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zu begründen 

THOMAS KIRCHNER 

U m die französische Kunst war es nach allgemeiner 
Einschätzung zu Beginn des 17. Jahrhunderts nicht 
gut bestellt. Sie war provinziell, am Hofe knüpfte 
man nach Beendigung der Religionskriege an die 
Schule von Fontainebleau an. Von den Höhenf lü
gen, zu denen die italienische und niederländische 
Kunst anhoben, war in Frankreich nichts zu spüren. 
Dies wurde von den Zeitgenossen durchaus wahr
genommen, und so gab es auch nicht, wie man es 
hätte erwarten können, einen Aufschrei der Pariser 
Künstler, als der prominenteste Auftrag der Zeit, 
die Medici-Galerie für das Palais du Luxembourg, 
1622 an einen Ausländer, Peter Paul Rubens, ver
geben wurde. Im eigenen Lande war schlichtweg 
niemand zur Ausführung eines solchen Projektes 
in der Lage. Und als der Kardinal Richelieu we
nige Jahre später für das Gegenstück der Medi 
ci-Galerie, die Galerie Heinrichs IV., nach einem 
anderen Künstler Ausschau hielt, da ihm Rubens 
wegen seiner diplomatischen Aktivitäten politisch 
verdächtig erschien, suchte er wieder nicht im eige
nen Lande, sondern in Italien. D ie beiden Projekte 
mussten der königlichen Administration wie den 
Kunstinteressierten schmerzlich bewusst machen, 
dass es keine französische Kunst von Bedeutung 
gab, ja dass man kaum von einer französischen 
Kunst sprechen konnte, vielmehr von lokalen 
Künsten, die meist durch einen italienischen oder 
einen niederländisch-flämischen Einfluss geprägt 
waren. Und so nahm Richelieu die geplante Hein
richs-Galerie zum Anlass, um Abhi l fe zu verschaf
fen. Nach gescheiterten Anfragen bei Gu ido Reni 
und Cesari d A r p i n o beorderte er Simon Vouet von 
R o m nach Paris zurück und ernannte ihn zum kö
niglichen Maler. Vouets Aufgabe war es, eine neue 
französische Kunst zu begründen. 

Der 1590 geborene Simon Vouet (gest. 1649) 
hatte in R o m eine erstaunliche Karriere gemacht. 

An fang 1614 war er in der Ewigen Stadt ange
kommen, nachdem er sich, von Konstantinopel 
zurückkehrend, bereits ein Jahr in Venedig aufge
halten hatte. Schnell verfiel er, wie viele Künstler 
aus dem Norden, der Faszination des Werkes des 
nur kurz zuvor verstorbenen Caravaggio. Seine Bil
der schuf er vor allem für einen Sammlerkreis u m 
Cassiano dal Pozzo. Neben religiösen Motiven und 
Genreszenen, die bei den Caravaggisten in Mode 
waren, widmete er sich vermutlich auch intensiv 
der Porträtmalerei. Nach einigen Jahren stellten 
sich die ersten öffentlichen Aufträge ein. Er genoss 
eine große Reputation, er galt als das Haupt der 
französischen Künstler in Rom, und im Jahre 1624 
wurde er sogar von seinen römischen Kollegen zum 
Principe der Accademia di San Luca gewählt, eine 
Ehre, die zuvor noch keinem Ausländer zuteil ge
worden war. Das A m t hatte er bis zu seiner Abreise 
im Sommer 1627 inne. 

Vouet hatte die besten Voraussetzungen, u m die 
Aufgabe, die ihn in Paris erwartete, zu bewälti
gen. Er besaß eine gut organisierte Werkstatt mit 
zahlreichen Mitarbeitern und war in der Lage, 
auch umfangreiche Aufträge schnell auszuführen. 
Künstlerisch kam er ebenfalls den Vorstellungen des 
französischen Hofes entgegen, denn seit den frü
hen zwanziger Jahren entfernte er sich zunehmend 
vom Caravaggismus, seine Palette wurde heller, er 
orientierte sich nun an Raffael und Gu ido Reni, 
den man ja ursprünglich für die Heinrichs-Galerie 
hatte gewinnen wollen. Zudem war Vouet äußerst 
ambitioniert und ließ erwarten, dass er seine Au f 
gabe mit allem Nachdruck verfolgen würde. 

Vouet kam am 25. November 1627 in Paris an. 
Und schon bald stellte sich ihm in der Person 
Philippe de Champaignes (1602-1674) das erste 
Problem. Der um über zehn Jahre jüngere C h a m -
paigne, der als Mitarbeiter von Nicolas Duchesne 
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1. Simon Vouet, Himmelfahrt Mariens, 1628/29, Paris, 
Musee du Louvre, Departement des arts graphique, Inv. 
14270. 

an der Ausstattung des Palais du Luxembourg tätig 
war und eigentlich keine Konkurrenz dargestellt 
hatte, war in seine Heimatstadt Brüssel gereist, 
u m von dort aus zu einer Italienreise aufzubre
chen. Gegen Ende des Jahre 1627 starb indes D u -
chesne, woraufhin der Intendant der Gebäude der 
Königin-Mutter Claude Maugis, Abbe de Saint-
Ambroise, Champaigne nach Paris zurückrief und 
ihm die Position eines peintre du roi et de la reine 
mere, versehen mit einer Jahresrente von 1200 liv-
res, anvertraute. In dieser Position war Champai 
gne verantwortlich für die Ausstattung des Palais 
du Luxembourg. Dami t war er, der nur zwei M o 
nate nach Vouet im Januar 1628 in Paris ankam, 
eine ernsthafte Konkurrenz für diesen geworden, 
denn Vouet arbeitete nach seiner A n k u n f t vor 
allem in diesem Palais. Champaigne war Protege 
des Intendant des Batiments von Maria de' Med i -
ci, Vouet Protege des königlichen Surintendant des 
Bätiments de Fourcy. Champaigne scheint zu die
sem Zeitpunkt den attraktiveren Posten gehabt zu 
haben, insbesondere da die Königin-Mutter größe
re Aktivitäten in Sachen Kunst entwickelte als ihr 
Sohn, König Ludwig X I I I . Vouet musste sich seine 
Position also erst einmal erkämpfen. Er musste 
Champaigne übertrumpfen, und zwar mit künst
lerischen Mitteln. Dies hatte er in Italien gelernt. 

Dort war die Auseinandersetzung mit dem künst
lerischen Werk eines Konkurrenten seit langem ein 
Mittel, sich zu positionieren. D ie Gelegenheit bot 
sich bei seinem ersten größeren öffentlichen A u f 
trag, dem Hauptaltar für die Pariser Kirche Saint-
Nicolas-des-Champs. M i t ihm betrat Vouet das 
Pariser Parkett, und er inszenierte diesen Auftritt 
spektakulär mit einer künstlerischen Lösung, die 
man bis dahin in Paris noch nicht gesehen hatte 
und die notwendigerweise alle Aufmerksamkeit 
auf sich ziehen musste. Für seinen Auftr i t t wähl 
te er ein Werk, das von der Öffentlichkeit wahr
genommen werden konnte und nicht nur einem 
begrenzten Pub l ikum in einem Palast zugänglich 
war. Dies hatte er ebenfalls in R o m gelernt. Bei 
aller Anerkennung, die er mit seinen Bildern für 
die römischen Sammler gefunden hatte, eine breite 
Bekanntheit hatten i h m erst die kirchlichen Aus 
stattungen gebracht. Ursprünglich hatte Vouet für 
seine Himmelfahrt Mariens an eine Komposit ion 
gedacht, die deutlich von Tizians gleichnamigen 
Altar in der Frari-Kirche in Venedig beeinflusst 
ist, den er bei seinem mehrmonatigen Aufenthalt 
in Venedig auf seiner Rückreise nach Frankreich 
noch einmal eingehend studiert haben wird. Eine 
bereits quadrierte Zeichnung (Abb. 1) besitzt einen 
ausgewogenen symmetrischen Au fbau , unten sind 
die Apostel u m das Grab Mariens geschart, sie sind 
erschreckt, dieses leer vorzufinden, einige schau
en bereits nach oben und sehen die gen H i m m e l 
strebende Maria und vermitteln damit zur oberen 
Hälfte der Komposit ion. Der untere Teil der K o m 
position ist in ein flaches U mit einer Leerstelle 
in der Mitte, stellvertretend für die entschwebte 
Maria, eingeschrieben. Die Wolken, auf denen 
Maria und die Engel sitzen, nehmen die Form des 
flachen U's auf. D ie miteinander korrespondieren
den Formen des unteren und des oberen Bereiches 
der Komposit ion lassen diese als eine Einheit er
fahren, die darüber hinaus durch eine klassische 
Dreieckskomposition mit Maria am prominentes
ten Punkt betont wird. 

Vouet gab dieses Projekt, obwohl bereits für die 
endgültigen Maße berechnet, auf. Stattdessen teilte 
er die Komposit ion in zwei eigenständige Einheiten 
(Abb. 2):' der untere hochformatige Teil zeigt die 
Apostel u m das Grab Mariens gruppiert, die Leer
stelle in der Mitte ist geschlossen, oben wird die 
Komposit ion, die weiterhin in ein flaches U einge
schrieben ist, durch einige Engel abgeschlossen. Im 
zweiten querrechteckigen Teil ist die Himmel fahrt 
Mariens zu sehen. Der Vorteil einer Auftei lung in 
zwei Altartafeln liegt in der Möglichkeit, die H i m -
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2. Simon Vouet, Die Apostel am Grab Mariens und Himmelfahrt Mariens, 1629, Paris, Saint-Nicolas-
des-Champs (siehe Kirchner, Taf. 1). 
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3. Philippe de Champaigne, Himmelfahrt Mariens, 
um 1628, Paris, Musee du Louvre. 

melfahrt sinnfälliger zu machen und zugleich der 
Schwierigkeit vieler Himmelfahrtszenen aus dem 
Weg zu gehen, innerhalb eines Bildes zwischen 
zwei Perspektiven vermitteln zu müssen. Hingegen 
gestaltet sich die Verbindung der irdischen und 
der himmlischen Szene schwieriger. Beide Teile 
müssen als jeweils in sich abgeschlossene K o m p o 
sitionen funktionieren und zugleich gemeinsam 
als eine Einheit begriffen werden können. Die 
Vermittlung zwischen den Teilen wird zum einen 
durch die Engel geleistet, die den unteren Teil des 
Retabels nach oben abschließen und zugleich be
reits der himmlischen Sphäre des oberen Altarteiles 
angehören; zum anderen durch die Kompositions
form. Das flache U im unteren Teil des unteren A l 
tarblattes wird zweimal wieder aufgenommen: am 
oberen Rand der Komposit ion durch die Wolken 
und die Engel und im oberen Teil durch die W o l 
ken, auf denen Maria gen H i m m e l fährt. Dami t 
wird der Blick des Betrachters sukzessive nach 
oben geführt. Und auch die Dreiecksform machte 

4. Philippe de Champaigne, Porträt von Gaston de Foix, 
Herzog von Nemours, 1630-1635, Versailles, Musee 
national des Chäteaux de Versailles et de Trianon. 

sich Vouet zunutze. Sie verbindet die Apostel und 
die Engel des unteren Retabelteils, darüber hinaus 
verzahnt eine übergreifende Dreieckskomposition, 
deren Spitze Maria e innimmt, den unteren und 
den oberen Teil. 

W a r u m dieser Planwechsel, der wohl Ende 1628 
oder An fang 1629 stattfand? Vielleicht schienen 
Vouet in seinem ersten Projekt die Anleihen bei 
Tiz ian zu offensichtlich. Wahrscheinlicher ist h in 
gegen ein anderer Grund, sich noch einmal der 
Komposit ion zuzuwenden und diese einschneidend 
zu verändern. Zur selben Zeit schuf nämlich sein 
Konkurrent Philippe de Champaigne im Auftrag 
von Maria de' Medici für die Karmeliterinnen in 
Faubourg Saint-Jacques eine Himmelfahrt Mariens 
(Abb. 3), die auf allgemeine Anerkennung stieß.2 

Die Komposit ion ist wesentlich raumgreifender, 
die Apostel sind äußerst bewegt, Maria wird von 
den Engeln empor getragen, und der Betrachter 
glaubt, geradezu die Geschwindigkeit des Aufstiegs 
zu spüren. Champaigne scheint in einem besonde-
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ren M a ß e a n d e m B e w e g u n g s m o m e n t interessiert 
gewesen z u se in , alles f ü g t s ich i n e inen S c h u b 
n a c h o b e n . D i e k o m p o s i t o r i s c h e E i n h e i t w i r d a u c h 
hier d u r c h e in D r e i e c k gewähr le i s te t , dessen Sp i t ze 
M a r i a e i n n i m m t . H i n g e g e n ist d ie T r e n n u n g v o n 
i rd ischer u n d h i m m l i s c h e r Sphäre n i c h t sonder l i ch 
herausgearbei tet . B e i d e E b e n e n s i n d e n g m i t e i n a n 
der v e r b u n d e n , der vordere E n g e l sche in t m i t sei
n e m F u ß sogar b e i n a h e d e n K o p f e ines der A p o s t e l 
z u strei fen. 

So l l te d i e vo rgesch lagene D a t i e r u n g f ü r C h a m p a i -
gnes A l t a r v o n 1628 s t i m m e n - u n d vieles spr icht 
f ü r dieses D a t u m —,3 so d ü r f t e V o u e t m i t seiner Ä n 
d e r u n g a u f d iesen reagiert h a b e n . E r versuchte , d ie 
Q u a l i t ä t v o n C h a m p a i g n e s A l t a r , das B e w e g u n g s 
m o m e n t , a u f z u g r e i f e n u n d C h a m p a i g n e d a r i n z u 
ü b e r t r u m p f e n , d ies aber m i t e iner r u h i g e n , in s ich 
w e s e n t l i c h a u s g e w o g e n e r e n K o m p o s i t i o n . D a r ü b e r 
h i n a u s arbeitete V o u e t e ine m e h r s c h i c h t i g e N a r r a -
t i o n heraus . D i e A p o s t e l s i n d i n u n t e r s c h i e d l i c h e n 
e m o t i o n a l e n Z u s t ä n d e n gezeigt .4 D i e e inen s i n d 
ers taunt über das leere G r a b , andere geradezu er
schreckt über d ie B e o b a c h t u n g , d ie zwe i ä u ß e r e n 
w e n d e n s ich bereits d e m H i m m e l z u u n d sehen o f 
f ens i ch t l i ch d i e e m p o r s t r e b e n d e M a r i a , w i e d e r a n 
dere w e n d e n i h r e n B l i c k eben fa l l s n a c h o b e n , sehen 
indes n i c h t M a r i a , s o n d e r n d e n A u s d r u c k der d i e 
M u t t e r g o t t e s e r b l i c k e n d e n A p o s t e l . D i e A p o s t e l 
beschre iben d a m i t u n t e r s c h i e d l i c h e Schr i t te der E r 
k e n n t n i s u n d a u c h u n t e r s c h i e d l i c h e M o m e n t e der 
H a n d l u n g . M i t seiner V o r g e h e n s w e i s e reizte V o u e t 
d ie G r e n z e n eines A l t a r b i l d e s aus. D e n n e igent l i ch 
legten d i e D i s k u s s i o n e n i n sbesondere i m Z u g e ge -
genre fo rmato r i s cher B i lds t ra teg ien W e r t a u f e ine 
e i n f a c h e H a n d l u n g u n d a u f e ine m ö g l i c h s t d i r ek te 
Be t rach te ransprache , d i e n i c h t d u r c h e ine d i f f e 
renz ierte N a r r a t i o n , w i e sie L e o n Ba t t i s ta A l b e r t i 
m i t d e n B e g r i f f e n der copia u n d der varietä f ü r e in 
H i s t o r i e n b i l d ge forder t hatte ,5 gestört w e r d e n so l l 
te. D i e s e n V o r s t e l l u n g e n w a r C h a m p a i g n e ge fo lg t , 
er k o n z e n t r i e r t e d i e E r z ä h l u n g a u f e i n e n e i n z i g e n 
M o m e n t , ze igte al le A p o s t e l i n d e m s e l b e n Z u s t a n d 
des E r s t a u n e n s u n d e n t w a r f e ine le icht n a c h v o l l 
z i ehbare B i l d e r z ä h l u n g , n i c h t aber V o u e t . 

V o u e t testete d i e G r e n z e n e iner we i teren G a t 
t u n g aus , w i e d e r m i t d e m Z i e l , se ine küns t l e r i s che 
K o m p e t e n z herauszuste l len : des Porträts . D i e i n 
d e n f r ü h e n dre iß iger J a h r e n e inger ichte te ,Ga ler ie 
des H o m m e s I l lustres ' sol l te das K e r n s t ü c k v o n 
R i c h e l i e u s i n der N ä h e des L o u v r e ge l egenem P a 
lais werden . 6 Sie w a r po l i t i s ch b e d e u t u n g s v o l l , l ieß 
aber k ü n s t l e r i s c h k e i n e n g r o ß e n S p i e l r a u m erwar 
ten , i n sbesondere da W e r t a u f e ine a u t h e n t i s c h e 

5. Simon Vouet, Porträt von Simon de Montfort, 1632-1635, 
Conseil general de la Dordogne, Collection departementale 
du Chäteau de Bourdeilles. 

W i e d e r g a b e der h i s to r i schen Per sön l i chke i t en ge 
legt w u r d e . M i t d e m A u f t r a g k o n n t e m a n s ich - so 
sch ien es - k e i n e b e s o n d e r e n M e r i t e n e t w e r b e n . 
U n d d o c h d r ä n g t e sich V o u e t i n d e n bereits an 
P h i l i p p e de C h a m p a i g n e vergebenen A u f t r a g h i n 
e in , u m z u m i n d e s t e inen T e i l der Por trä ts an fe r t i 
gen z u k ö n n e n . O f f e n s i c h t l i c h suchte er erneut d i e 
A u s e i n a n d e r s e t z u n g m i t s e i n e m K o n k u r r e n t e n . S i 
cher l i ch g i n g es u m Prestige. V o u e t w o l l t e d ie G a l e 
rie n i c h t s e i n e m R i v a l e n a l le in über lassen, der n a c h 
der F l u c h t M a r i a de ' M e d i c i s a m 11. N o v e m b e r 
1630 z u m b e v o r z u g t e n M a l e r R i c h e l i e u s avanc ier t 
war . D o c h en tsprachen Porträts i n e i n e m stärkeren 
M a ß e C h a m p a i g n e s T a l e n t u n d a u c h dessen k ü n s t 
ler i schen Interessen. U n d C h a m p a i g n e er fü l l te 
se ine A u f g a b e per fek t . E r suchte un te r a n d e r e m i n 
d e n A r c h i v e n n a c h a u t h e n t i s c h e n B i l d n i s s e n der 
v o n i h m w i e d e r g e g e b e n e n Per sön l i chke i t en u n d 
stellte küns t l e r i s che G e s i c h t s p u n k t e z u g u n s t e n der 
h i s to r i schen T r e u e h i n t a n . Besonders ge lobt w u r d e 
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6. Simon Vouet, Porträt des Connetable Olivier de 
Clisson, 1632-1635, Nantes, Musee des Beaux-Arts. 

das Bildnis des Gaston de Foix (Abb. 4),7 aber auch 
die Porträts von Richelieu und Ludwig XIII. ent
sprachen den Vorstellungen der Zeitgenossen. Die 
Dargestellten sind auf den Betrachter ausgerich
tet, nichts lenkt von ihren Physiognomien ab. Der 
Künstler bemühte sich vorrangig, das Wesen der 
Personen einzufangen. 

Ganz anders Vouet. Er bewegte sich gerade einmal 
hinüber zum Louvre und studierte die Porträts der 
Petite Galerie, und wenn er dort nichts fand, dann 
erfand er einfach die Physiognomien. Das, was den 
Werken an Ernsthaftigkeit, an Wahrhaftigkeit fehl
te, das glich Vouet mit spielerischer Leichtigkeit, 
mit Effekthascherei, ja mit künstlerischer Dreistig
keit aus. Bei dem Porträt von Simon de Montfort 
scheinen ihn die Lichteffekte auf der Rüstung und 
das farbliche Arrangement mehr interessiert zu 
haben als das Gesicht des Dargestellten, das er im 
Halbschatten beließ (Abb. 5), das Bildnis des Oli
vier de Clission scheint eher eine Bewegungsstudie 

als ein Porträt, das Gesicht ist ins Profil gewendet 
(Abb. 6). Außerdem liegt das Interesse des Darge
stellten nicht auf dem Betrachter, wie bei den Bild
nissen Champaignes, sondern links außerhalb des 
Bildes, selbst der Hund scheint das, was sich dort 
ereignet, interessanter zu finden als den Bildbe
trachter. Die Handlung ist von größerem Interesse 
als das Antlitz. Den Gipfel bildete das Porträt des 
Gaucher de Chätillon (Abb. 7).8 Welch Idee, ein re
präsentatives überlebensgroßes Ganzfigurenporträt 
als eine Rückenfigur zu zeigen? Es schleicht sich 
der Eindruck ein, dass der Künstler seiner Aufga
be mit einer gewissen Ironie begegnete, ja sich über 
sie lustig machte. Eine Kontaktaufnahme mit dem 
Betrachter wird geradezu unmöglich gemacht. Der 
Dargestellte dreht dem Betrachter den Rücken zu 
und bequemt sich lediglich, ihm sein Profil zu zei
gen. Ansonsten wird das Bild durch eine Draperie 
und einen bewegten Himmel bestimmt. Und bei 
dem Körper hat man das Gefühl, dass das Interesse 
des Künstlers fast ebenso auf den Waden des Dar
gestellten wie auf dessen Gesicht lag. 

Sicherlich wollte Vouet mit der offensichtlichen 
Geringschätzung der Physiognomien seine Un
kenntnis des wahren Aussehens der Personen 
überspielen. Der Verstoß gegen die Vorgaben, 
gegen die Regeln der Porträtgalerie war jedoch 
mehr, er war Strategie. Vouet sprengte die Regeln 
der Gattung Porträt, wieder um seine künstle
rische Kompetenz unter Beweis zu stellen. Und 
er wies den Betrachter auch deutlich darauf hin, 
dass ihn nicht - wie eigentlich bei einem Porträt 
zu erwarten - die Ähnlichkeit des Dargestellten 
interessierte, sondern er sich ausschließlich von 
künstlerischen Gesichtspunkten leiten ließ. Sein 
Vorgehen hätte ihn die Künstlerkonkurrenz mit 
Champaigne eigentlich verlieren lassen müssen. 
Erstaunlicherweise scheint dies aber nicht der Fall 
gewesen zu sein. Als Folgeauftrag schloss sich die 
Ausmalung der Kapelle des Kardinal-Palais an. 
Und die Zeitgenossen, die das Aufeinandertreffen 
zweier künstlerischer Talente und zweier Kon
zepte mit Aufmerksamkeit verfolgten, bemerk
ten zu ihrem eigenen Erstaunen, dass, obwohl 
ihre Sympathie Champaigne gehörte und obwohl 
dieser sich an alle Vorgaben und Regeln gehalten 
hatte, die Werke Vouets besser seien.9 Wir haben 
es hier mit einem Wandel künstlerischer Leitli
nien zu tun. Die Verpflichtung der Künstler auf 
eine historische Wahrhaftigkeit verlor an Bedeu
tung, nun galt es, der Wahrscheinlichkeit zu fol
gen, die einen künstlerischen Freiraum zulässt, ja 
eine künstlerische Dimension geradezu einfordert. 
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Der nahezu zeitgleiche Streit an der Academie 
Francaise u m Pierre Corneilles Cid scheint hier 
einen ersten Niederschlag, vielleicht sogar seinen 
unmittelbaren Vorläufer in der Kunst gefunden 
zu haben.10 

Champaigne stellte damit keine Konkurrenz 
mehr dar. Vouets Position schien nun unange
fochten. Aber bald zeichnete sich eine neue G e fahr 
ab: Nicolas Poussin (1594-1665). Poussins R u h m 
war in den letzten Jahren stetig gestiegen. U n d so 
wurde er 1640 v o m neuen Surintendant des Bäti-
ments Sublet de Noyers nach Paris gerufen, u m 
die Grande Galerie des Louvre auszumalen. Deren 
Ausstattung war eine der großen ungelösten A u f 
gaben, an der die königliche Verwaltung seit 1600 
erfolglos arbeitete. Nach der Geburt des Dauphins, 
des späteren Ludwigs X I V , im Jahre 1638 griff 
die Kulturverwaltung das Projekt wieder auf und 
betraute den in R o m ansässigen Poussin mit der 
Ausstattung, und nicht Vouet, wie es eigentlich 
nahegelegen hätte. Vouet muss — so kann man 
den Bemerkungen seiner Zeitgenossen entnehmen 
- getobt haben. D ie Situation schien für ihn zu 
sprechen, von i h m stammten alle bedeutenden D e 
korationsprojekte in den königlichen Residenzen 
und den Pariser Palais. Poussin betrat indes Neu
land. Er hatte noch nie eine Raumausstattung ge
schaffen, und nun sollte er die Decke einer über 
vierhundert Meter langen Galerie gestalten. Z u m 
zweiten M a l musste sich Vouet zurückgesetzt füh 
len.11 Was lag also näher, als auf die in der Ausein
andersetzung mit Champaigne erprobte Strategie 
zurückzugreifen? 

Poussin hatte 1641 für die Kirche des Nov i 
ziats der Jesuiten im Faubourg Saint-Germain 
den Hauptaltar mit einem Wunder des hl. Franz 
Xaver gemalt (Abb. 8). Unmittelbar in Anschluss 
an Poussins Werk schuf Vouet den Hauptaltar 
für die Jesuitenkirche Saint Louis im Faubourg 
Saint-Antoine. Wieder wählte er ein zweigeteiltes 
Altarretabel, mit einer Darbringung des Christus
kindes im Tempel unten und einer Apotheose des 
hl. Ludwig oben (Abb. 9, 10). U n d wieder stellte 
er sich die schwierige Aufgabe, zwei getrennte Ta
feln zueinander in Beziehung zu setzen. Der hl. 
Ludwig im oberen Teil reagiert kompositorisch 
auf das Christuskind unten, ja man gewinnt den 
Eindruck, dass der Heilige aus der Lücke zwischen 
dem Priester und Maria, in der das Christuskind 
liegt, entschwebt ist, wodurch eine Identität von 
Christus und dem Heiligen nahe gelegt wird, ein 
Eindruck, der sich durchaus mit den politischen 
Intentionen der Krone deckte, die sich gerne auf 

I 

7. Simon Vouet, Porträt des Connetable Gaucher de 
Chätillon, 1632-1635, Paris, Musee du Louvre (siehe 
Kirchner, Taf. 2). 

den heilig gesprochenen französischen König 
bezog, und auch der Jesuiten des Landes, die den 
hl. Ludwig zu ihrem zentralen Heiligen bestimmt 
hatten. Zudem ruht das Podest mit den Insignien 
der französischen Könige auf den im unteren Teil 
besonders hervorgehobenen kannelierten Doppel 
säulen, die damit so etwas wie das Fundament der 
französischen Krone bilden. Hatte Vouet in seiner 
Himmelfahrt Mariens Champaignes einfacher Er
zählform eine bewegte mehrschichtige Narration 
entgegengestellt, so verzichtete er bei der Dar
bringung im Tempel auf dieses Mittel. Poussin war 
selbst ein Meister dieser Form, im Wunder des hl. 
Franz Xaver sind alle Akteure in unterschiedlichen 
Affektausdrücken gezeigt. Hier konnte also Vouet 
nicht punkten, hingegen in einer anderen zentralen 
Frage, der sich bereits Alberti angenommen hatte 
und die gerade in den letzten Jahrzehnten inten
siv diskutiert wurde: die Betrachteransprache. U n d 
so griff Vouet mit seinen Betrachterfiguren nicht 
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8. Nicolas Poussin, Wunder des hl. Franz Xaver, 1641, 
Paris, Musee du Louvre. 

nur die Überlegungen Albertis auf, sondern auch 
die nur wenige Jahre zuvor zwischen Domin ich i -
no und Gu ido Reni in San Gregorio Magno in 
R o m geführte und in der sogenannten vecchiarella-
Anekdote kolportierte Auseinandersetzung u m die 
Betrachteransprache12 und schloss sich der Position 
Gu ido Renis an. Wieder benutzte Vouet also die 
Form eines zweigeteilten Altarretabels, u m seine 
künstlerische und auch kunsttheoretische Kompe 
tenz unter Beweis zu stellen. 

Aber eigentlich waren Vouets Bemühungen, 
Poussin zu übertrumpfen, überflüssig, denn dieser 
sollte mit seiner Ausstattung der Grande Galerie 
auch ohne sein Zutun scheitern. Zwar zermürbten 
Poussin die permanenten Anfeindungen von Sei

ten Vouets und dessen Gefolgschaft,13 aber es war 
i h m wohl bereits frühzeitig klar, dass eine reprä
sentative Raumausstattung weder seinen Interes
sen noch seinen Fähigkeiten entsprach. U n d so 
bemerkten etwa die Chronisten Henri Sauval und 
Germain Brice und selbst der Verehrer des Künst
lers Andre Felibien, dass Poussins Ausmalung nicht 
überzeugte.14 Sie war zu kleinteilig, das Dekorati
onssystem war veraltet, nicht nur in R o m , sondern 
auch in Paris. In R o m stand Pietro da Cortona 
für eine neue Form der Deckengestaltung, und in 
Paris hatte Vouet in seinen zahlreichen Ausstat
tungsprojekten bewiesen, dass er die zeitgemäßeren 
Lösungen schuf. Poussin war Annibale Carraccis 
Decke der Galleria Farnese mit ihren quadri ripor-
tati gefolgt, mit Pietro da Cortona hatte sich das 
Konzept di sotto in su durchgesetzt, dem sich auch 
Vouet anschloss. 

Poussin reiste im September 1642 knapp zwei 
Jahre nach seiner A n k u n f t frustriert wieder ab, ge
rade einmal zehn Prozent der Decke der Grande 
Galerie waren ausgemalt. Er sollte nie wieder Aus 
stattungen schaffen. U n d so ging auch diese K o n 
kurrenz letztlich zugunsten von Vouet aus. Zwar 
war er zurückgesetzt worden, er konnte aber mit 
Genugtuung feststellen, dass der ihm bevorzugte 
Poussin gescheitert war, ja in der Aufgabe geschei
tert war, die als der Höhepunkt der künstlerischen 
Arbeit galt, in der Ausstattung des repräsenta
tivsten Raumes einer Residenz. Vouets Decken
dekorationen, von denen sich leider keine erhalten 
hat, wurden hingegen allgemein gelobt.15 N u n war 
in R o m die wichtigste Künstlerkonkurrenz der 
letzten Zeit, der nur wenige Jahre zurückliegende 
sogenannte Akademiestreit zwischen Pietro da 
Cortona und Andrea Sacchi, in der Deckenmalerei 
ausgetragen worden, und das Ergebnis war eindeu
tig: der Sieger der Auseinandersetzung, Pietro da 
Cortona, wurde von nun an auch als der Primus 
unter den Künstlern betrachtet.16 

Vouets Position schien damit endgültig gefes
tigt. Zwar wurde die Heinrichs-Galerie nie reali
siert, jedoch hatte er seit seiner A n k u n f t in Paris 
die meisten Ausstattungen von Bedeutung ausge
führt, und auch die prominentesten Altarretabel 
der Zeit stammten von seiner Hand.17 Er hatte die 
ihm übertragene Aufgabe erfüllt, eine neue franzö
sische Kunst zu begründen. Er hatte die moderne 
Kunst nach Frankreich gebracht, hatte sich den 
in R o m erfolgreichen künstlerischen Positionen 
angeschlossen und sich in den dortigen kunst
theoretischen Diskussion bewandert gezeigt, hatte 
einen neuen Stil kreiert, der den höfischen wie den 
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9. Simon Vouet, Darbringung des Christuskindes im 
Tempel, 1641, Paris, Musee du Louvre. 

10. Simon Vouet, Apotheose des hl. Ludwig, 1641, 
Rouen, Musee des Beaux-Arts. 

kirchlichen Auftraggebern gut gefiel und der so
wohl die manieristischen Ausläufer der Zweiten 
Schule von Fontainebleau wie auch die bodenstän
dige Kunst niederländischer Prägung verdrängte; 
er hatte darauf geachtet, dass seine Kompositionen 
durch Stichpublikationen einem größeren Publi
kum bekannt wurden; zudem hatte er nahezu die 
gesamte nachfolgende Künstlergeneration ausge
bildet.18 Spätestens nach Poussins Rückzug konn
te er sich als der Sieger fühlen. - Und doch ging 
er letztlich als Verlierer aus den Auseinanderset
zungen hervor. Denn erstaunlicherweise gestanden 
die Autoren, die seit der Mitte des 17. Jahrhunderts 
nun auch in Frankreich künstlerische Fragen dis
kutierten, nicht ihm den Lorbeerkranz zu, sondern 
seinem großen Gegenspieler Poussin. Insbesondere 
die Akademiker, die doch zum großen Teil seine 
Schüler waren, sahen in Nicolas Poussin den Grün
dungsvater einer neuen französischen Kunst und 
nicht in ihrem Lehrer. 

Wie kam es zu dieser Schicksalswende, wieso 
wurde Vouet, der doch alle Konkurrenzen hatte 
zu seinen Gunsten entscheiden können, disquali
fiziert? Wieso maß die Kunstliteratur dem Datum 
1627, dem Ankunftsjahr Vouets in Paris, keine 
sonderliche Bedeutung für die französische Kunst 
bei? - Sicherlich gab es Unstimmigkeiten im Zu
sammenhang mit der Gründung der königlichen 
Kunstakademie im Jahre 1648, hatte sich doch 
Vouet kurze Zeit in dem Konkurrenzunternehmen 
der Zunft engagiert. Auch wurde Vouet sein deko
rativer, leicht eingängiger Stil als wenig ernsthaft 
entgegengehalten.19 Der eigentliche Grund scheint 
indes ein anderer gewesen zu sein. Er liegt in einem 
Wandel des Leitbildes begründet, das in den Dis
kussionen verfolgt wurde. Für Vouet fanden die 
Konkurrenzen in öffentlichen Werken statt, er 
positionierte sich mit Werken, die in einen Funk
tionszusammenhang eingebunden waren. So hatte 
er es in Rom gelernt. Im Frankreich der zweiten 
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11. Fran^ois Tortebat nach Simon Vouet, Das Urteil Salomons, 1665, Paris, Bibliotheque nationale de France, 
Cabinet des Estampes, Da 8, f. 11. 

Häl f te des 17. Jahrhunderts, insbesondere in der 
Pariser Kunstakademie, verfolgte man zwar weiter
h in das Historienbild im Albertischen Sinne, wie 
es auch in R o m diskutiert wurde, jedoch wurde 
dieses nun außerhalb jeglicher funktionaler E in 
bindung diskutiert. Gegenstand der Überlegungen 
der Akademiker, die sich insbesondere in den ab 
1667 abgehaltenen Conferences niederschlugen, 
war das tendenziell autonome Sammlerbild, das 
vorrangig künstlerischen Überlegungen verpflich
tet ist. Versuche etwa von Philippe de Champai -
gne, die Regeln eines Kunstwerkes an eine konkrete 
Funktion, insbesondere an eine religiöse Funktion 
zu binden, konnten sich nicht durchsetzen. Dies ist 
durchaus bemerkenswert, war die Akademie doch 
in die großen Ausstattungsprojekte eingebunden, 
ja stellte das Sammlerbild für die Pariser Akade 
miker noch eher die Ausnahme als die Regel dar. 
Die Ausstattungen wurden an der Akademie indes 
nicht diskutiert, allenfalls in den Anfangsjahren 
im Streit zwischen Abraham Bosse und Charles 
Le Brun waren sie - wohl gegen den Wi l len der 
Institutsleitung — Gegenstand der Theoriebildung 
gewesen. So haben wir es mit einer seltsamen 

Dichotomie zu tun. Die Akademiker arbeiteten 
vornehmlich im Bereich der funktional eingebun
denen Ausstattungen, diskutierten in ihrer Institu
tion aber ausschließlich das aus einer klassischen 
funktionalen Einbindung entlassene Sammlerbild, 
dessen Or t eine Kunstsammlung war. U n d für 
ein solches modernes Konzept eines Kunstwerkes 
stand Poussin. Er hatte das Sammlerbild wesent
lich weiter entwickelt, indem er es mit dem K o n 
zept des Historienbildes verband. Vor Poussin 
waren die Sammlerbilder nicht notwendigerwei
se Historien gewesen, die Theoriebildung ließ sie 
deshalb auch weitgehend unberücksichtigt. M i t 
Poussin wurden Historienbild und Sammlerbi ld 
eins, das Sammlerbi ld par excellence war nun ein 
Historienbild, etwa Poussins ausgiebig diskutier
te Mannalese (1637-1639). O h n e dass Vouet , der 
das Sammlerbi ld nach seiner Übersiedlung nach 
Paris gänzlich vernachlässigte, dies bemerkte, 
hatten sich die Leitbilder verändert. D ie kunst
theoretischen Diskussionen wandten sich anderen 
Fragen zu, die Konkurrenzen wurden in einem 
anderen Bereich ausgetragen. Vouet war von der 
Situation in R o m ausgegangen und hatte seine 
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Siege in Bereichen errungen, die in der franzö
sischen Theoriebildung keine Rolle mehr spielten. 
Er hatte den Paradigmenwechsel, der zeitlich mit 
Poussins Parisaufenthalt einherging und mit des
sen Kontakten zu Sammlern und Kunstfreunden 
im Zusammenhang gestanden haben dürfte, nicht 
wahrgenommen. Darum musste er scheitern. 

Die Anhänger Vouets scheinen diesen Wechsel 
gespürt zu haben, er war in den sechziger Jahren 
nicht mehr zu übersehen. In Poussins Todesjahr, 
1665, veröffentlichte Vouets Schüler und Schwie
gersohn Francois Tortebat sechs Kupferstiche mit 
erzählerisch breit angelegten alttestamentlichen 
Szenen (Abb. II).20 Vouet hatte die Komposi
tionen vermutlich kurz nach seiner Ankunft in 
Paris um 1628 als Vorlagen für Tapisserien ent
worfen, hatte sie aber zu Lebzeiten nicht stechen 
lassen. Die Stiche konnten nun als nicht in einen 
Funktionszusammenhang eingebundene Histori
en angesehen werden und in Konkurrenz zu den 

1 W i l l i a m R . Crelly: The Painting of Simon Vouet, N e w 
Häven und L o n d o n 1962, S. 193, Nr. 96 A , 96 B, 
und Jacques Thuil l ier (Hrsg.): Vouet, Ausstel lungska
talog, Galeries nationales du G r a n d Palais, Paris 
1990, S. 232-235, Kat . Nr. 22 , 23. Z u der von Vouet 
entwickelten F o r m des zweiteiligen Altarretabels 
siehe auch A n n e De lv ingt : Une typologie particidiere 
du retablefrancais de lapremiere moitie du XVII'' siecle: 
les retables ä double etage peints par Simon Vouet, in: 
Annales d'histoire de l'art et d'archeologie, Universite 
Libre de Bruxelles 19, 1997, S. 109-128. De l v ing t 
untersucht z u m ersten M a l diesen A l tar typus , kon 
zentriert sich indes vornehml ich auf die Altarretabel 
v o n Sa int -Nico las -des -Champs . 

2 Bernard Dor iva l : Philippe de Champaigne. 1602-
1674. La vie, l'oeuvre et le catalogue raisonne de 
l'ceuvre, Bd . 2 , Paris 1976, S. 52-53, Nr. 82. 

3 A n d r e Felibien: Entretiens sur les vies et sur les 
ouvrages des plus habiles peintres anciens et moder
nes, Bd . 5: 9' entretien, Paris 1688, S. 166-167, ver
merkt , dass C h a m p a i g n e 1628 für die Karme l i t e 
r innen in Faubourg Saint- Jacques gearbeitet habe; 
Gu i l l e t de Saint -Georges: Memoire historique des 
principaux ouvrages de Philippe de Champagne, 
nomme ordinairement Champagne l'oncle, in: L . 
Duss ieux , E . Soul ie, Ph. de Chennevieres , Paul 
M a n t z u n d A . de M o n t a i g l o n (Hrsg.): Memoires 
inedits sur la vie et les ouvrages des membres de 
l'Academie royale depeinture et de sculpture, Bd . 1, 

Werken Poussins treten, der die Themen seiner 
zentralen Werke ebenfalls dem Alten Testament 
entnommen hatte.21 Möglicherweise haben wir es 
bei den Stichen mit einem letzten, quasi aus dem 
Grabe heraus unternommenen Versuch Vouets zu 
tun, Poussin zu übertrumpfen. Poussins Ansehen 
war indes ungeachtet seines Scheiterns in Paris ins 
geradezu Unermessliche gestiegen, er galt bereits 
gegen Ende seines Lebens als der unumstrittene 
Gründungsvater der neuen französischen Kunst. 
Und so sah ihn die Kulturverwaltung - nun unter 
Leitung von Jean-Baptiste Colbert - für den Di
rektorenposten der 1666 gegründeten Academie 
de France ä Rome vor. Er konnte diese Position 
jedoch nicht mehr ausüben. So scheint Tottebat 
seinen Schwiegervater noch einmal ins Feld ge
führt zu haben, um zu beweisen, dass sich Vouet 
ebenfalls auf dem Gebiet bewiesen habe, auf dem 
Poussin nun den Sieg errungen hatte. Zu spät, wie 
die Geschichtsschreibung belegt. 

Paris 1854, S. 240 , spricht davon, dass C h a m p a i g n e 
zumindes t 1628 m i t den umfangre ichen Arbe i ten 
begonnen habe. Siehe auch Paul Lacroix (Hrsg.) : 
Devis de peintures de Philippe de Champaigne aux 
carmelites de Paris, in: Revue universelle des arts 1, 
1855, S. 4 3 4 - 4 3 8 . D i e beiden von Lacro ix pub l i 
zierten Verträge s ind unmit te lbar nach der Flucht 
von M a r i a de' Med ic i , die bis d a h i n die Au f t r agge 
berin für die Auss ta t tung der Karmel i te r innenk i r 
che war, zwischen den Karmel i ter innen u n d 
C h a m p a i g n e i m Jahre 1631 abgeschlossen worden , 
sie regeln die weiteren Auss ta t tungen . I h n e n m ü s 
sen jedoch C h a m p a i g n e s A l ta r sowie weitere Bilder 
vorangegangen sein. D i e ansonsten vorgeschla
genen Dat ie rungen schwanken zwischen 1628 u n d 
1630/31. 

4 V o n den unterschiedlichen emot ionalen Zus tänden 
der Bi ldakteure berichtet auch Sauval in seiner Be
schreibung des Altars: Henr i Sauval: Histoire et re-
cherches des antiquites de la ville de Paris, Bd . 1, Paris 
1724, S. 465. 

5 Leon Battista Albert i : De pictura, in: Opere vulgari, 
hrsg. von Ceci l Grayson, Bd . 3, Bari 1973, S. 68, zu 
Albert is Konzept der Historienmalerei siehe Krist i 
ne Patz: Zum Begriff der ,Historia' in L.B. Albertis 
,De pictura, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 49, 
1986, S. 269-287. 

6 Z u der Galerie siehe zuletzt Sylvain Laveissiere: Der 
Rat und der Mut: Die ,Galerie des Hommes Illustres' 
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im Palais Cardinal — ein Selbstporträt Richelieus, in: 
Hi l l iard T o d d Go ld farb (Hrsg.): Richelieu (1585-
1642). Kunst, Macht und Politik, Ausstel lungskata 
log, Montreal , The Montrea l M u s e u m o f Fine A r t 
u n d Kö ln , Wa l l r a f -R i char t z -Museum - Fondat ion 
C o r b o u d , Gen t 2002 , S. 64-103. 

7 Dorival 1976 (wie A n m . 2), Bd. 2, S. 94-95, Nr. 168. 
8 Crel ly 1962 (wie A n m . 1), S. 197, Nr. 103; die bei

den anderen Porträts nicht bei Crelly. 
9 Siehe Sauval 1724 (wie A n m . 4), Bd . 2, S. 168. 

10 Siehe T h o m a s Kirchner: Der epische Held. Historien
malerei und Kunstpolitik im Frankreich des 17. Jahr
hunderts, M ü n c h e n 2001, S. 63-67. 

11 Berühmt geworden ist die Bemerkung Ludwigs X I I I . 
bei der ersten A u d i e n z für den gerade in Paris ange
k o m m e n e n Poussin, „Voilä Vouet bien attrape" ( D a 
ist Vouet schön hereingefallen); Nicolas Poussin an 
Carlo Antonio dal Pozzo, 06.01.1641, in: Nicolas 
Poussin: Lettres etpropos sur l'art, hrsg. von A n t h o n y 
B l u m , Paris 1989, S. 49. 

12 Siehe Felix Thür lemann: Betrachteransprachen im 
Konflikt. Zur Überlieferungsgeschichte der ,vecchiarel-
la'-Anekdote, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwis
senschaft21, 1986, S. 136-155. 

13 Siehe dazu etwa Gabriel Naude an Cassiano dal Pozzo, 
18.04.1642, in: Jacques Thuil l ier: Pour un 'Corpus 
Pussianum, in: A n d r e Chastel (Hrsg.): Nicolas Pous
sin, Paris 1960, S. 65. 

14 Sauval 1724 (wie A n m . 4), Bd . 3, S. 17-18; G e r m a i n 
Brice: Description nouvelle de ce quily a de plus re-
marquable de Paris, Bd . 1, Paris 1684, S. 32-33; A n 
dre Felibien: Entretiens sur les vies et sur les ouvrages 
des plus habiles peintres anciens et modernes, Bd . 4: 8' 
entretien, Paris 1685, S. 286. 

15 Siehe dazu etwa die jeweiligen Bemerkungen von 
Henr i Sauval in seiner Geschichte von Paris (wie 
A n m . 4). U n d selbst der Vouet gegenüber kritische 
Roger de Piles bemerkte: „Le plus grand merite de 
ses ouvrages vient de ses Plafonds, qui ont donnez ä 
ses Disziples l 'Idee d e n faire de plus beaux, que tout 
ce que les Francois avoient faits jusque-la." Roger de 
Piles: Abrege de la vie des peintres. Avec des reflexions 
sur leurs ouvrages, et un traite de peintre parfait, de 
connoissance des desseins, et de l'utilite des estampes, 
Paris 1699, S. 468 . 

16 Z u m Akademiestreit siehe zusammenfassend K i rch 
ner 2001 (wie A n m . 10), S. 202 -206 . 

17 Wenigstens noch e inmal griff Vouet dabei au f die 
zweigeteilte Form zurück. Für die Pariser K irche 
Saint Eustache schuf er 1638 einen Al tar mi t einer 
Darstel lung des Mar ty r iums des Hei l igen unten 
(Paris, Saint Eustache) u n d seiner Apotheose oben 
(Nantes, Musee des Beaux-Arts) . Siehe Crel ly 1962 
(wie A n m . 1), S. 191-192, Nr. 93 und S. 181-182, 
Nr. 74, und Vouet 1990 (wie A n m . 1), S. 263 -268 , 
Kat . Nr. 34, 35. 

18 Charles Le Brun , Eustache Le Sueur, Pierre M i -
gnard, Miche l Cornei l le, Miche l Dor igny , Francois 
Tortebat und Char les -Alphonse D u Fresnoy, u m nur 
die bekanntesten zu nennen. 

19 A n d r e Fel ibien w a r f i h m außerdem Unsicher 
heiten in der Perspektive, der Farbgebung, der 
L ich t - u n d S c h a t t e n f ü h r u n g vor, Fel ibien 1685 
(wie A n m . 14), Bd . 4: 7' entretien, S. 89. Roger de 
Piles krit isierte einen M a n g e l an A u s d r u c k : „Les 
ouvrages de Voue t etoient agreables par c o m p a r a i -
son ä ceux, qui jusqu 'ä luy avoient ete faits en 
France, mais ils t ombo ien t tous en ce qu 'on appel -
le maniere , tant pour le Dess in , que p o u r le C o l o 
ns : ce dernier pr inc ipa lement y etant par tout as-
sez mauva is , l 'on ne voit dans ses figures aucunes 
expressions des passions de Tarne, et il se con ten -
toit de donner ä ses tetes u n certain agrement ge-
neral qui ne vou lo i t rien dire." D e Piles 1699 (wie 
A n m . 15), S. 4 6 8 . Erst ab der M i t t e des 18. J ah r 
hunderts änderte sich die E inschätzung . V o u e t 
w u r d e j edoch die Ro l le eines Gründungsva ters der 
f ranzös ischen K u n s t n u n n icht wegen seiner eige
nen künst ler ischen Le i s tung zugestanden, sondern 
vor a l lem au f G r u n d der Tatsache, dass aus seiner 
Werks ta t t die bedeutendsten französ ischen K ü n s t 
ler, al len voran Eustache Le Sueur, hervorgegan
gen seien. 

20 Crel ly 1962 (wie A n m . 1), S. 229, Nr. 157 A -F . 
21 Siehe hierzu T h o m a s K i rchner : Religion als Thema 

der Historienmalerei, in: H a r t m u t L a u f h ü t t e 
(Hrsg.) : Künste und Natur. In Diskursen der Frü
hen Neuzeit, Bd . 1 (= Wo l fenbüt te le r Arbe i t en zur 
Barock fo r schung , Bd . 35), W i e s b a d e n 2 0 0 0 , 
S. 535 -548 . 
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