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Helldunkel und Konfiguration bei Rubens

von Lorenz Dittmann

In Erich Hubalas wichtigem Aufsatz »Figurenerfin-
dung und Bildform bei Rubens. Beitrage zum Thema:
Rubens als Erzédhler« heifit es: »Nicht >Bilder« erfindet
der Maler, sondern Figurationenc; fiir Rubens” Bild-
erfindung sind »die Figuren das Primére, nicht ein ima-
gindrer Bildraum, den er erst dann mit Gestalten und
Gegenstinden bevélkert«; ihm ist eigentimlich, »daf$
er Konfiguration und Figuren simultan als Darstellung
eines Themas hervorbringt, daf§ er also genaugenom-
men, gar nicht anordnet, sondern seine Bilder mittels
der Konfiguration ordnet. Seine Figurenordnung
ist Bildordnung. «

N

Der Begriff »Konfiguration« entspricht dem von Kurt
Badt gepréagten Begriff der »Figurenfolge«. »Die Figu-
renfolge nach Badt kann ... ebenso wie die von uns so
bezeichnete Konfiguration als Verankerung des The-
mas im Bilde verstanden werden, und zwar mittels
einer unverriickbaren, vom Maler geschaffenen, the-
matisch sprechenden und anschaulich erfahrbaren
Proportionierung der Figuren zueinander und zum
Ganzen der Komposition. «

Aber insofern Kurt Badt der Uberzeugung war, »daf3
seine Beobachtungen ein allgemeines Bildungsgesetz
blofigelegt haben«, muf} »Konfiguration«, als etwas fiir
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Rubens Charakteristisches, eine besondere Pragnanz
der Figurenfolge meinen, und so versteht sie Hubala
auch, etwa in der Absetzung der Rubens’schen Kom-
position von der van Dyck’schen’.

Gerade die von Hubala in ihrer spezifischen Auspra-
gung erkannte »Konfiguration« der Rubens’schen Bild-
form macht die Frage nach ihrem Verhaltnis zum Hell-
dunkel und zur Farbgestaltung bei Rubens unabweis-
bar. Sind Helldunkel und Farbe bei Rubens von der
»Konfiguration«, der Figurenfolge seiner Bilder und
damit vom »Thema« einfach bedingt oder folgen sie
eigenen bildhaften Gestaltungskriterien? Problem ist
mithin auch das Verhaéltnis von »Bild« und »Thema.
Hubala selbst deutet diese Problemstellung an, indem
er, in einem erweiterten Begriff von »Konfiguration,
diese abschlieflend bestimmt als »diejenige Verfassung
thematischer Komposition ..., in der Figiirliches und
Auferfigtirliches fiir unsere Anschauung aufgehoben
sind«?.

Die Frage stellt sich auch deshalb, weil wesentliche
neuere Beitrage zur Erforschung der Rubens’schen Fi-
gurenkomposition die Helldunkel- und Farbgestaltung
seiner Bilder aufler Betracht lassen® - zu schweigen von
der Rubens-Forschung, die sich auch um seine Figu-
renerfindung und Konfiguration nicht kiimmert.
Betrachten wir einige in der Miinchener Alten Pinako-
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thek aufbewahrten Werke des Rubens auf die kiinstle-
rische Bedeutung und Eigenart ihrer Helldunkel-Kom-
position hin.

Bei der »Niederlage Sanheribs« (Abb. 1), gemalt um
1616%, dient die Helldunkelkomposition unmittelbar
der Vergegenwartigung des dargestellten Themas. Die
Engel Gottes, die die assyrischen Truppen schlagen,
begleiten das goéttliche Licht, das tiber die Menschen
hereinbricht und die Dunkelheit der Wolken, der Erde
und der auf ihr fliichtenden Menschen und Tiere zer-
reifst. Von links oben brechen die Lichtstrahlen ein und
treffen, tiber einen Abgrund von Dunkelheit im Wol-
kenhimmel hinweg, die nach rechts fliehenden Krie-
ger. Nur dieser Menschenknauel aber wird gerade-
wegs von den Strahlen gottlichen Lichts erfafit, schon
die Mittelgruppe mit Sanherib zwischen seinem auf-
bdaumenden Pferd und dem wild ausschlagenden da-
neben, trifft nur noch das Licht, aber nicht mehr dessen
Strahlrichtung, und vollends der Leichnam, der hell
von dieser Mittelzone zur linken unteren Bildecke sich
erstreckt, liegt aufierhalb des dramatischen diagonalen
Lichteinfalls, verankert die Helldunkelkomposition im
Rechteck der Bildfliche; ihm korrespondiert die Dun-
kelsilhouette des gestiirzten Pferdes, die sich zur rech-
ten unteren Bildecke orientiert.

Unbeschadet ihrer thematischen Funktion vermittelt




die Helldunkelkomposition mithin die Konfiguration = Die Figuren der Bildmitte sind zu einem kugeligen
der Gestalten mit dem Format des Bildes. Komplex zusammengenommen, nach unten durch
Diese Vermittlung erfolgt nicht tiber Flichenbeziige.  eine Zone aus der Diisternis glimmenden Brauns vom

3 Rubens, Das Grofle Jiingste Gericht, Miinchen, Alte Pinakothek




Bildrand kurvig getrennt. Dies Braun ist nicht Oberfla-
chenfarbe der Korper, sondern raumliches Medium,
ein zwischen, vor den Gestalten schwebender Farbton,
einer »durchsichtigen Flachenfarbe« in der Terminolo-
gie von David Katz® nahekommend. Auch die Dunkel-
heit des Himmels vertieft sich mit den Wolkenbéndern
kugelig —und an den oberen Bildecken verliert sich der
Blick in unausmefbare Finsternisse.

Die »Amazonenschlacht« (Abb. 2), gemalt um 1615, wur-
de kiirzlich zu Recht als »epische Erzéhlung« interpre-
tiert®. Gleichwohl ist das epische Gleichmafd der Konfi-
guration tiberstromt von einem Helldunkelflufs, der
sich freilich charakteristisch von der dramatischen
Kontrastftille der »Niederlage Sanheribs« unterschei-
det. In einem Doppelklang von Helligkeit, im weifs-
braunlichen Licht der toten Amazonen links unten und
dem gefleckten Fell des Amazonenpferdes dartiiber wie
in der grauen Helle des ersten voll sich zeigenden Rei-
ters und seines Begleiters auf der Briicke entspringt er,
schdumt, nach einer Dunkelzisur, in der Kampfgrup-
pe um die Fahne zur pragnanten Helldunkelpolaritat
auf, wahrend er unter der Briicke in Dunkelheit versik-
kert. Nach der Hellzdsur der Amazone am rechten
Briickenkopf, die ein abgeschlagenes Griechenhaupt
hochhebt, gewinnt Dunkelheit im davonrasenden
Pferd tiberhand, ein Dunkel-Strom rauscht mit dem
stiirzenden Pferd herab, die tiefste Dunkelheit wird in
einem Finsternisraum aufgefangen. Im sich tiberschla-
genden Schimmel und den in variierender Kurve ge-
schwungenen Amazonenleibern aber leuchtet noch-
mals das Helle auf. Nicht also gehort die lichte Helle
dem Sieg, dem Leben, die Dunkelheit der Niederlage,
dem Tode zu, sondern in einem die Schicksale der my-
thischen Menschen gleichmiitig tiberspielenden
Rhythmus tiberflutet das Helldunkel das Schlachtge-
schehen — und halt es zugleich im Gleichgewicht, wa-
gen sich doch die hellen und die dunklen Zentren unter
der Briicke, das Helle und das Dunkle im Kampf auf
der Briicke, das Helle und das Dunkle im bewegten
Himmel, zu einem wiederum spharisch geschlossenen
und in viele Spharen gegliederten Kosmos aus.

So unterstreicht auch hier die Helldunkelkomposition
die besondere Vergegenwirtigung des Themas, seinen
epischen Gehalt — und dennoch nicht genau dessen
figurale Auspragung. Dem stellen sich schon die allent-
halben auffindbaren figuralen »Verunkldrungen«
durch das Helldunkel entgegen. So wird etwa die Dun-
kelsilhouette der Amazone in der Bildmitte, die mit der
»figural« schwer lesbaren Dunkelform aus aufwehen-
dem Mantel und abgespreiztem Schild die Zasur mar-
kiert, mit der dunklen Mahne des Pferdes, geritten von
dem auf die Fahnentrdgerin Einhauenden, in eins ge-
nommen; das gefleckte Pferd der in den Fluf fliehen-
den Amazone links vorne wachst in die tiefbraune,
dann schwirzliche Dunkelheit hinein. Nirgends bin-
den sich Farbe und Helldunkel eng an die Figuren, viel-
mehr einen sie sich zu einem selbst »figural« geglieder-
ten machtvollen Strom eigener Rhythmik.
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Auch beim »Grofien Jiingsten Gericht« (Abb. 3) von 1615/
16 1a63t sich diese doppelte, thematische und bildmagi-
ge Funktion des Helldunkels beobachten. Thematisch
liefSe sich eine Zuweisung des Lichtes an die Seligen,
der Dunkelheit an die Verdammten begriinden. Auf
Rubens’ Bild dominiert zwar — mit dem kegelférmig ge-
schlossenen Aufstieg der Figuren — das Licht bei den
Seligen, die Dunkelheit aber bricht nur in den Beginn
der Figurenfolge zur Linken Christi, bei den Posaune
blasenden und Verdammte zuriickstoenden Engeln
ein, und dann wieder in die Mitte der vielgliedrigen Fi-
gurenkette der Verdammten und Teufel, dort sich
raumhaft weitend und lichtend zum Hollenfeuer. Des-
sen Dunkelheit und Glithen wiederum erhilt ein Ge-
gengewicht im Riicken des Turms der Seligen. So fafit
das Helldunkel das Geschehen des Jingsten Gerichts
in rhythmischem Schwung und Gegenschwung zu-
sammen.

Das Helldunkel ist, wie immer bei Rubens, in Farben
gebunden, das Licht in die gelblichen und braunlichen
Inkarnate, die Dunkelheiten in das Blaugrau der Schat-
ten, Wolken und Finsternisse. Hinterlegt wird die Farb/
Helldunkel-Einheit von der die Bildmitte und den obe-
ren Bildabschluf3, also das Bild akzentuierenden Helle
im Klang von Graublau und Zartgelb. Auch die Inkar-
nattone unterstreichen in der Regel die Bildlichkeit,
nicht die thematische Bindung. So entsprechen die
Braunlichtone der beiden Auferstehenden der unter-
sten Zone, des Sitzend-Gebeugten und desjenigen, der
mit gewaltiger Anstrengung die Grabplatte hoch-
stemmt, dem Inkarnat des Teufels, der zwei Verdamm-
te mit sich schleppt; deren Inkarnat unterscheidet sich
nicht grundlegend vom Inkarnat der Seligen.
Ausschliellicher als das Helldunkel folgen hier die
Buntfarben dem Thema der Darstellung: die Trias der
Grundfarben bindet die Gestalt Christi mit denen Ma-
riens und Petri zusammen, in Gewdndern von Engeln
und Heiligen werden diese Farben allein auf der Seite

der Seligen vorbereitet.

Doch ist solch enge thematische Bindung der Farben
nicht die einzige Moglichkeit der Rubens’schen Farbge-
staltung. Ein groBes Gegenbeispiel ist der » Bethlehemiti-
sche Kindermord« (Abb. 4), der zweiten Hilfte der dreifsi-
ger Jahre entstammend. Oft geriihmt wurde der kom-
positionelle Reichtum des mehrstrophigen Figuren-
baus’. Aber auch hier erhebt sich die Frage: Lebt dieses
Werk allein aus seiner »Konfiguration«als »Figurenfol-
ge«? Wie verhalten sich die Figuren zum Bildgrund,
wie verhilt sich die Sukzessivitdt der Gestaltenfolge
zur Simultaneitat des Grundes? Und auch hier gilt: alle
Sukzessivitit des Bildes griindet in seiner Simultanei-
tat, wird von ihr umgriffen — und ebenso: die Simul-
taneitdt ist nicht Momentaneitdt, sondern entfaltet sich
zur Sukzessivitat, erfahrt erst in ihr Gliederung und
Fiille®.

Die Figuren stehen vor einem Bildgrund, der sich teilt
in eine dunklere, grautonige Architektur im rdumli-
chen Mittelgrund rechts und eine ferne Helle links, die



erftillt ist von gelblichem Licht im hellblauen Himmel
und den zarten Braunrosa-, Oliv- und Grautonen der
Landschaft.

Diese Polaritat von farbig getontem Hell und Dunkel,
in ihrer Simultaneitit sich wechselseitig steigernd —
Helldunkel istim Gegensatz zur Farbgestaltung konsti-
tutiv an simultane Erscheinung gebunden — ist die pri-
mare Gegebenheit des Bildes.

Wie kann sich aus der Simultaneitdt des hell-dunklen
Bildgrundes die Sukzessivitat der Figurenfolge und ih-
rer Farben entfalten?

Es ist ein Kriterium der Einheit dieses Werkes, daf3 vor
der Grenze von Hell und Dunkel, dort, wo hinter der
dunklen Saulenfront das kiihlgelbe Licht hervorstrahlt,
die Pathosfigur der Grofien Klagenden steht, die in ih-
rer Gewandung den Helldunkelgegensatz, transpo-
niert in den Klang von Blauschwarz und Zitrongelb,
aufnimmt. Sie ist es, die die Figurenfolge aus dem um-
fassenden Grund entlaft, von ihr aus steigt die Gruppe
der klagenden Miitter die Treppen der Tempelanlage
hinan, in die Dunkelheit der Schergen und Soldaten
hinein. Im Gegenschwung dann der starkfarbige Bo-
gen der mit aller Kraft um ihre Kinder kampfenden
Miitter — und von hier aus geht es, in einem dramati-
schen Sprung tiber die Mittelgruppe hinweg?, zum lin-
ken, abschlieenden Teil der Konfiguration, in dem die
entfesselte Wut der Morder triumphiert, zurtickge-
nommen in Braun-, Grau- und Blauschwarztone,
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durchzuckt von branstigem Rot. Dartiber aber er-
scheint als trostvoller, erlosender letzter Schluf3 die
Gruppe der Kinderengel im Himmel, in der sich auch
die Farben verkldaren. Nur in dieser Leserichtung, nicht
aber in einer solchen, die die Figurenfolge links unten
beginnen lafit, ist es moglich, das freudig-triumphale
Schluffimotiv im Himmel mit der Konfiguration auf Er-
den zu verkniipfen'?.

Unbegreiflich fiir ein unmittelbar thematisches Ver-
standnis mufd die Pracht der Farben, das frohe Gold-
gelb, das kraftvolle Hochrot, das milde Blau und ihr
Zusammenschlufs zur farbigen Grundordnung der
Neuzeit, zur Trias der Primédrfarben, bei den kimpfen-
den Miittern des zweiten, rechten Figurensatzes blei-
ben. Eine thematische Bindung miifite auch hier gebro-
chene, distere, ins Neutrale fithrende Farben fordern,
wie sie dann beim dritten, letzten Figurensatz links er-
scheinen. Hier zeigt sich am klarsten die Eigenstandig-
keit der Farbkomposition, die aus ihrer eigenen Mog-
lichkeit, der triadischen Ordnung, die Thematik der
Darstellung tiber die Aussage der Figuralkomposition
hinaus bereichert und vertieft: Verklarung, Freude,
Gewiflheit einer hoheren Ordnung erscheinen mitten
im Kampf, mitten im Leid.

Uberfigiirliche Beziige entfalten sich in Bildern von Ru-
bens nicht tiber die Flache hin, nicht in metrischen Ver-
héltnissen, sondern in Helldunkelrelationen — und das
heifit immer auch in Relationen des Bildraumes: Hell-
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dunkel ist von Raumkonstitution unabtrennbar!!. In
Rubens’ erzahlenden Bildern ist der Helldunkelraum
vornehmlich Ort der Figuren und ihrer Konfiguratio-
nen, die sich meist in kugeligen Komplexen darstel-
len'?. In den Landschaftsbildern gelangt der kugelige
Helldunkelraum fiir sich zur Erscheinung, gleichwohl
nicht unabhédngig von der Lokalisation der Figuren.
Die Farb- und Helldunkelkomposition der »Polderland-
schaft mit Kuhherde« (Abb. 5, um 1618/20) setzt ein mit
dem Fanfarenstofs des Zinnoberrots im Kittel des Bau-
ern vorne links, mildert sich zu den Braun-, Weifs-,
Graubraun- und Blaugrauklangen der Kuhherde, lafit
nach rechts hin die Farben in Dunkelheit versinken,
aus der sie mit dem kurvig emporstoienden Baum-
stumpf wieder ins braunliche Licht aufscheint. Der
Korperschwung des Baumes wird aufgenommen und
fortgefiithrt von der Raumkurve des Waldes, in der
Dunkelheit und Licht in spannungsreichen Rhythmen
pulsieren, tiber dem »basso continuo« der Dunkelheit.
In hell-dunklen Raumsphédren dehnt sich die Land-
schaft bis zum Horizont, weitet sich in den Himmels-
raum mit seinen ziehenden violettgrauen Wolkenbah-
nen vor dem hellen Blau des Firmaments bis hin zum
fernen gelben Schein.

Die Rubens’sche Helldunkelkomposition wird in ihrer
Eigenart faflbar auch im Vergleich zu der van Dyck-
schen. Bei Rubens erscheinen immer mehrere interfe-
rierende Licht- und ihnen entsprechende Dunkelzen-
tren. So sammelt sich bei Rubens’ »Schiferszene« (Abb.
6, entstanden um 1638/40) das Licht zwar vornehmlich
im elfenbeinweifSen Inkarnat der Schéferin, doch auch
das Inkarnat des braunen Schifers lichtet sich zu einem
Gelblichton auf, von dem aus das Inkarnat der Frau nur
als hohere Stufe derselben Helligkeitsskala erscheint.
Und in seiner eigenen Helligkeit hebt schon das absttit-
zende Bein des Schifers an. Umgekehrt wird das Rot
des Frauengewandes von Dunkelheit durchdrungen,
von einer Dunkelheit, die aus dem Naturraum, aus der
der Schifer auf sie eindringt, herauswachst. In solcher
Verflechtung, in solchem Anheben und Sichzurtick-
nehmen erscheint das Rubens’sche Helldunkel selbst
als ein organisches Medium, wechselnd wie in Atem-
ziigen, den lebendigen Leibern zugewandt als ihre
sphérische Umhiillung.

So setzt auch in Rubens’ Fassung der » Susanna im Bade«
(Alte Pinakothek Miinchen, 1636/39) das Licht ein mit
den Figuren der beiden gierigen Alten, vom braunen
Pelzbesatz und der blaugrauen Hose des rechten auf-
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glimmend im Zinnober des zweiten und im Goldton
der Innenseite des Susannengewandes, iiber das er
hinwegspéht. Dann die Zasur des Dunkels, im seidi-
gen Schwarz dieses Gewandes, der Balustrade und
dem Schattenbezirk, der zu Susanna und zur Land-
schaft tiberleitet — der Dunkelheit, die, genauer bese-
hen, keine blofie Pause nur veranschaulicht, sondern
die selbst geformt ist, in konvexen Raumkurven aus-
schwingt. Das Licht kulminiert im Inkarnat Susannens
und verklingt im Gefunkel der umhtllenden Dunkel-
heiten.

Von solchem Wellenschlag, solcher Systole und Dia-
stole ist das Helldunkel van Dyck’scher Bilder weit ent-
fernt. In seiner Formulierung des Themas der »Susanna
im Bade« (Abb. 7, 1621/27) konzentriert sich das Licht
ausschliefllich auf die Gestalt der Frau, enthillt sie in
ihrer Blof8e und Wehrlosigkeit. Die Dunkelheit der Al-
ten, des Himmels und der Erdzone scheidet sich scharf
von der Lichtfliche des weiblichen Inkarnats, ohne
Uberginge, hart und feindlich kontrastieren Licht und
Finsternis. So erscheint van Dycks Helldunkel thema-
tisch enger gebunden, expressiver, ist wie das diister
glithende Rot des Susannenmantels unmittelbarer, zu-
gespitzter Ausdruck des dargestellten Geschehens —
ohne somit diese partikuldre Szene in einen umfassen-
deren kosmisch-naturhaften Zusammenhang einzu-
binden.

Rubens entwarf —ein nicht eben hdufiger Fall — eine An-
zahl seiner Gemalde in Olskizzen'®. Schon diese Tatsa-
che allein weist darauf hin, daf§ fir ihn Figurenerfin-
dung und Konfiguration untrennbar von Helldunkel-
und Farbvision waren. Dariiber hinaus lassen die Ol-
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skizzen, die ihre Genesis der genaueren Betrachtung
offenlegen, die Verflechtungen der figiirlichen und au-
Berfigiirlichen Bildelemente bis ins einzelne erkennen.
Den Grund der Olskizzen — als Beispiele dienen die
Skizzen zum Medici-Zyklus — rhythmisieren Streifen in
Ocker und hellem Grau. Dieser streifige Grund birgt in
sich die ganze Bildwelt: Licht und Dunkel, warme und
kalte Farbskala, die Korper der Figuren und Architek-
turen, den Ort der Darstellungen insgesamt. Der
Grund ist in mittlerer Helligkeit (auf der oberen Halfte
der Helligkeitsskala) intoniert, von ihm aus werden die
lichten Hohen und die Dunkelheiten gestimmt. Die Fi-
guren erscheinen meist ebenfalls in einer mittleren —
doch dem Grund gegentiber tieferen Helligkeit — sie
konnen aber auch, wie die Gruppe von Konig, Koni-
ginmutter und Caritas auf der Skizze der »Versohnung
der Konigin mit ihrem Sohne« (Abb. 8), ganz von Licht
umflossen sein, dann wirken sie wie Materialisationen
des Lichts: von einer in sich griindenden Figurenbil-
dung ist hier nicht die Rede!

Der streifige Grund der Skizzen a8t auch das Verhalt-
nis von Bildsimultaneitat und -sukzessivitit in einem
neuen Licht erscheinen. Der Grund wird in den Strei-
fen aktualisiert, energetisch aufgeladen, verzeitlicht,
von Empfindung, ja Leidenschaft durchdrungen. Uber
diesem Grund-Pathos entfaltet sich der Rhythmus der
Konfigurationen — bisweilen gelassener, beruhigter,
bisweilen heftiger als dieses. Die Simultaneitit des
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Grundes ist mithin selbst potentiell oder aktuell zeit- dem Weg von halbrechts oben nach halblinks unten,
lich, dynamisch. richtet sich an den vertikalen Bildrandern, aber auch in
Nicht belanglos scheint ferner die Richtung der den  die Vertikale auf, so die Geschlossenheit des Bildes ak-
Grund aktivierenden Streifen. Meist folgt diese Rich-  zentuierend. Doch in diese dem kiinstlerischen Verfah-
tung, dem Zug der malenden Hand entsprechend, renund der Bildhaftigkeit verpflichteten Elemente sind
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solche thematischer Beziige eingelagert. So verdeut-
licht die erwédhnte Richtung bei der »Vermihlung in pro-
curatione« auch den Bezug zum religiésen Zentrum der
Darstellung, der Skulptur Gottvaters mit seinem toten
Sohn; beim »Weggang der Konigin aus Paris« ist sie zu-
gleich die Strahlrichtung des Lichtes, das den guten
Ausgang des Geschehens verheifit; bei der »Versohnung
der Konigin mit ihrem Sohne« (Abb. 8) entspricht sie der
Richtung des Lichtes, das hinter der blitzschleudern-
den Justitia divina auf die Versohnten niederstrahlt.
Ahnlich verhalt es sich beim » Triumph iiber Jiilich«. Eine
entgegengesetzte, also von halblinks oben nach halb-
rechts unten fithrende Richtung findet sich etwa bei
der »Erziehung der Prinzessin«, auch hier die Richtung
des einstrahlenden Lichtes in sich aufnehmend.
Vornehmlich horizontal dagegen sind die Streifen or-
ganisiert bei der Skizze zu »Heinrich 1V. empfingt das
Bildnis der Maria de’ Medici«, die horizontale Bliuckrich—
tung des Konigs akzentuierend, auch bei der »Ubertra-
gung der Regierung an Maria de’ Medici«, ebenfalls den in
der Horizontalen spielenden Bezug der Figuren beto-
nend und, in gleicher Entsprechung, auch bei der »Krd-
nung der Konigin«, hier zudem die in die Breite sich ent-
faltende Figurenkomposition vorbereitend und unter-
stiitzend. Nicht mechanisch also, allein der blofs malen-
den Hand folgend und damit bedeutungsfrei in thema-
tischer Hinsicht, organisiert sich der alles bereitende
Bildgrund der Olskizzen, sondern immer schon bezo-
gen auf die besondere, thematisch bedingte Figu-
renordnung.

Diese wie immer fragmentarischen Beobachtungen er-
lauben gleichwohl den Schluf: bei Rubens umgreift das
Helldunkel die Konfiguration, weitet sie ins Uber-The-
matische und steht dennoch nicht in Opposition zu ihr,
weil es von allem Anfang an auch die spezielle themati-
sche Orientierung aus sich entlaf3t.

In seiner Rubens-Studie geht Hubala, im Kapitel »Figu-
renerfindung« auch auf Zeichnungen des Kiinstlers
ein. Dies gibt Gelegenheit, im vorliegenden Kommen-
tar ebenfalls einen Blick auf einige Rubens-Zeichnun-
gen unter dem Aspekt der Helldunkelgestaltung zu
werfen.

Auf einer in Olfarben ausgefiihrten Studie im Christ-
Church-College zu Oxford nach dem antiken Statuen-
Typus des Mars Ultor'® »sieht man rechts, neben und
hinter der >textgetreuen« Kopie die Figur nochmals,
diesmal so geneigt dargestellt, da wir ihr unwillkir-
lich eine Reaktion ansehen, die nur eine thematische
Implikation, nicht aber der Prototyp selbst erklaren
kann ...«'6. Wichtig fiir unseren Zusammenhang ist die
Offnung der Figuren in das Licht. Die »textgetreue Ko-
pie« wachst in der Region der Oberschenkel und der
Hiifte aus einem Helldunkelraum heraus, die zweite
»thematisch variierende« Figur wendet sich, stellen-
weise kontrastlos, energisch dem Lichte zu.

Rubens’ Zeichnungen sind Helldunkelzeichnungen,
»luminaristische« Zeichnungen'. Die Linien sind
Dunkelsdume, die modellierenden Binnenkomplexe

Schattenbezirke und, mit den ausgesparten Lichtern,
Momente einer alles umfassenden Helldunkelrhyth-
mik, die sich in der zweiten Figur thematisch spezifi-
ziert. Der Befund entspricht jenem der Olskizzen.
Doch nicht nur um die Relation iiberthematischer und
thematischer Funktionen des Helldunkels handelt es
sich, in einigen Zeichnungen wird auch deutlich, wie
das Helldunkel eine die Konfiguration ergdnzende und
vertiefende Deutung des Gehalts bewirkt.

In erhellenden Interpretationen bestimmte Hubala den
Gehalt der Bildentwiirfe fiir die »Gromut des Scipio
Africanus« in Berlin und Bayonne. »Auf dem Berliner
Blatt legte Rubens den Nachdruck auf die Bitte um Frei-
gabe der Braut ... auf dem Blatt in Bayonne dagegen
geht es um den Dank an Scipio bei dessen Urteilsver-
kiindung ...«8,

Die Helldunkelkomposition differenziert diese Gehalte
um eine weitere Dimension. Im Berliner Blatt fiigen
sich die - vielfach in den lichten Raum des Papiergrun-
des geoffneten —Striche zu einem dréngenden Flug ge-
gen die Figur des Feldherrn, in der sich Hell und Dun-
kel klar trennen. Auf dem Blatt in Bayonne aber bilden
sich in der Figur des Allucius Nester und Flecken von
Dunkelheit aus, die nicht im Gehalt von Freude und
Dankbarkeit aufgehen, sondern Widerstand und
Selbstbehauptung veranschaulichen — das sich in sei-
nem urspriinglichen Recht als Liebender gegen die blo-
e Grofimut des Feldherrn Behaupten des Jiinglings:
man beachte die flammende Dunkelheit am Knie
seines kraftvoll aufgestellten rechten Beines, das ecki-
ge, widerborstige Helldunkelgeflecht auf seinem Ober-
korper! Kantig, unverriickbar, im Oberarm den
Schwung der Dunkelflamme wiederholend, legt sich
der Arm der Braut auf den seinen. Mit diesen wenigen
Dunkelakzenten bringt sich eine tiefere Wahrheit, eine
Wahrheit des Gefiihls — auch gegen die menschenver-
fugende und -freigebende Thematik der Darstellung
zur Geltung.

Fassen wir die Beobachtungen zur Helldunkelkompo-
sition bei Rubens und ihrem Verhiltnis zur Konfigura-
tion seiner Gemalde zusammen: das Helldunkel um-
fait, umgreift die Konfiguration. Es ist nicht, wie diese,
in erster Hinsicht thematisch bestimmt, sondern Re-
prasentant des »Allgemeinen« dieser »allgemeinen
und dichterischen Malerei«!®. Zugleich aber ist es in
sich gegliedert, rhythmisch unterteilt, selbst schon »fi-
gural« organisiert, selbst schon »Konfiguration« und
kann so die Figurenfolge aus sich entlassen. Die rhyth-
mische Differenzierung der Helldunkel-Simultaneitit
leitet tiber zur Sukzessivitidt der Konfiguration. Hell-
dunkel tritt als solches nur simultan in die Erschei-
nung, in wechselseitiger Steigerung — und dies besagt
schon, daf solche Simultaneitit nicht Momentaneitt
bedeuten kann, sondern polare Spannung, Energie,
Dynamik, gleichsam in sich eingerollte Zeit, die sich in
rhythmische Phasen ausfaltet und sich sodann in die
Sukzessivitat der Figurenerzihlung entspannt.

Das Rubens’sche Helldunkel ist selbst schon »figural«
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gegliedert: dies Helldunkel ist mithin in einem neuen
Sinne »komponiert« — und d. h., es ist nun einem be-
wuflten kinstlerischen Verfahren unterworfen. Dies
neue, bewufite Komponieren mit dem Helldunkel geht
zusammen mit der, erstmals bei Rubens zu fassenden,
theoretisch begriindeten Systematisierung der Farb-
welt. Francgois d’Aguilonius’ Farbenlehre stellte in
einem Farbdiagramm, »wohl dem altesten gedruck-
ten«?, die Trias der Grundfarben und die daraus zu ge-
winnenden Mischungen einfach und tibersichtlich zu-
sammen. Aguilonius” Farbtheorie iiberliefert »zumin-
dest die Kerngedanken von Rubens’ nicht erhaltener
Farbenlehre«?.

Weil so die Farbengebung — und mit ihr, so laft sich
vermuten, auch die Helldunkelkomposition — in das
Stadium einer neuen Bewufitheit eingetreten sind,
konnen sie nun der figuralen Bildordnung ein gleich-
wertiges Gegengewicht bieten. Die beliebte, von klassi-
zistischem Vorurteil bedingte Hierarchisierung von Fi-
gurenkomposition und blo8 begleitender Farbe? — fiir
den aufmerksamen Betrachter schon vom Augen-
schein her ein unstatthafter Ansatz — kann bei Rubens
auch von der zumindest fragmentarisch zu fassenden
Theorie aus zurtickgewiesen werden.

Schon Roger de Piles, der glithende Anhénger des Ru-
bens, hatte der Farbe den ihr zukommenden hohen
Stellenwert eingeraumt. In seinem »Dialogue sur le Co-
loris« von 1673 brachte er die Zeichnung mit dem Kor-
per, die Farbe aber mit der Seele des Menschen in Ana-
logie: »... il n"y a point d’homme siI’ame n’est jointe au
corps; aussin’y a-t-il point de Peinture sile Coloris n’est
joint au Dessein.«*

De Piles hatte auch schon das Helldunkel als eigenwer-
tige Gestaltungsaufgabe des Malers erkannt. Er schied
das »Clair-Obscur« im engeren Sinne vom einfallenden
Licht und den dadurch bedingten Schatten und ver-
stand darunter: »I’Art de distribuer avantageusement
les lumiéres & les ombres qui doivent se trouver dans
un Tableau, tant pour le repos & pour la satisfaction des
yeux que pour l'effet du tout-ensemble.« In der Licht-
Schattenfiithrung bleibt der Kiinstler Gesetzen der Geo-
metrie unterworfen, im eigentlichen »Clair-Obscur« ist
er schopferisch-frei: »L’incidence de la lumiére se dé-
montre par des lignes que 1'on suppose tirées de la
source de la méme lumiére sur un corps qu’elle éclaire.
Elle force & nécessite le Peintre a lui obéir: au lieu que le
clair-obscur dépend absolument de l'imagination du
Peintre. «*

Dies der Einbildungskraft des Kiinstlers entstammen-
de Helldunkel erlduterte Roger de Piles fiir Rubens’
Kunst durch den Vergleich mit einer Traube: »Rubens
rassembloit ingénieusement ses objets a la maniére
d’une grappe de raisin, dont les grains éclairés ne font
tous ensemble qu'une masse de lumiére, & dont ceux
qui sont dans 'ombre ne font qu'une masse d’obscuri-
té, en sorte que tous ces grains ne faisant qu’'un seul ob-
jet, sont embrassés par les yeux sans distraction, & peu-
vent étre en méme temps distingués sans confusion. «*
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Dieser Vergleich tragt weiter als de Piles selbst beab-
sichtigte, denn er umschreibt pragnant den aus dem
Helldunkel konstituierten Bildraum bei Rubens, der
ein sphdrischer Raum ist, genauer: ein Raum aus mehre-
ren, ineinandergreifenden Spharen, aus Spharen, die
die kugeligen Figurenkomplexe umhiillen.

Der polysphirisch organisierte Helldunkelraum der Ru-
bens’schen Bilder veranschaulicht einen naturhaft-kos-
mischen Raum metaphysischer Dignitat. In ihm ge-
langt eine Raumkonzeption zu bildhafter Darstellung,
die das abendldndische Denken seit langem bewegt
hatte. Dietrich Mahnkes Untersuchung »Unendliche
Sphére und Allmittelpunkt« beschrieb deren Geschich-
te von der griechischen Antike bis zur deutschen Ro-
mantik. Im Barock fand sich diese Raumkonzeption —
in unterschiedlichen Varianten —u. a. bei Leibniz, Hen-
ry More, Pascal, Franciscus Mercurius van Helmont.
Leibniz berief sich fiir seine Konzeption eines »allge-
genwartigen Mittelpunktes« auf ein »damaliges geflii-
geltes Wort, dessen Urheber ihm nicht niher bekannt«
war: »On a fort bien dit, qu’il est comme centre partout;
mais son circonférence n’est nulle part«: »Wie jede in-
dividuelle Monade der schopferische Quellpunkt ihrer
ganzen Erlebniswelt ist, so ist Gott als »urspriinglichste
Monade« die »universelle Quelle von allem« iiberhaupt
oder der >Urmittelpunkt< (centre primitif), aus dem
samtliche >abgeleiteten Monaden ... emanieren«< oder
>hervorblitzen« ... Er gleicht nicht nur einem einzelnen
Mittelpunkt, sondern der ganzen ins Unendliche aus-
gedehnten Kugel, in der jeder Punkt mit gleichem
Recht als Zentrum anzusehen, aber nirgends ein-mit-
telpunktsferner Umfang zu finden ist. Gott ist also
»uiberall zentral<, »unmittelbar gegenwartig« und in je-
dem individuellen Weltpunkt universell allwirksam.
So macht das Bild der unendlichen Sphére und ihrer
unzihligen gleichberechtigten Zentren beides zugleich
verstandlich: die universelle Ubereinstimmung und
die individuelle Vielféltigkeit des harmonisch geglie-
derten Ganzen der Welt. Es gibt in Wahrheit nur eine
einzige, aktual unendliche Sphare, die des gottlich zen-
trierten Alls, die sich aber in jedem ihrer einzelnen
Punkte zu einer besonderen, potentiell unendlichen
Sphire, der Eigenwelt einer individuellen Substanz,
konzentriert. Samtliche >kleinen Welten«stellen diesel-
be »grofie Welt in Verkiirzung« (en raccourci) dar — da-
her ihre allgemeine Gleichférmigkeit —, aber jede ver-
kiirzt und verzerrt sie, bildlich gesprochen, von einem
beschrinkten Sonderstandpunkt, sozusagen einem
eigenen Projektionszentrum aus — daher die unendli-
che Mannigfaltigkeit der verschiedenen Individual-
spharen«?.

Rubens’ Bilder illustrieren nicht vorgegebene philoso-
phische Spekulationen. Aber die besondere Art seines
polyspharischen Helldunkelraumes — die Vielheit von
Sphéaren, deren einander durchdringende, interferie-
rende Hell- und Dunkelkugeln dennoch auf ein Zen-
trum verweisen, als Trager, als Medium religiéser und
mythologischer Figurenerzahlungen —ist mehr als eine



blof von bildnerischen Projektionsproblemen be-
stimmte Weise der Veranschaulichung von Bildgehal-
ten.

Nimmt man Rubens’ »Konfigurationen« thematisch
ernst, erkennt man weiterhin ihren unlésbaren Zusam-
menhang mit der Helldunkelkomposition, dann stellt
sich auch die Forderung, den Rubens’schen Bildraum
als »Ort« mythologischen und religiosen Geschehens
zu erfassen. Dieser Bildraum ist eine besondere Weise
der »Rationalisierung >mythischer< Form«*” — und es
bezeichnet die historische Position der Kunst des Ru-
bens, daf nun auch der Bildraum selbst — nicht wie frii-
her, vornehmlich die Figurenerzihlung, zum Tréager
eines tiberempirischen, dem Mythischen entstammen-
den Gehaltes wird. Rubens’ polysphérischer Helldun-
kelraum bezeichnet eine zweite Phase innerhalb des
Prozesses der »Rationalisierung >mythischer< Forms,
insofern er die Verwandlung der mythischen Gehalte
in eine kosmisch-naturhafte Dimension veranschau-
licht. Dem entspricht die neue leibhafte Natiirlichkeit
der Rubens’schen Gétter und Heroen.

Jacob Burckhardt sah Rubens befihigt, durch »die un-
erhérte Raumlichkeit« seiner Bilder »die allergrofiten
mythischen Gefiihle zu erwecken«?, und Burckhardts
beriihmter Vergleich des Rubens mit Homer als den
»beiden groften Erzahlern, welche unser alter Erdball
bis heute getragen hat«, findet sich als Schluf seiner er-
griffenen Beschreibung der spéten, mythologischen
Rubens-Landschaften®.
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