellori findet, irgendwelche Tatsachen vermutet, die Poussin verschwiegen haben wollte. Geldmangel wird ihn kaum zur Umkehr bewogen haben, das hätte er gewiss gestanden. Und wie hätte er mittellos die weite Reise von Florenz nach Paris machen sollen? Rom wäre ja viel leichter zu erreichen gewesen und dort hätte er bekannte Landsleute und Kameraden gefunden. Näher liegt die Vermutung, dass ein Abenteuer, eine Liebschaft ihn zur raschen Heimreise verleitete. Oder hatte Florenz ihn in irgendeiner Weise enttäuscht? Wir dürfen wohl auch in diesem Falle annehmen, dass er seinen späteren Biografen nicht verschwiegen hätte, wenn er als „Barbar“ aus dem Norden in Florenz keine Arbeit gefunden, wenn die Florentiner Künstlerschaft ihn nicht gastlich aufgenommen hätte. Auch seine künstlerischen Eindrücke können ihn dort kaum unbefriedigt gelassen haben.




    Gegen 1622 versuchte er zum zweiten Mal, nach Rom zu gelangen. Diese Reise verlief noch unglücklicher: Bellori berichtete darüber. Leichten Herzens war er bis Lyon gewandert. Der Konflikt mit der Justiz, mit dem gestrengen Kaufmann, der auf sein Geld erpicht war und ihn aller Mittel beraubte, stimmte ihn nicht kopfhängerisch, machte ihn nicht verdrossen, sondern löste in seiner leichtsinnigen Jugend einen übermütigen Galgenhumor aus, und er feierte diese Tücke des Schicksals in einem nächtlichen Gelage mit seinen Reisekumpanen. Von diesen beiden Reisen haben wir weiter keine Kunde; es scheint, dass Poussin einige Zeit in Lyon bleiben musste, um sich neue Existenzmittel zu erarbeiten. Im Jahre 1623 finden wir seine Spur in Paris wieder. Er fand ein Unterkommen im Collège de Laon, in dem sich zu jener Zeit Philippe de Champaigne niedergelassen hatte, nachdem er aus dem Atelier Lallemants ausgetreten war. Die beiden Künstler lernten sich gegenseitig schätzen und scheinen, wie Félibien berichtet, zwei Bilder ausgetauscht zu haben. Beide fanden zu dieser Zeit bei Nicolas Duchesne Beschäftigung, der für Maria de’ Medici den Thronsaal des Palais du Luxembourg dekorierte. Poussin soll hier einige Kassetten gemalt haben. Diese Dekorationen sind restauriert, so dass sich ihr ursprünglicher Charakter nicht mehr erkennen lässt. Poussin und Champaigne waren hier übrigens nur kurze Zeit tätig, da der unliebenswürdige und eifersüchtige Charakter Duchesnes zu Streitigkeiten mit beiden führte, so dass sie sich von ihm trennten. Im gleichen Jahre feierten die Jesuiten auf Anordnung Gregors XV. die Heiligsprechung ihres Ordensgründers Ignatius von Loyola und die Franz Xavers, des Apostels der Inder. Die Jesuiten in Paris wünschten für dieses Fest eine Bilderfolge, auf der die Wundertaten der beiden Heiligen dargestellt sein sollten, und übergaben diesen Auftrag Poussin, der in sechs Tagen sechs Aquarelle lieferte, vielleicht mehr der Not gehorchend als dem eigenen Triebe, denn er arbeitete, wie Félibien schreibt, „Tag und Nacht“. Es ist das einzige Mal, dass Poussin eine Arbeit in Hast vollendet hat. Dennoch hatten die Bilder einen das Leben des Künstlers beeinflussenden Erfolg. Sie verschafften ihm die Bewunderung des italienischen Dichters Giovanni Battista Marino.




    Was Marino an Poussins Aquarellen für die Jesuiten bewundert hat, können wir heute nicht mehr feststellen, da Poussins Bilder seit dieser Zeit verschollen sind und der Name des Künstlers sich in Marinos Schriften nirgends findet. Der Ältere stellte dem Jüngeren einen Raum in seiner Wohnung zur Verfügung, unterwies ihn in der antiken Mythologie und las ihm, während er selbst das Krankenbett hüten musste, aus lateinischen, italienischen oder eigenen Dichtungen vor. Durch seine Schilderungen südlich-heiteren Lebens und klassischer Kunst gab er Poussins Sehnsucht nach Rom neuen Brennstoff, weckte in ihm neue Wandergelüste. Er ließ ihn malen und trug ihm, wie Bellori erzählt, auf, Illustrationen zu seinem Adonis zu entwerfen. Diese Zeichnungen, die Bellori und Félibien noch in der Bibliothek des Kardinals Massimi gesehen haben, sind seit langem verschollen. Die Stiche, die Swanevelt danach gemacht hat, dürften kaum getreue Übersetzungen von Poussins Ideen sein, wenn der Flame auch das „invenit“ auf diesen Arbeiten fortführte. Ein einziges Blatt entspricht der Beschreibung Belloris von einer Zeichnung Poussins. Darauf ist die Geburt des Adonis dargestellt. Der Götterknabe entsprießt dem Leibe der Myrrha, die schon in einen Baum verwandelt ist, deren Haare und Arme in Blattwerk übergehen, deren Beine im Stamm verwachsen. Eine Nymphe hilft ihm ins Leben, einige nähern sich mit Vasen, andere stehen stumm dabei und bewundern die Schönheit des geborenen Knaben. Hier sehen wir zum ersten Male ein poussineskes Motiv, das später vereinfacht, geläutert und ausdrucksstärker wiederkehrt.
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