Originalveréffentlichung in: Hubala, Erich (Hrsg.): Rubens : kunstgeschichtliche Beitrdge, Konstanz 1979,
S. 37-72 und Abb. (Persénlichkeit und Werk ; 4)

LORENZ DITTMANN

VERSUCH UBER DIE FARBE BEI RUBENS

Die folgenden Ausfiihrungen stellen nur einen ersten Versuch dar. Die
selbstgezogenen Grenzen seien kurz benannt. Nichts wird ausgesagt iiber
die Herkunft des Rubens’schen Kolorits. Zu gering sind die Kenntnisse
hierzu. Aussagen iiber die Wandlungen der Farbgestaltung im Schaffen
von Rubens bleiben auf wenige Andeutungen beschrinkt. Auch auf die
Maltechnik gehe ich nicht ein. Der Schwerpunkt liegt in dem Bemiihen,
den farbigen Aufbau ausgewzhlter Rubens-Bilder zu erfassen in seinem
doppelten Bezug zur Ordnung der Farben und zum Darstellungsthema.
Die Literatur zur Farbgestaltung bei Rubens ist schmal. Zwei Einzelunter-
suchungen sind diesem Thema gewidmet: die Erlanger Dissertation von
Willy Schmitt-Lieb: Die Farbe als Einheit bei Rubens (Die Miinchner Bil-
der), 1948, und die Miinchner Dissertation von Eberhard von Zawadzky:
Helldunkel und Farbe bei Rubens, 19652. Theodor Hetzer behandelte die
Rubens’sche Farbgestaltung in einem erhellenden Kapitel seines Buches
»Tizian, Geschichte seiner Farbe® (Frankfurt/M. 21948). Von Hans Sedl-
mayr stammen wichtige ,Bemerkungen zur Inkarnatfarbe bei Rubens®
(erschienen in den Heften des kunsthistorischen Seminars der Universitit
Miinchen, 9-10, Miinchen 1964). Die spezielle Rubens-Forschung hielt,
soweit ich die kaum iibersehbare Literatur beurteilen kann, die Rubens’sche
Farbgestaltung keiner eingehenderen Betrachtung fiir wert. (Eine Aus-
nahme bildet das kurze Kapitel iiber die Farbe in Hans Gerhard Evers’
Rubens-Buch, Miinchen 1942.) Auch die neuesten Publikationen sagen
zu unserem Thema wenig aus®.

1 Beobachtungen zur Farbgestaltung konnen nur vor den Werken selbst gewonnen
werden. Auch dieser duflere Grund setzt den folgenden Erdrterungen Grenzen. Ich
konnte bei weitem nicht alle Werke Rubens’ im Original sehen. Der Abhandlung liegen
Studien in folgenden Museen zugrunde: der Gemildegalerie Berlin-Dahlem, dem Wall-
raf-Richartz-Museum K&ln, der National-Gallery London, dem Prado in Madrid, der
Alten Pinakothek Miinchen, dem Kunsthistorischen Museum Wien und der Rubens-Aus-
stellung in Antwerpen 1977.

® Von Zawadzky gibt hier auch einen kurzen Uberblick iiber die Beurteilung der Ru-
bens’schen Farbe in der kunsthistorischen Forschung (S. 1o5-114).

3 Michael Jaffé: Rubens and Italy, Oxford 1977, geht auf Farbe und Helldunkel bei
Rubens nur mit wenigen Sitzen ein. Desgleichen Martin Warnke: Peter Paul Rubens,
Leben und Werk, Kéln 1977. Ungleich wichtiger ist das Buch von Reinhard Liess: Die

37



Als Ausgangspunkt seien die wichtigen Aussagen Theodor Hetzers zur
Farbe bei Rubens genommen. Hetzer schreibt: ,,Wie alle groflen Kolo-
risten glaubt auch Rubens an die Macht der Farbe an sich, empfindet aufs
stirkste das unbestimmte Wogen und Vibrieren ihres eigenen Lebens,
handhabt mit Lust das Pigment. Wer erinnert sich nicht der roten Fluten
des Ildefonsoaltars (Wien) oder des roten flatternden Mantels des Perseus
auf dem Berliner Bilde Perseus und Andromeda, und wie auf eben diesem
Bilde aus reiner Lust am Kontrast und an der farbigen Abwandlung die
tiirkis-blauen Fliigel der Putten mit dem Grauviolett des Apfelschimmels
und dem unendlich belebten Grau der Felsen zusammenstehen! Ja, das
Schmettern der Farbe iibertont gelegentlich die Form und reift mit einiger
Gewaltsamkeit die Dominante an sich.“ Im Vergleich mit Tizian aber
wird fiir Hetzer eine Grenze des Rubens’schen Kolorits faflbar. Wihrend
bei Tizian Farbe ,je linger desto mehr Ausdruck seines Wesens und Sym-
bol der Vereinigung des Geistes mit dem Stoff“, Farbe ,,selbst wesenhaft®
sei, bilde fiir Rubens ,die Farbe immer nur einen Teil seines Wesens®,
driicke sie ,,mehr ein urspriingliches und immer wieder durch alle Bildungs-
schichten durchschlagendes vitales Verhalten als ein umfassendes und sich
stetig entfaltendes Sein aus®. Farbe sei fiir ihn ,ein Trieb, etwas Ungebir-
diges, was mit den anderen Forderungen des Kunstwerks, mit Tradition
und mannigfach von auflen her wirkenden Einfliissen und Anregungen in
Einklang gebracht werden mufi. Sie muf gebidndigt werden, der kiinstle-
rische Wille und Verstand stehen {iber ihr, vielleicht auch gegen sie, nie-
mals in ihr, weisen ihr Aufgabe und Funktion zu.“ ,Die Einheit des
Rubens ist viel komplexer als die Tizians. Weil der Verstand das Trieb-
artige der Farbe regelt und lenkt, sind die farbigen Wirkungen viel diffe-
renzierter, bald heiter dekorativ, bald festlich prangend, bald grausig
und aufregend, dann wieder traurig und sanft empfindsam. Die Farbe
wird zum Triger des Seelischen.“ Rubens stimmt ,die farbige Haltung
seiner Bilder auf das Inhaltliche und Seelische hin ab, wodurch gleich-
zeitig voneinander verschiedene koloristische Gesamthaltungen moglich
werden“?.

Kunst des Rubens, Braunschweig 1977. Liess hilt jedoch nichts von Untersuchungen zur
Farbgestaltung in der dlteren Malerei (vgl. S. 202/203). Das Liess’sche Werk, mit dessen
Grundtendenz ich durchaus iibereinstimme, macht dennoch vorliegende Studie nicht
iiberfliissig. Hinsichtlich der figuralen und thematischen Erfassung der Kunst des Rubens
setzt es einen neuen Mafistab an Genauigkeit — aber unzureichend bleiben seine Dar-
legungen zur Rubens’schen Farbgestaltung.

4 Hetzer, S. 216-218.
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Diese Sitze, die im folgenden erginzt, niher bestimmt, und in einzelnen
Hinsichten auch korrigiert werden sollen, sprechen sowohl von der ,,Macht
der Farbe an sich“ wie von der ,inhaltlichen Abstimmung® der Farbe bei
Rubens. Dieser fiir Rubens wesentliche Doppelaspekt ist nicht identisch
mit der von Jantzen aufgestellten Dichotomie von ,Eigenwert® und ,,Dar-
stellungswert“ der Farbe. Denn was mit den Worten ,Macht der Farbe®
angedeutet wird, umfafit mehr als jenen Bereich, der sich zeigt, ,insofern
Farbe losgelost von jedem Farbentriger gesechen wird“, den Bereich, in
dem von ,Farbengruppierung, farbiger Komposition, Harmonie oder
Farbenwahl“ gehandelt wird (wiewohl all diese Momente ihm zugehéren),
wie andererseits die inhaltliche, die thematische Bestimmung der Farben
mehr umfaflt als ihre Funktion, ,,Anweisungen auf den Farbentriger zu
geben, das heiflt, ,Bedeutung, Stofflichkeit des Gegenstandes, seine Stel-
lung im Raume, seine Beziehung zu andern Dingen® durch sie zu erschlie-
fen®, (wenn auch all dies darin aufgenommen ist®).

Hetzer bringt die ,Macht der Farbe an sich“ in Verbindung mit dem
»Wogen ihres eigenen Lebens“, mit den Kontrasten und Abwandlungen
der Farben. Das gibt einen Hinweis darauf, daff die Macht der Farbe
erfahren wird, wenn sie als lebendige Kraft und als Glied der Totalitdt
des Farbenreiches sich zeigt. Um eine genauere Fassung dieser Gedanken
zu gewinnen, sind wir auf Goethes Farbenlehre verwiesen, die wie keine
andere um eine umfassende Vergegenwirtigung der ,Einheit und Wirk-
lichkeit der Farbe“” bemiiht war. Goethe begriff Farben als dynamische
Wesenheiten. Im Vorwort seiner Farbenlehre heifit es: ,Mit leisem Ge-
wicht und Gegengewicht wigt sich die Natur hin und her, und so entsteht
ein Hiiben und Driiben, ein Oben und Unten, ein Zuvor und Hernach,
wodurch alle die Erscheinungen bedingt werden, die uns im Raum und in
der Zeit entgegentreten. Diese allgemeinen Bewegungen und Bestimmun-
gen werden wir auf die verschiedenste Weise gewahr, bald als ein ein-
faches Abstoflen und Anziehen, bald als ein aufblickendes und verschwin-

5 Vgl. Hans Jantzen: Uber Prinzipien der Farbengebung in der Malerei; wiederabge-
druckt in: Uber den gotischen Kirchenraum und andere Aufsitze, Berlin 1951, S. 61.

¢ Auf den Darstellungswert der Stofflichkeitsbezeichnung geht diese Abhandlung nicht
niher ein. Evers beschreibt ihn mit eindringlichen Worten, zugleich den Pigment-
charakter darin fassend: ,Die Farbe blieb immer ein Stoff bei Rubens. . .. Ein wachsen-
der Baum, oder ein edelsteinbesetztes Atlasgewand: sie sind lebender Stoff; und die
Farbfliche eines Rubensbildes: sie ist auch lebender Stoff. Die beiden Materien sind ein-
ander nah, sie sind einander geheimnisvoll.“ (S. 435)

7 Heinz Matile: Die Farbenlehre Philipp Otto Runges; Berner Schriften zur Kunst,
Bd. XIII, Bern 1973, S. 8.
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dendes Licht, als Bewegung der Luft, als Erschiitterung des Korpers, . ..
jedoch immer als verbindend oder trennend, das Dasein bewegend und
irgendeine Art von Leben befordernd.“ Als Hauptabsicht seines Werkes
erklirte Goethe, ,diese universellen Bezeichnungen, diese Natursprache
auch auf die Farbenlehre anzuwenden“8. Diese Natursprache ,durch die
Farbenlehre, durch die Mannigfaltigkeit ihrer Erscheinungen zu berei-
chern, zu erweitern®, erfordert aber nun, Farben als ,, Taten und Leiden
des Lichts“ (wohin die Hetzersche Betrachtungsweise schon nicht mehr
reicht) und zugleich in ihrer Totalitit zu erfassen. ,, Wir sagten®, so Goethe
in der Einleitung seiner Farbenlehre, ,die ganze Natur offenbare sich
durch die Farbe dem Sinne des Auges. Nunmehr behaupten wir, wenn es
auch einigermaflen sonderbar klingen mag, dafl das Auge keine Form
sehe, indem Hell, Dunkel und Farbe zusammen allein dasjenige aus-
machen, was den Gegenstand vom Gegenstand, die Teile des Gegenstandes
voneinander fiirs Auge unterscheidet. Und so erbauen wir aus diesen
dreien die sichtbare Welt und machen dadurch zugleich die Malerei mog-
lich, welche auf der Tafel eine weit vollkommner sichtbare Welt, als die
wirkliche sein kann, hervorzubringen vermag. — Das Auge hat sein Dasein
dem Licht zu danken. Aus gleichgiiltigen tierischen Hiilfsorganen ruft sich
das Licht ein Organ hervor, das seinesgleichen werde; und so bildet sich
das Auge am Licht fiirs Licht, damit das innere Licht dem dufleren ent-
gegentrete.“® — Das Auge erbaut aus Farbe, Licht und Dunkel die sicht-
bare Welt, und in solchem Bezug der dufleren Natur zur inneren, zur
produktiven Kraft des Auges selbst, sah Goethe auch die Totalitdt der
Farben gewihrleistet. Im Kapitel , Totalitidt und Harmonie® der sechsten
Abteilung seiner Farbenlehre, gewidmet der ,sinnlich-sittlichen Wirkung
der Farbe®, schreibt er: ,Wenn das Auge die Farbe erblickt, so wird es
gleich in Titigkeit gesetzt, und es ist seiner Natur gemaf}, auf der Stelle
eine andre, so unbewufit als notwendig, hervorzubringen, welche mit der
gegebenen die Totalitit des ganzen Farbenkreises enthilt. Eine einzelne
Farbe erregt in dem Auge, durch eine spezifische Empfindung, das Streben
nach Allgemeinheit. ... Hier liegt also das Grundgesetz aller Harmonie
der Farben. ... Wird nun die Farbentotalitit von auflen dem Auge als
Objekt gebracht, so ist sie ihm erfreulich, weil ihm die Summe seiner
eignen Titigkeit als Realitit entgegen kommt.“** Anschlieflend behandelt
Goethe die ,sich fordernden Farben®™.

8 Zitiert nach: Goethe: Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespriche, hrsg. von
Ernst Beutler, Artemis-Verlag Ziirich, 1949, Bd. 16, S. 10.
9 Goethe: Farbenlehre, S. 20.

40



Drei Gesichtspunkte der Goetheschen Farbenlehre, die Farben als Ur-
phdnomen, nicht als Epiphdnomen begriff, und deren Ausgangspunkt es
war, die kiinstlerische Funktion der Farbe zu erfassen'2, sind auch fiir die
Beurteilung der Farbe in der Malerei von Bedeutung: Farben sind Glieder
einer Totalitit; Farben sind Taten und Leiden des Lichts; in Farben zeigt
sich die Lebendigkeit der Natur. Sie sollen auch den Horizont bilden fiir
diese Ausfithrungen zur Farbe bei Rubens®.

Die von Goethe genannten ,drei Hauptfarben“ bilden, als T7rias der
Grundfarben Gelb-Rot-Blau die Kerngestalt der Farbengebung vieler
Werke der neuzeitlichen Malerei, vor allem seit dem frithen 16. Jahrhun-
dert'®. In der Farbenlehre findet sich das System der Grundfarben Gelb-
Rot-Blau erst seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts, formuliert von An-
selm de Boodt 1609, Louis Savot 1609 und Frangois d’Aguilon in seinem
Lehrbuch der Optik, Antwerpen 1613. ,Die Bedeutung der Optik
d’Aguilons fiir die Entwicklung der Farbenlehre beruht auf der (gegen-
tiber de Boodt und Savot grofleren) Stringenz, mit der das zukunftswei-
sende System der Grundfarben Gelb-Rot-Blau entwidkelt ist. Bedeutsam
ist diese Schrift auch deshalb, weil sie zumindest die Kerngedanken von
Rubens’ nicht erhaltener Farbenlehre iiberliefern diirfte. (Thomas
Lersch'®) Die somit auch in der historischen Farbenlehre faflbar gewordene
Systematik erlaubt es, die Frage nach der Bedeutung der Trias an den
Anfang einer Analyse der Rubens’schen Farbgestaltung zu stellen.

Charles Parkhurst und Michael Jaffé brachten mit der Farbenlehre
d’Aguilons zwei kurz nach Rubens’ Riickkehr aus Italien entstandene
Bilder in Verbindung. Zur Rubens’schen ,Verkiindung an Maria“ im

19 Aa.0,S.214.

11 Zur Stellung der Goetheschen ,drei einfachen Gegensitze®: ,Gelb fordert Rotblau,
Blau fordert Rotgelb, Purpur fordert Griin“ (Farbenlehre § 810) in der Geschichte der
Malerei vgl. Verf.: Bemerkungen zur Farbenlehre von Hedwig Conrad-Martius, in:
Hefte des Kunsthistorischen Seminars der Universitit Miinchen, §, Miinchen 1959,
Anm. 13.

12 Vg, Thomas Lersch: Farbenlehre, in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte,
Bd. 7 (Lief. 74/75), 1974, Sp. 234.

13 Goethes Farbenlehre kann nicht einfach historisch verrechnet werden. Vgl. dazu
Verf.: Zum Sinn der Farbgestaltung im 19. Jahrhundert, in: Beitrige zum Problem
des Stilpluralismus, hrsg. von Werner Hager und Norbert Knopp, Miinchen 1977,
S. 109, 110.

14 Die Grundziige der Geschichte dieser Farbenordnung wurden dargelegt im Vortrag
von Ernst Strauss auf dem III. Kolloquium zur Asthetik in K&ln am 17. April 1977.

18 Farbenlehre, Sp. 201, 202.
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Kunsthistorischen Museum, Wien'® (Abb.21) schrieb Jaffé: ,Aguilon’s
theorem, Quinque sint simplicium colorum species, ac tres compositae,
agrees perfectly with the hierarchic, indeed hieratic engagement of colours
in (this) painting: Albus and Caeruleus for the Virgins clothes; Rubeus for
the hanging of Her chamber; Albus and Flavus for the Holy Spirit in a
glory of light rending the darkness of unknowing, which is intense Niger;
Flavus again for Gabriel’s angelic hair, but Aureus, Purpureus, and Viri-
dis, the colores compositae, for his scarf of rose broken with yellow
(making orange) worn over a long tunic of mauve silk and a green under-
skirt; then Albus and Niger again for his wings. No liturgy prescribes
that he should be clad so distinctively in the secondary colours, or winged
with what Aguilon calls ‘extremi colores, candor et nigror’!“7?

Schon vorher hatte Parkhurst die Farbtheorie d’Aguilons auf Rubens’
Bild ,Juno und Argus® im Wallraf-Richartz-Museum, Koln'® (Abb. 22)
bezogen, und zwar hinsichtlich der Dominanz der Grundfarben-Trias,
der die ibrigen Farben untergeordnet sind. Rot erscheint im Gewand der
Juno, Blau in dem der Iris, gelb ist der Wagen, der Regenbogen zeigt
sowohl einfache wie zusammengesetzte Farben, Rot-Gelb-Blau und
Orange-Blaugriin-Violett, untergeordnete Bildgegenstinde wie die Pfau-
enfedern nur zusammengesetzte. Das Kolorit des toten Argus illustriere
dariiberhinaus d’Aguilons Feststellung, die Mischung von Rot, Gelb und
Blau ergebe eine ,leichenhafte“ Farbe. Ferner zeige das Bild alle drei in
Aguilonius’ ,,Optik“ beschriebenen Mischtechniken: die compositio realis
(Pigmentmischung), die compositio intentionalis (die optische Mischung
durch Lasuren) und schlieflich die compositio notionalis (die optische
Mischung durch kleine, nebeneinander gesetzte Farbflecke, die Methode
des Divisionismus)*®.

16 Gemalt um 1609 (Katalog der Rubens-Ausstellung im Kunsthistorischen Museum
Wien, 1977, S. 56 ff. — Da der leitende Gesichtspunkt der vorliegenden Studie kein ent-
wicklungsgeschichtlicher ist, werden die Daten ohne Kommentar aus neueren Ausstel-
lungs- und Museumskatalogen bzw. Museums-Informationsblittern iibernommen.) —
Farbabbildung: Ausschnitt des Engelskopfes bei Jaffé: Rubens and Italy, Taf. XIII. -
Farbdiapositiv: Photo Meyer, Wien, Nr. 204. (Die Hinweise auf farbige Reproduktionen
erheben keinen Anspruch auf Vollstindigkeit.)

17 Rubens and Optics: Some fresh Evidence, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, Vol. XXXIV, 1971, S. 365.

18 Entstanden wohl 1610/11 (Katalog der niederlindischen Gemilde von 1550 bis 1800
im Wallraf-Richartz-Museum Kéln, 1967, S. 96). — Stoe-Dia, Wallraf-Richartz-Museum
Kéln, Nr. 245.

19 Aguilonius® Optics and Rubens’ Color, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, 12,
1961, S. 35—49. Zusammenfassung bei Lersch, Sp. 202.
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So wichtig es ist, Beziige zwischen der Farbenlehre d’Aguilons und Rubens-
Bildern aufgezeigt zu haben (wobei noch offen bleiben muf}, wer der
Gebende, wer der Nehmende war®), so geniigt es doch nicht, sich mit der
Feststellung solcher Beziehungen zu begniigen. Daf Bilder von Rubens
sich iiberhaupt mit einer Farbenlehre vergleichen lassen, zeigt die neue
Systematik der Farbgestaltung bei Rubens, das, was Hetzer wohl im Sinn
hatte, als er von der Regelung des Triebartigen der Farbe durch den Ver-
stand, ihre Bindigung durch den kiinstlerischen Willen sprach. (Aber: es
sind Gesetze der Farbwelt selbst, die Rubens zugrundelegt, und Hetzers
Auffassung, kiinstlerischer Wille und Verstand stiinden bei Rubens iiber
der Farbe, ,vielleicht auch gegen sie, niemals in ihr...“ kann ich nicht
nachvollziehen.) Der Vergleich der Bilder mit der Farbenlehre zeigt jedoch
nicht nur Entsprechung, sondern auch wesentliche Unterschiede. Keines-
wegs erschopfen sich die Bilder darin, ,Illustration® der Farbtheorie zu
sein,?! dsthetische Intentionen didaktisch zu erkliren22.

Im Schema d’Aguilons® stehen zwischen den ,,colores extremi® Weifl und
Schwarz die drei Grundfarben Gelb, Rot und Blau; aus diesen lassen sich
die drei Mischfarben Orange, Griin und Violett gewinnen. In der Wiener
»Verkiindung an Maria“ erscheint jedoch die Trias der Sekundirfarben
ausgepragter als die der Grundfarben. Von rechts her ist der Bildaufbau
entworfen, von der Gestalt des Engels aus, dessen Mantel von der Bewe-
gung des Ankommens noch rauschend aufflattert. Das rosatonige Orange
dieses Mantels, das graugebrochene, weifllich aufgehellte Violett des
Engelsgewandes, das Griin des Untergewandes schlieffen sich zur sekun-
déren Trias zusammen. In ihr sind die Farben einander jedoch nicht gleich-
wertig zugeordnet, vielmehr dominiert Orange, wihrend Griin nur be-
gleitet. Von dieser farbigen Figur aus geht der Weg zu Maria in Weif8 und
Blau. Das Rot des Vorhangs und der Gelblichton der Himmelsglorie
bilden Folien fiir sie und verkniipfen sie zugleich mit dem Orange des
Engels. Auch die Trias der Grundfarben ist ungleichgewichtig, Gelb klingt
nur an. Das Blau des Marienmantels gehdrt wegen seiner figuralen Bin-
dung enger zum strahlenden Weiff des Mariengewandes als zu den an-

20 Vgl. Parkhurst, S. 48.

2t Parkhurst, S. 46: ,It is as though Rubens were illustrating d’Aguilon’s words: ,We are
discussing here the colors which are now visible in nature, . .. from which all the others
clearly proceed by mixture®.*

22 Jaffé: Rubens and Optics, S. 365: ,In the altarpiece Rubens declared his aesthetic
intentions didactically.“

2 Abgebildet bei Lersch, Sp. 201; Parkhurst, S. 45; Jaffé: Rubens and Optics, S. 366.
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deren Grundfarben. In die Grundfarbentrias ist mithin ein Weif3-Blau-
Klang eingelagert. Hier schon zeigt sich eine fiir die Rubens’sche Farb-
gestaltung charakteristische Relativierung der Kategorien der Bunt- und
Neutralfarben. Schwarz ist nicht nur, wie in der linearen Gliederung des
Aguilonius-Schemas, der Gegenpol zu Weif}, sondern hinterlegt als Bild-
grund alle Farben. Als Farbwert des Grundes trigt es auch weniger den
Charakter einer stofflichen Farbe, vielmehr nihert es sich der Erschei-
nungsweise raumlicher Dunkelheit und ist auch deshalb dem Weif8 des
beleuchtet-lichtausstrahlenden Mariengewandes nicht unmittelbar zu ver-
gleichen. So stehen die Farben des Bildes nicht nur in ungleich komplexeren
Beziigen als die des Farbschemas, die Beziige der Bildfarben sind dariiber-
hinaus dynamischer Natur, und zwar ist ihre Dynamik nicht die der Gene-
sis der Mischfarben aus den Grundfarben, wie im farbtheoretischen
Schema, sondern verlduft in umgekehrter Richtung: die Trias der Sekun-
darfarben dringt zur Trias der Grundfarben, die aber, geffnet durch das
Weifl, ihrerseits im Vollzug ihres Zusammenschlusses erscheint.

Auch das ,, Juno und Argus“-Bild zeigt eine ungleichgewichtige Trias. Das
milde, etwas briunliche Zinnoberrot des Gewandes der Juno herrscht
iiber das graugebrochene Blau der Iris. An dritter Stelle steht der dunkle
Goldton im Mantel der Juno und in ihrem Wagen. (Ein ausgeprigtes Gelb
fehlt.) Stirker aber als die triadische Bindung der Grundfarben wirkt der
Kontrast der Buntfarben zur schwarz- und griin-braunlichen Dunkelheit
der Pfauen. Von einer gleichmifigen farbigen Fiillung der Bildfliche, von
einer Akzentuierung des ,Bildwertes“ der Farben* kann hier nicht die
Rede sein. Die Hirte des Kontrastes zwischen Buntfarben und Dunkelheit
ist aber nicht bedingt durch einen Bezug zur Farbenlehre, sondern dient
dem Bildthema. Des 6fteren wurde darauf hingewiesen, daff Rubens hier
ein ,optisches“ Thema® dargestellt habe, daf} dieses Bild sich ,einer Alle-
gorie zur Verherrlichung des Menschenauges und seines Widerscheins in
Kreatur und Kosmos“ nihere®. Dem wird Rubens aber nicht nur ikono-
graphisch, sondern auch durch die Gestaltung von Farbe, Licht und Dun-
kelheit gerecht: in dieser Dimension ist das Thema die Sichtbarkeit, das
Sichtbarsein als solches. Nur im Kontrast zur Dunkelheit, die ,ein Nichts

24 Im Sinne Erich v. d. Berckens: Uber einige Grundprobleme der Geschichte des Koloris-
mus in der Malerei, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, N.F., Bd.V, 1928,
S. 321,

2 Parkhurst, S. 37.

2 Hans Kauffmann: Rubens und Mantegna; zitiert nach H. Kauffmann: Peter Paul
Rubens, Bildgedanke und kiinstlerische Form, Aufsitze und Reden, Berlin 1976, S. 18.
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ist fiir den fassenden Blick“*” kann sich die durch das Licht gewihrte
Sichtbarkeit der Welt darstellen. Gegen solche Dunkelheit erscheinen alle
Farben lichthaft, wie umgekehrt die Dunkelheit nicht farblos ist, sondern
dunkle, gebrochene Farben in sich untergehen liflt. Dunkle Olivbraun-
und Olivgriin-T6ne herrschen vor. Damit wird schon hier in Ansitzen das
zweite Prinzip faflbar, das, neben den Triaden der Buntfarben, konsti-
tutiv wird fiir die Rubens’sche Farbgestaltung: die Polaritit von Braun
und Grau® — im Kontrast der briunlichen Dunkelheiten zur bliulich-
grauen Helle des Bildgrundes. In d’Aguilons Farbenschema ist sie nicht
enthalten. Und so ist auch das fahlbriunliche Inkarnat des Argus nicht,
wie Parkhurst will, beziehbar auf diese Farbenlehre und zu verstehen als
Mischung der drei Grundfarben ,to produce an unpleasant color, ‘livid
and lurid and even cadaverous’“2?, sondern erscheint als eine helle Stufe
der Braunreihe, die iiberleitet zum dunklen Gold der Trias, wie, im kiih-
len Bereich, das Blau der Iris aufgenommen wird von Wolken und Him-
mel und dort zum Blaugrau sich wandelt.

Das in der Farbenlehre gefafite System gibt also nur den allgemeinsten
Rahmen fiir einen, allerdings sehr wichtigen Bereich der Rubens’schen
Farbgestaltung, die Trias der Grundfarben in ihrem Verhiltnis zur Trias
der Sekundarfarben und zu Schwarz und Weiff. Schon innerhalb dieses
Rahmens zeigen Rubens-Bilder eine hier erst im Ausschnitt erfaflbare
Fiillle von Variationsmoglichkeiten. In einer die Gewichte gleichmifig
verteilenden Anordnung gibt Rubens, soweit ich sehe, die Trias der
Grundfarben nie. Haufig wird dem Rot die Vorherrschaft zuteil, wie auf
dem Bild ,,Christus und die reuigen Siinder der Miinchner Alten Pinako-
thek®® (Abb.23), wo das kraftvoll-milde Rot des Christusmantels Ziel
und Erfiillung ist fiir das weiflliche Gelb der Magdalena, das in den
Christus zugewandten Teilen und in ihrem Haar zu Goldgelb anschwillt
und fiir das graugebrochene Blau des Petrus. Das Weifllichgelb der Magda-
lena wichst aus dem durchscheinenden Ocker des Grundes auf. In Christi
Licht und Farben sammelt sich nicht nur das Kolorit der Figuren, sondern

7 Hedwig Conrad-Martius: Die erkenntnistheoretischen Grundlagen des Positivismus,
Bergzabern 1920, S. 37.

28 So schon Ernst Strauss in seinem erwihnten Vortrag und in einem Brief an den Verf.
vom 17. Juni 1976.

® Aa.0,S. 46.

30 Um 1618 (Ulla Krempel, Informationsblatt der Bayerischen Staatsgemildesammlun-
gen, 1971). — Farbabbildung: Warnke, Abb. 3. — Blauel-Dia PA 188. — Zur Farbanalyse
vgl. auch von Zawadzky, S. 92 ff.
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alle, aus dem Bildgrund aufsteigenden Farben. Sein lichtes, im Gelblich-
rosa ,allfarbiges“, ,pantochromes“3! Inkarnat nimmt in sich auf nicht
nur die allfarbigen, weiflgelblich und orangerosa getdnten Inkarnate der
Magdalena und des Guten Schichers, nicht nur das rotliche Dunkelbraun
des Felsens hinter ihm, sondern auch noch das von schwefelgelben und
orangebriunlichen Lichtstreifen durchzogene Graublau des Himmelsgrun-
des, und wie zur unmittelbaren Veranschaulichung dieser Allfarbigkeit
Christi strahlt sein Nimbus gelblich und bliulich auf.

Das ,Grofe Jiingste Gericht“, ebenda,® (Abb. 26) behilt den gelblich auf-
gehellten, zart transparenten und so immateriell wirkenden Rotton Chri-
stus vor und rahmt ihn durch das grautonige Blau der Maria und das
Sandgelb Petri links, das Grauviolett des Moses rechts und die gelbliche
Himmelsglorie. Grau, bliulichgetont der Wolkenthron Christi, vom
Briunlichen ins Wei3gelbliche aufsteigend die Inkarnate: so sind auch
hier die Grau- und Braunvariationen entschieden dem die geistige Mitte
bezeichnenden und sie im Farbcharakter darstellenden Rot subordiniert. —
Nach Liess weist ,,die feiste Massenhaftigkeit der Korperwelt der ganzen
unteren Zone, aber auch einzelner Figuren, wie zum Beispiel der dicht
aneinander haftenden Korper des Paares dariiber, denen keine eigene
Antriebskraft innezuwohnen scheint, . .. auf die Schwichen der Rubens-
kunst in den Jahren ab 1615.“38 Diese Feststellung und diese Bewertung
gelten aber nur, solange man die farbige Erscheinung unberiicksichtigt
lilt. Die Farbigkeit der Inkarnate verwandelt die Schwere der Korper,
und es ist gerade die Spannung zwischen der in der Formbildung gezeigten
Schwere und Massigkeit der Korper und ihrer Entschwerung durch die
Farben, die offenbart, dafl Auferstehung nicht aus eigener Kraft gesche-
hen kann. So soll die farbige Folge der Inkarnate und Gewinder hier
niher betrachtet werden. Sie setzt ein mit den orangebraunen Inkarnaten,
grau und blaugrau verschattet, des Vorniibergebeugten und dessen, der die
Grabplatte hochstemmt. Schon hier befreien die blaugrauen Schatten und
die rotbriunlichen Reflexlichter die Leiber aus der dumpfen Schwere in
sich verschlossener Korperlichkeit. Darauf folgt das fahlgelbliche Inkarnat
des Mannes in der linken Bildedke, der nur noch sein linkes Bein aus dem
Grabe heben mufi. Er wendet den Blick nach oben und ist schon vom Lichte
{iberstrahlt, bleibt aber noch im bloflen Gegensatz von Gelblich und Bliu-

31 Sedlmayr: Bemerkungen zur Inkarnatfarbe bei Rubens, S. 48.

32 Entstanden wohl kurz nach 1614 (Krempel). — Farbabbildung: Wolf-Dieter Dube:
Alte Pinakothek Miinchen, Miinchen o. J., S. 194. — Blauel-Dia PA 346.

33 Liess, S. 359.
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lich, ohne die farbige Totalitit der Figuren in den Liiften. Auch sein
weiflliches, grauverschattetes Grabtuch kiindet erst von schnsiichtiger
Leere. Mit der hinter der Grabplatte aufstrebenden jungen Frau, und
entschiedener noch mit der kauernden ,,Venus frigida“ dariiber, heben die
»allfarbigen“ Inkarnate an, letzteres auf einen Rosaton gestimmt, mit
gelblichen Lichtern, blaugrauen Schatten und zinnoberbriunlichen Reflex-
lichtern in den Schatten. Hoher die Dreiergruppe aus dem Paar und der
vom Riicken gesehenen Frau, dazu ein Engel: Allfarbigkeit auf gelblichem
Grundklang. Nun steigen in den Gewindern die Grundfarbtdne auf, aus
der Dunkelheit am linken Bildrand ein braunrotes Engelsgewand, im
Halblicht dariiber ein lichtblaues. Hier klingt der Rot-Blau-Akkord auf,
der dann Christus und Maria verbindet. Die beiden rechts daneben sich
emporhebenden Engel schlieflen sich zur sekundiren Trias zusammen.
Aus den Inkarnaten wichst das grautonige Orangerosa des goldblonden
Engels, der einem Jiingling nach oben hilft, in Griin und zart lilatonigem
Graublau ist die Gewandung des Engels gehalten, der den Auferstehenden
den Siegeskranz zeigt und sie zu Christus weist. Zur Totalitit haben sich
die Farben hier, an der Spitze der Menschen- und Engelsiule, entfaltet
und vereint. Das Dunkelgrau der Wolkenbank trennt sie von der Trias
der Grundfarben zur Rechten Christi. Die relativ bunteste Farbe ist das
Blau Marias. Das grauverschattete Sandgelblich im Gewand des Petrus
spiegelt sich im Pluviale des Laurentius links darunter und kiihler im
Zitrongelblich der beiden Pipste. Mit dem milden, graugebrochenen
Korallrot des Johannes schlieflt sich die Dreiergruppe neben Christus zur
Trias, und so die Distanz zu ihm aufzeigend, hebt sie seine Einzigkeit
hervor und a8t doch, da das Johannesrot nur wie ein Auftakt wirkt, alle
Farben unter der Dominanz seines Rots stehen. Noch einmal klingen,
rechts neben Christus, die Buntfarben auf, ein intensives lichtes Blau, ein
kiihles Zitrongelb und das Grauviolett des Moses, und, nach der schar-
fen Zisur der dunkelgrauen Wolkenbahnen, darin das Braunzinnober des
Michaelmantels eingebunden ist, nochmals die Reihe der Mischfarben,
Griin, orangetoniges Gelb, Grauviolett, Graurosa bei den die Verdamm-
ten herabstoflenden Engel. Dann nur noch Inkarnate: in fahlem Grau und
Briunlich, Griinlichgrau, Grau- und Orange-braun, und nochmals, bei den
vom Satyrteufel zur Holle gezerrten Frauen, die Allfarbigkeit, aber in
den Schattenlagen wie angesengt vom Rotbraun der Hélle: ein anschau-
liches Symbol vertaner Seligkeit.

Die Farben dieses Bildes sind nicht nur Farben von Kérpern, sei es der
Inkarnate, sei es der Gewinder. Farben entziinden sich an den Grenzen
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der Korper, aber zugleich offenbaren sich in ihnen die Michte des Lichts
und der Finsternis. Im Blau Mariens, der Konigin des Himmels, erfillen
sich die Graublaut6ne der ganzen Himmelsweite. Nicht aber erfiillt sich
das Gelb des Empyreums im allfarbigen lichten Inkarnat, vielmehr ver-
weisen die Inkarnattone auf die Farbe des hochsten Himmels, darin
sowohl ihre Zugehorigkeit wie ihre Unterschiedenheit bekundend. In den
Inkarnaten vollzieht sich die ,Inkarnation des Lichts“34, zugleich aber
Transzendenz zum Licht. Lichthafter und leibhafter Charakter der Farbe
sind bei Rubens geeint wie selten in der Geschichte der Malerei. Und so
ist auch das Rot Christi nicht einfach (ikonographisch bedingte) Figuren-
farbe, sondern Bindung und Mitte aller figural-,spektralen“ Farben des
Bildes. Nicht vornehmlich vermdge seiner Gesten®, wohl aber vermoge
seiner Farbe vermag Christus die Seligen zu sich emporzuziehen, die Ver-
dammten von sich wegzustofien.

Auf vielen Bildern von Rubens schlieffen sich innerhalb der Trias Rot und
Blan zum bestimmenden Akkord zusammen. Die stirkste Farbe auf der
»Anbetung der Konige® im Prado® ist das Hochrot des stehenden Konigs
in der Bildmitte. Es wird gerahmt von Blautonen: rechts vom blaulichen
Schiefergrau im Tuch des sonst nackten Sklaven, der Einleitungsfigur zur
Hauptgruppe, links vom Ultramarin im Mantel des Mohrenkénigs, mit
dem zusammen es den schonen Farbklang bildet. Ein Gelbton tritt nur
erginzend hinzu, im Goldmuster des hochroten Brokatmantels des knie-
enden Konigs. Maria nimmt den Rot-Blau-Klang gedimpfter auf: ihr
Mantel fiihrt den Blaugehalt in einen graulichen, stumpfen Ton zuriick,
ihr Gewand ist zart lachsrosa, mit einem farbigen Akzent nur im obersten
Teil. Auch hier lift das ockerbraune Gewand des Josef die Trias nur an-
klingen. Die Erweiterung von 1628/29 nimmt mit dem blauen Umhang
des stehenden Dieners rechts und seiner zinnoberroten Hose den bestim-
menden Farbakkord des Bildes auf. Diesen Grundklang bereichern eine
Fiille andersfarbener Werte, Griinténe im griingrauen Tuch des knieenden
nackten Sklaven und im Flaschengriin beim Gewand des Knaben, der dem

34 Emil Maurer: Der Fleischmaler: ach oder oh? Notizen zur Hautmalerei bei Rubens;
in: Neue Ziircher Zeitung, 25/26. Juni 1977, Nr. 147, S. 59.

3 Liess, S.361: ,Doch vermdgen die Gesten des kleinen Richters oben die Korper-
massen wirklich zu sich empor- und an sich heranzuziehen...?* Von der Farbgestal-
tung aus ist auch Liess’ Aussage, Christus erscheine so, ,wie der irdische Mensch ihn
,perspektivisch® sieht, wenn er ,in den Himmel schaut*“, (S. 366) zu korrigieren, denn
das Rot des fernen Christus ist die Farbe der gréfiten Nihe.

36 1609 und 1628/29. - Dia: Museo del Prado, Sanz-Vega Nr. 3441.
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rotgekleideten Konig die Goldschatulle reicht; ein helles Violett mit schwe-
ren schwarzen Schatten in den Armeln des knieenden Konigs; Weifl im
Turban des Mohrenkonigs (vielfarbig: weifllich, karminrosa, schwarzblau
sein Gewand, rubinrot, golden, schwarzblau seine Schirpe iiber der Brust),
Weifd in Tuch und Kissen des Christuskindes, Weiff, verbunden mit dunk-
lem Blau (den Farbklang des Mohrenkénigs wiederholend) im Gewand
des kleinen, knieenden Dienerknabens, der dem knieenden Konig zuge-
ordnet ist; Weifllichrosa-, Gelb- und Brauntone in den Inkarnaten; Grau-,
Braun- und Graubrauntone in Tieren und Architektur; Blaugrau-, Grau-
und Graurosa-Werte im Himmel und den Rauchschwaden der Fackeln.
Diese Aufzihlung mag einen Eindruck geben von der Fiille der den Rot-
Blau-Klang umspielenden Farbtone, die aber hier zu keiner eigenwertigen
Ordnung zusammentreten. Die Rot-Blau-Polaritit selbst dient wirkungs-
voll der in diesem Bilde dargestellten Thematik einer Begegnung.

Auch der ,Baunerntanz® im Prado® steht, allerdings ungleich entschiede-
dener, unter der Dominanz des Rot-Blau-Akkordes, der sich aus der
triadischen Bindung 16st. Das Zentrum des Bildes nimmt die bandhaltende
Ténzerin der ersten Reihe ein. Sie ist die ruhigste Figur der ganzen wild-
bewegten Gruppe, der Ausgangspunkt der sich spiralformig aufschnellen-
den Bewegung. Durch ihr helles Inkarnat und ihre weilliche Schiirze ist
sie auch das Lichtzentrum des Bildes. Das Goldgelb ihres Gewandes fithrt
die Brauntone der Landschaft zur ausgeprigten Buntfarbe empor (zu
deren anderen Tonen vermitteln das Griinlichgelb und das Grauviolett
der Middchen rechts hinter ihr), zugleich hebt in ihm die Trias der Grund-
farben an. In weitem Bogen antworten ihm das Rot des Tinzers links und
das aus dem Dunkeln aufwachsende Blau der Téanzerin vor ihr. Das inten-
sive Zinnoberrot der kiissenden Tanzerin rechts steigert die Rotqualitit,
das helle Ultramarin in der Schiirze der vordersten Tanzerin nimmt, zu-
sammen mit dem Weiflbldulich ihres Gewandes den Blauton auf. Die
rhythmische Kraft der Farbe ist hier aufs hochste gesteigert; das Rot, vor-
bereitet im linken Tinzer und im kiihlen Rosaton der Téinzerin links hin-
ter der goldgelben Mittelfigur, flammt auf im Gewand der Kiissenden,
das Blau der beiden Tinzerinnen wichst und strahlt aus und lifit sich,
die Richtung der Kreisbewegung veranschaulichend, nicht mehr auf das
Blaugrau des Himmels zuriickbeziehen. In die vom Rhythmus dieser
Farbakzente geformten Abstinde greifen die Dunkelheiten ein, in der

3 Gemalt zwischen 1639 und 1640. — Farbabbildung: Warnke, Abb. 17. — Dia: Museo
del Prado, Sanz-Vega Nr. 3so1.
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Figur der eifersiichtigen Tédnzerin links und im dunklen Braun und Grau-
violett des die rote Tdnzerin kiissenden Partners. Die Trias wird hier zum
dynamischen Feld, eingespannt zwischen die Pole des Lichtes und der
Dunkelheit und die ekstatische figurale Bewegung, und darin werden die
den Farben eigenen dynamischen Qualititen entbunden, das Auf-sich-
Konzentrierte und In-sich-Versammelnde des Goldgelb, das Fliehende
oder Bedringte des Blau, das leidenschaftlich Ergriffene und Ergreifende
des Rot.

Rot und Blau kénnen auch zum alleinigen Buntfarbakkord aufsteigen,
wobei Gelb in den weifllich-, rosa- oder braungelblichen Inkarnaten nur
anklingt. Dies ist der Fall bei den ,, Vier Weltteilen“ im Kunsthistorischen
Museum, Wien®® (Abb. 24). Das Korallrot der Europa und das Blau des
Ganges halten sich die Waage. Die Bildmitte sinkt in Dunkelheit zuriick.
Desto lichthafter strahlen die Inkarnate auf. Farbe, Dunkel und Licht
machen hier unmittelbarer als die Figurenbildung ontische Zusammen-
hinge der irdischen Wirklichkeit kund: die zentrierende, bergende Dun-
kelheit, das Sich-Offnen und Leben im Licht, das Gleichgewicht der Krifte,
in genauer Auswigung der Intensititen: das intensive Rot der linken
Bildhilfte erhilt eine Stiitze im zarteren Rotton der Amerika, dem Blau
des Ganges aber antwortet die breite Erstreckung des Himmels. Diese
Krifte halten sich frei im Gleichgewicht, lasten nicht auf einem Funda-
ment; die lichten Grau-, Graubraun- und Griinlichténe der Tiere, der
Erde und des Wassers bilden keine tragende Basis, sondern sind selbst
gehalten vom Spannungsfeld der in Licht, Dunkel und Grundfarben sich
offenbarenden Krifte®.

In vielen der groflen Kompositionen von Rubens aber vereinen sich
priméire und sekundire Trias zu reichsten Wirkungen, hiufig jedoch wie-
der unter der Dominanz einer Farbe und immer eingespannt in die Polari-

3 Um 1615 (Katalog der Rubens-Ausstellung im Kunsthistorischen Museum Wien,
S.76). — Farbabbildungen (Ausschnitte) in diesem Katalog, Titelblatt und Taf.IV. -
Dia: Photo Meyer, Wien Nr. 203.

3 Sedlmayr gibt (S. 53) folgende Farbbeschreibung des Bildes: ,In dem Wiener Bild
der ,Vier Erdteile’ ist das ganze Spectrum der Inkarnatténe vom hellsten irisierenden
Pfirsichton bis zum tiefsten Braunschwarz besonders schon und gleichwertig entfaltet.
Und diese Skala steht hier ,iiber* den reichen Modulationen der grauen, braunen und
griinlichen Tone der ,niederen’ Natur, der auch ein Steinwerk von Menschenhand ein-
gefiigt ist. Um die Leiber leuchtet hie und da die starke Farbe bunter Gewinder auf:
Rot und Blau.“ In dieser schénen Beschreibung fehlt nur die Erwihnung der zentralen
Dunkelheit.
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tit von Licht und Dunkel. Diese umfassendste Farbenordnung, die ja
schon bei der Wiener ,, Verkiindigung® bemerkt wurde, wird uns im fol-
genden, von verschiedenen Aspekten aus, immer wieder beschiftigen. Sie
sei zuerst mit wenigen Bemerkungen an der ,Kreuzabnahme“ der Ant-
werpener Kathedrale!® (Abb.25) erldutert. Rot, das kiihle Hochrot des
Johannesgewandes, ist die stirkste Buntfarbe des Bildes. Thm fast gleich-
wertig wirkt das strahlende Weiff des Lakens. In ihm sammelt sich das
Licht des Bildes. Nicht strahlt das Licht von Christus aus*, vielmehr bettet
das fliefende Licht des vor Dunkelgrund aufstrahlenden weiflen Tuches
die Gestalt Christi in sich. Das von oben einbrechende Licht wird so zum
Rahmen um Christus. Und Rahmen um Christus bilden auch die Ordnun-
gen der Farben. Einen inneren Rahmen legen die Farben der primiren
Trias: zum Rot des Johannes gesellen sich die dunklen Blautone der Maria
und des Joseph von Arimathia®®, wie das briunliche Goldgelb und das
dunkle Karminrot des Nikodemus. Dem dufleren Rahmen aber sind die
Farben der sekundiren Trias zugewiesen: Dunkelgriin und Grauviolett
in den Gewindern der beiden Helfer oben, Violett und Orange im Kleid
der Maria Kleophas, ein edles dunkles Griin in Maria Magdalenas Kleid.
Mithin eine Ordnung, in der die Totalitit der Farben in hochster Klarheit
und selbstverstindlicher Einfachheit sich zueinanderfiigt, nicht zum Selbst-
zweck, sondern dem Bildgehalte dienend und gleichwohl nicht bloff dessen
»Ausdruck®, vielmehr ihn iiber die Moglichkeiten formaler Gestaltung
hinaus ins Universelle erweiternd.

Eine derartige, aus der Systematik der Farben naheliegende bedeutungs-
miflige Stufung in der Verwendung von primirer und sekundirer Trias
148t sich auch an einer Reihe anderer Werke Rubens’ feststellen. So sind,
um nur einige skizzenhafte Andeutungen zu geben, auf der , Himmelfahrt

40 1611 ff. — Farbabbildung: F.Baudouin: Rubens et son siécle, Anvers 1972, S. 50,
Taf. 7; Katalog der Rubens-Ausstellung Antwerpen 1977, nach S. 4.

41 Ljcss schreibt (S.205) iiber die Antwerpener ,Kreuzabnahme®: ,Christus ist das
Licht im Dunkeln. Alle iibrigen Figuren des Bildes haben im Unterschied zu ihm nur
ihre Anteile daran. Aus dem Dunkel hervorkommend schauen sie in das Licht Christi
hinein, das sie bestrahlt.“ Diese Bemerkungen sind unrichtig. Gewif} hitte ein Maler
veranschaulichen konnen, dafl Christus ,selbst der Quell der Strahlung (ist), die ihn
verklirt und wie eine Verklirung auch die Helferfamilie dort iiberkommt, wo sie sich
dem Lichtzentrum nihert® (S. 206) — man konnte in etwa an Rembrandts Emmaus-Bild
von 1648 im Louvre denken (vgl. dazu Wolfgang Schone: Uber das Licht in der Male-
rei, Berlin 1954, S. 158) — Rubens hat es hier nicht getan, wie die Dunkelheit in den
Christus zugewandten Gesichtern von Johannes und Joseph von Arimathia deutlich
genug zeigt.

42 Zur Benennung der Figur vgl. Liess, S. 170.
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Mariens® des Wiener Kunsthistorischen Museums®® den Aposteln der
rechten Gruppe, in denen das Staunen zum Erkennen sich ldutert, die
Grundfarben vorbehalten, die Frauen, die andichtig das Rosenwunder
betrachten, auf der linken Bildhilfte, dagegen sind in Violett, Rosa-
Orange und Dunkelblau gekleidet, griin* und dunkel stahlblau sind die
Gewinder der Apostel ganz links, die die Steinplatte vom Hohlengrab
heben.

Auf der ,Himmelfabrt Mariens® der Antwerpener Kathedrale®® besetzen
die Grundfarben die unteren Bildecken und das Bildzentrum und erreichen
damit eine auf den ersten Blick wirksame Klirung des Bildaufbaus und
Konzentration auf die Gestalt der aufschwebenden Maria. Das Rot des
Johannes links, der Einleitungsfigur, verweist sogleich zum dunklen Blau
des Mariengewandes. Das Gelb im Mantel des Apostels rechts, der sich
iiber das Grab beugt, erginzt zur primiren Trias. (Das Dunkelblau seines
Gewandes nimmt das Blau Mariens auf.) Zwischen dieses Dreieck der
Grundfarben sind deren Variationen und Mischungen gelegt, in denen
auch die sekundire Trias anklingt.

Bisweilen jedoch, und auch das scheint eine Errungenschaft der Rubens’-
schen Farbgestaltung zu sein, wird die sekunddire Trias zum ersten Triger
der Buntfarbenordnung. Ein grofles Beispiel dafiir ist die ,Geifblatt-
laube“ in der Miinchner Alten Pinakothek?® (Abb.27). ,Von der Stelle,
an der sich Isabellas Gewandzipfel mit dem Fufle des Mannes ,vermahlt,
gehen zwei Bewegungen aus. Die eine steigt links am Beine des Rubens
gleich senkrecht empor, die andere schldgt nach rechts erst eine Volute am
Boden entlang und miindet dann ebenfalls auf mannigfachen Wegen in
die Senkrechte ein, jetzt des weiblichen Oberkorpers. Aus einem Keime

4 Begonnen wohl 1611/12, vollendet 1620 (Katalog der Rubens-Ausstellung im Kunst-
historischen Museum Wien, S. 70 ff.).

4 Auf diese Figur trifft die Aussage Sedlmayrs zu (S. 52): ,Griin kommt bei Rubens an
Gewindern nur selten vor, hat dann fast immer einen schweren Charakter und seine
Triger sind oft in einer angestrengten Titigkeit begriffen, beschwert.“ Aber diese Zu-
ordnung gilt durchaus nicht allgemein, ja, soviel ich sehe, nicht einmal fiir eine groflere
Anzahl der Rubens’schen Bilder.

95 1624/25 (Katalog der Rubens-Ausstellung im Kunsthistorischen Museum Wien,
S. 67).

46 Meist datiert 1609 oder 1610. Liess (S.251) bringt gute Griinde fiir eine Datierung
in das Jahr 1612. — Farbabbildungen: Dube, S.200; Remigius Netzer (Hrsg.): Kunst-
werke der Welt, Alte Pinakothek Miinchen, Miinchen 1967, S. 6; Kurt Martin: Die Alte
Pinakothek in Miinchen, *Hannover 1976, S. 69; Beriihmte Museen, Alte Pinakothek in
Miinchen, Wiesbaden o. J. (1976), S. 66; Katalog der Rubens-Ausstellung Antwerpen,
nach S. 4. — Blauel-Dia PA 2.
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geht das individuelle und das gemeinschaftliche Sein der Eheleute auf.”
Diesem von Liess*” erkannten Einsatz des formalen Figurenaufbaus ent-
spricht die Farbgestaltung. Die intensivste Buntfarbe ist das Orange der
Striimpfe von Rubens. Mit dem Rotviolett des Rockes Isabellas und dem
Olivgriin der Wiese schlieflt sich das Orange zur Trias der Mischfarben
zusammen. Diesem Farbklang antwortet der Grau-Braun-Akkord: das
Schwarz der Hose, das Dunkelbraun des Rubens-Mantels, das Dunkelgrau
seiner Innenseite. Im Wams des Rubens, das iiber Schwarz oliv-orange-
briunlichen Schimmer tragt, durchdringen sich die beiden Farbreihen.
Gerahmt wird es vom Dunkelgriin der Laube, das nach rechts hin in
schwirzliche Dunkelheit sich vertieft. Uber dem blidulichgrauen Farb-
sockel des Spitzenkragens leuchtet das Antlitz des Rubens auf, weifl-gelb-
lich-rosatonig das Inkarnat, bldulich die Augipfel. In seinem wie dem
gleichfalls ,allfarbigen® Inkarnat der Isabella ist geheim die Trias der
Grundfarben anwesend. Mit dem hellen Sandbraunlich des Huts der Isa-
bella entgegnet die Braunreihe dem intensiven Orange der Striimpfe. In
solchem Diagonalbezug entfaltet sich ein Kreisen, das in der Form-
gestaltung wohl angelegt ist, dort aber sich mehr in Einzelrhythmen
differenziert. Das Bldulichgrau der Halskrause Isabellas wirkt, bezogen
auf ihr Antlitz, wie ein Durchblick auf die Grundfarbe Blau, wird aber
vom Schwarz ihrer Jacke wieder auf die Graureihe hin orientiert. Thr
Mieder 1iflt die Farben, Goldgelb und Schwirzlichgriin kleinteilig iiber
Grau verstreut, aufstrahlen im Lichtglanz. Hier verwandeln sich die
Korperfarben in Licht. Auch die Goldbahn des Schmuckstreifens im rot-
violetten Rock fithrt zu ihm hin. Dies Lichtzentrum ist zugleich der Ort,
in dem die auf- und absteigenden Bewegungen sich treffen und zur Ruhe
kommen. Jenseits des rotvioletten Rockes dann das Schluffmotiv im grau-
haltigen Blau von Isabellas Untergewand, mit olivbriunlicher, helloliv-
griin aufgelichteter Innenseite, und darin sogleich wieder zu den Misch-
farben zuriickgefiihrt. Nur an der Peripherie also kann eine Grundfarbe
ausgeprigter sich zeigen. Und auf das grautonige Blau des Himmels wie
auf die bldulichen Grautdne der Spitzen und der Halskrause lif}t sie sich
nicht unmittelbar beziehen. So sind die einzelnen Farbwerte in klarer
Stufung voneinander abgesetzt. Die Dunkelheit nimmt beide Farbgrup-
pen, die sekundire Trias und den Grau-Braun-Akkord in sich auf. In der
Laube vertieft sich das Olivgriin zur Dunkelheit, in die auch die schwarze
Jacke Isabellas eingebettet ist. Eine andere Gelegenheit zur Einung der

@ ANaO., S ags.
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Farben bietet das Licht, das an Isabellas Mieder aufstrahlt. — Flichen-
miflig stehen die beiden Farbgruppen im Gleichgewicht: die untere Bild-
hilfte gehdrt vornehmlich der sekundiren Trias, die obere dem Grau-
Braun-Klang. Der triadische Bezug von Orange und Violett vor Griin
bekundet unmittelbar das Einanderzugehdren der Gatten. Und mag die
Frau, ,dem Manne untertan®, auch auf dem Boden sitzen, farbig ist sie
vor ihm ausgezeichnet: ihm gehdrt das aktiv dringende, ungestillte
Orange an, ihr aber das insichruhende Rotviolett, in einem Farbton, der,
gar nicht sehnsiichtig und unruhig, in seiner eigenen Fiille sich hilt und
etwas von der Macht des Purpurs an sich hat. Die Farbqualitit bewahrt
dies Rotviolett auch im Licht und bis weit in die Dunkelheit hinein, auch
hierin unterschieden vom grauverschatteten Orange der Rubens-Striimpfe.
Die Trias der Mischfarben und Grau und Braun reprisentieren die Totali-
tit der Farben. Blau klingt an in verschiedenen Bereichen, Gelb vornehm-
lich in den Inkarnaten; Rot aber fehlt (bis auf winzige Stellen in Isabellas
Lippen und in ihren Armbindern). Rot ist fiir Rubens zu sehr Akzent,
als dafl es dazu tauge, das gleichberechtigte Zusammensein zweier Men-
schen zu veranschaulichen. Nur indirekt und unterschieden im Charakter
zeigt es sich im Orange und im Rotviolett.

Im Spitwerk werden die Farben weniger nebeneinandergestellt als
auseinander entfaltet. Das kann ein Blick auf das Miinchner Bildnis der
Helene Fourment mit ihrem erstgeborenen Sobn Frans'® (Abb. 29) lehren.
Das Orange und Orangebraun des lowenfiifligen Stuhles wichst aus dem
Ocker des Grundes. Diese Tone verdichten sich in der Polsterrolle des
Stuhles zum dunklen, aus Dunkelheit gliihenden Braunrot. Der Rock, aus
grautoniger Dunkelheit sich wolbend, bleibt zuerst, zwischen Bluse und
Kindesbein, mehr bliulichgrau, um dann nach rechts hin ins Rotviolette
sich zu wandeln, das in den fallenden Faltenbahnen in briunliche, orange
induzierte, den Grund durchscheinen lassende Ornamente sich offnet.
Orange und Rotviolett entstehen mithin aus dem braunen Grund, und
so auch das warme Laubgriin der Jacke mit seinen gelbgriinen Licht-
streifen auf den Faltenkimmen und seinen graugriinen und olivbraunen
Schatten. Im Dunkel hinter dem Riicken der Frau aber hebt nun der
Graugrund an, im dunklen, blautonigen Grau der Balustrade. Dieser
graue, aber olivgriinlich und gelblich durchhellte Grund trigt den Ober-
korper der Frau und wird im Griinlichgrau und Griinlichweiff des Schul-
tertuchs zur Figur herausgerundet. Das Griin der Jacke, das dunkle, etwas

48 Um 1635 (Krempel). — Farbabbildung: Beriihmte Museen, S. 77. - Blauel-Dia PA §3.
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rotliche Braun der Haare und der irisierende Rosaton des Hutes rahmen
das panchromatische Inkarnat. Uber das Antlitz legt sich ein rosenfarbener
Halbschatten, der im Purpur der Wangen und Lippen farbig aufbliiht.
Die Orangebraun-, Rosa-, Violett-, Lila- und Weifllichtone des Hutes
eint das Braun des Grundes. Das umgebende Grau, das durch eine Rot-
briunlichtonung den Hut mit der linken oberen Bildecke verbindet,
lichtet sich nach rechts zum Blau des Himmels auf. Dies Himmelsblau
hinterlegt das reich differenzierte Grau der Siule, in dem jedoch, wie als
Reflexe des Inkarnats und der Vorhangfarbe, stellenweise auch das Braun
des Grundes sich melden darf. Um das Grau der Siule schlingen sich das
Orangebraun des Vorhangs, ein Pendant zum Farbton des Sessels, und die
Graugriinlich-Tone der Zweige. Der Landschaftsausblick klingt aus im
triadischen Akkord von lichtem Blau, Gelb und Rosa des Horizonts, der
im Schlufimotiv wieder zuriickgenommen wird in das Braun des Grundes.
Die Triaden und die Folgen von Braun und Grau schlieffen sich um die
Inkarnate. Allfarbig {iber Rosa das Inkarnat des Kindes in der Bildmitte
und eingefafit vom Klang aus Schwarz und Weify, Dunkelheit und Licht.
Charakteristisch unterscheiden sich die Tone dieses Klanges. Schwarz wird
verdichtet, konzentriert auf die kleine Fliche der Miitze, das strahlende
Weify des Tuches aber, zartgelblich schimmernd {iber briunlichem Grund,
durchsetzt von blaugrauen Schattenbahnen, wirkt wie flielendes Licht,
unfaflbar, Stofflichkeit verwandelnd. — Die sekundire Trias bildet den
Grundklang auch dieses Gemildes, aber die Farben zeigen sich nun in
ihrer Herkunft aus dem Braun und Grau des Grundes. Orange und
Violett, Gelb und Rosa entfalten sich aus dem Braun, die Blautone aus
dem Grau. Griin aber ist eine Farbenbriicke. Wohl wichst es aus dem
Braun heraus, aber in seinen Dunkelheiten nisten schwarzgraue Schatten,
und iiber das Graugriin des Schultertuches fiihrt es in den grauen Grund
zuriick. Nicht zufillig gehort das Griin dem Oberkdrper der Frau an;
das Lagernde des braunen Bodens und das Ragende der grauen Siule
vereinen sich in ihm. Auch zeigt sich in der Betonung des Griin eine
Schwerpunktverlagerung im System der Rubens’schen Farben, eine Ver-
lagerung von der primiren zur sekundiren Trias und eine Durchdringung
dieser Farben mit dem Klang aus Grau und Braun.

Auch auf der Berliner ,Heiligen Cicilie“® bindet ein dunkelleuchtendes
Griin in der Bildmitte, dem Mieder der Heiligen, alle Farben des Bildes,

4 1639/40 (Gemildegalerie Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz, Katalog
der ausgestellten Gemilde des 13.-18. Jahrhunderts. Berlin-Dahlem 1975, S.371). —
Farbabbildung: Evers, Taf. IV. - Blauel-Dia BD 23.
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die aus Graurosa zu Orange- und Goldgelb aufsteigende Farbe des
Rockes, den zarten Violett-Ton im hellrosabraunen, grau verschatteten
Inkarnat des Putto links unten (mit diesen beiden T6nen eine Trias der
Mischfarben leise anklingen lassend), das dunkle Tomatenrot des Vor-
hangs rechts oben, die Braun- und Grauténe des Spinetts, der Architektur
und des Himmels. (Hier erscheint das Grau vom Zitrongelblichton der
Lichtstreifen am Horizont, der sich im Zitron- und Goldgelb der Mantel-
innenseite um Ciciliens rechtes Handgelenk farbig ausprigt, blaulich
induziert.) Das Griin ist durchwirkt von Dunkelheit und Dunkelzonen
umgeben es: die blauschwarze Dunkelheit des Mantels, der iiber die
Schulter fillt, und die graue Dunkelheit des seidenen Uberrockes iiber den
Knien.

Die Betonung des Griin in Spitwerken von Rubens sagt zugleich etwas
aus iiber den Charakter des Helldunkels. Im Griin sind ,Licht und Fin-
sternis . . . miteinander durch und durch ,vermihlt’; keines hat den Vor-
rang und keines tritt zuriick. Das Licht wird gleichsam in den Mutterschof}
der Finsternis hineingestaut, der es nunmehr ganz und gar durchdringt,
so dafl nirgends Licht ist, wo nicht auch Finsternis ist und umgekehrt.“
(Hedwig Conrad-Martius®) Deshalb erscheint ausgeprigtes Griin in der
Helldunkelmalerei, die ja gerade auf der Polaritit von Licht und Dunkel
beruht, nur selten. Auch bei Rubens tritt Griin meist in zwei deutlich
unterscheidbaren gebrochenen Werten auf: als Olivgriin, mit der Braun-
reihe verbunden, und als Blaugriin, bezogen auf die Blau- und Grauténe.
Das Griin der Cicilie aber ist weder oliv- noch deutlich blautonig. Und
diesem Mittelton des Griin entspricht das Einander-Durchdringen von
Licht und Dunkel. Aus lichtem Grund verdichtet sich das Licht zum
Dunkel im Vordergrund und in der Mitte des Bildes. Dafl Dunkelheit
ontisch nichts anderes ist als ,Selbstbeschlieung®, ,Selbstbewahrung®
des Lichts (Conrad-Martius®), wird bei Rubens gezeigt, es wird gezeigt,
wie Licht sich zur Dunkelheit verdichtet, verschlieft: in rhythmischer
Bewegung. Spitwerke des Rubens sind bestimmt von einer neuen Rhyth-
mik des Sich-Verdichtens in der Dunkelheit und des Sich-Offnens im
Licht.

Mit dem Griin gewinnt in Spitwerken des Rubens auch das Schwarz als
Gewandfarbe an Bedeutung. Die ,Heilige Cicilie“ ordnete die beiden

% Farben; Ein Kapitel aus der Realontologie, in: Festschrift Edmund Husserl, Ergiin-
zungsband zum Jahrbuch fiir Philosophie und phinomenologische Forschung, Halle/
Saale 1929, S. 366.

51 A.a.0,S. 345.
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Farben einander zu. Auf dem Miinchner Bildnis der ,Helene Fourment
im Hochzeitsgewande®® (Abb. 28) wird Schwarz zum bestimmenden Farb-
wert. In ihm gewinnt der asymmetrisch kiihne Bildaufbau, der Diagonal-
bezug des schrigen Sitzens seine Festigkeit. Kraftvoll fiihrt die linke Stoff-
bahn der Robe nach oben, mit Falten-Querriegeln alles Fallen verhin-
dernd. Fest, unerschiitterlich ihr blduliches Schwarz. Im Armel 6ffnet es
sich zu Grau und Weif}, im Mieder zu einem von Grautdnen durch-
wirkten Ockerton, zu Gold und Blaugrau in den Ketten (die bezeichnen-
derweise nach rechts oben fithren, eine obere, nach links zuriickleitende
Kette fehlt. Wichtig fiir diese Farbfolge ist auch die Teilung des Gewandes
durch den grauen, goldgelblich und blaulich aufgehellten Giirtel.) Ganz
dem Licht erschliefit sich das allfarbige Inkarnat der Frau im Zentrum
des Bildes. Hier taucht die Grundtrias auf, im Rot der Lippen, dem
Schwarzblau der Augen und dem Blond der Haare. Blautone bilden den
inneren Rahmen dieses Zentrums, anhebend mit dem Bliulichgrau im
rechten Teil der Halskrause, dann, nach der Zisur der grauen Dunkelheit,
kriftig einsetzend im intensiven horizontalen Blaustreifen iiber dem
Scheitel der Frau, nach links hin im Aufhellen sich senkend zu den Gelb-
und Rosastreifen iiber dem Horizont. Den Klang aus Goldblond (im
Haar) und Blau (im Himmel) erginzt das als entschiedener Akzent ein-
gesetzte Zinnoberrot des Stuhlriickens zur Trias der Grundfarben. — Das
Schwarz der Robe erscheint nicht unvorbereitet. Es steigt auf aus dem
vielfarbigen, im Gesamteindruck orange-, oliv- und ockerbraun wirken-
den Teppich, zu dem sich Dunkelolivgriin, Sandbraun, Zinnober, Weif3-
grau, Violett- und Blaugrau, in Ornamentmotiven kleinteilig nebenein-
andergesetzt, verbinden. Und es wird begleitet von einem Dunkelrahmen
aus dem Grau des Sdulensockels und dem dunklen Rotviolett des Vor-
hangs, das, nach rechts hiniibergespannt, dort in schwirzliche Dunkelheit
versinkt und mit den fallenden Falten wieder ins Lila und Weifllichrosa
sich erhebt. Mit dem Vorhang senken sich der graublaue Armel Helenes,
die bliulichgraue Feder in ihrer linken Hand, die rechte Bahn ihrer
schwarzen Robe, die blautonige, mit orangebraunen Streifen durch-
setzte Saulenbasis rechts. Die beiden schwarzen Stoffbahnen schliefen das
Kleid in sich, das auf grauem Grund ockergelbe Ornamente trigt. In
dieser herrlichen Durchdringung von Grau und Ocker strahlen beide
Tone ins Licht aus und werden in den grauen Schatten still zur Dunkel-

82 Gemalt kurz nach 1630 (Krempel). — Farbabbildungen: Buchner, Taf. XXIII; Mar-
tin, S. 70; Dube, S. 206. — Blauel-Dia PA 164.
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heit zuriickgefithrt. — Im dufleren Rahmen herrschen die Mischfarben,
sowohl in der Vielfarbigkeit des Teppichs wie im Purpurviolett des
Vorhangs. Das blduliche, weiff aufgehellte Griin der Blumenblitter im
Haar der Frau erweitert den Akkord zur sekundiren Trias und bindet
diese an die Figur und an die im inneren Rahmen, mit der sich senkenden
Schulter der Frau, mit dem in diese Schrige orientierten Sessel nach links
sich senkende primidre Trias aus Blond der Haare, Himmelsblau und
zinnoberrotem Sessel. Im Zentrum dieser kreisenden, aufsteigenden und
fallenden Farb- und Helldunkelbewegungen r#ht die Figur. Die graue
Dunkelheit des dufleren Rahmens klart sich in der Robe zur Entschieden-
heit des Schwarz, und macht gerade in diesem Kontrast das Schwarz als
Farbe erfahrbar. Das Schwarz setzt die Figur instand, ihr Licht, getragen
vom lichten Grund, ganz in sich selbst zu sammeln. Solche Zentrierung
des Lichtes in der Figur macht Helene Fourment mit Isabella Brant in der
Geifiblattlaube vergleichbar. Aber wieviel entschiedener wirkt auf dem
spiteren Bild das Schwarz, und gleichzeitig: wieviel fahiger ist hier der
Mensch geworden, ausgesetzt den dufleren Michten, die sich im Kreisen
der Farbbewegungen offenbaren, diese in seine bewegte Ruhe zu versam-
meln. Die Buntfarben sind an die Peripherie verwiesen, die Figur steht
in der Einfachheit und im Glanz von Schwarz, Grau und Ocker.

Auf mehreren spiten Rubens-Bildern verdichtet sich die Dunkelheit zur
schwarzen Gewandfarbe der Einleitungsfigur, so etwa bei der Madrider
»Rube auf der Flucht nach Agypten®®, dem dortigen ,Liebesgarten®,
dem ,Bethlehemitischen Kindermord® der Miinchner Alten Pinakothek?
(Abb. 39) oder der ,Madonna mit Heiligen“ der Antwerpener Jakobs-
kirche®. Daf} gerade die ,ferne“ Farbe Schwarz am Beginn der Farb-
komposition steht, ist ein wichtiges kiinstlerisches Mittel zur Entriickung
der Bildwelt, zu ihrer Schlieffung in sich selbst.

Der Madrider ,Liebesgarten®®® (Abb.68) entfaltet die Farben aus dem
Blauschwarz der Gewinder der beiden Frauen links. In ihm verdichten
und kliren sich die Dunkelheiten des Bildes. Das Schwarz der Einleitungs-
figur, der stehenden Frau links, wird hinterlegt vom Rot des Mannes: Rot

53 Dia: Museo del Prado, Sanz-Vega Nr. 3497.

5¢ Farbabbildungen: Dube, S.209; Beriihmte Museen, S.76; Kunstwerke der Welt,
S. 219. — Blauel-Dia PA 355.

5 Farbabbildung: Katalog der Rubens-Ausstellung Antwerpen, vor S. 13; Ausschnitt bei
Baudouin, S. 186, Taf. 39.

5 Gemalt etwa 1632/33 (Katalog der Rubens-Ausstellung Antwerpen, S. 213). — Farb-
abbildung: Warnke, Abb. 14; Ausschnitt bei Roger Avermaete: Rubens und seine Zeit,
Genf 1977, S. 213. — Dia: Museo del Prado, Sanz-Vega Nr. 3498.
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glitht auf hinter einer verhiillenden Dunkelheit, wie als unmittelbare
Veranschaulichung seiner ontischen Konstitution®”. Auch bei der kauern-
den Frau rechts daneben erscheint Rot, im Kleid, unter dem Schwarz des
Mantels. Dann aber befreit sich das Rot aus dieser Bannung, klingt
michtig auf im Mantel des von rechts hereinschreitenden Kavaliers,
begleitet vom Schwarz seines Hutes. Von beiden Seiten fiihren die Be-
wegungen zur Mitte®®, die Farbklinge und die darin eingeschlossenen
Farbgenesen leiten den Blick, unvermittelter noch als die figuralen Be-
wegungen. Kein in einer Richtung sich vollziehender Ablauf ist hier dar-
gestellt, keine gerichtete, verfliefende Zeit, sondern eine sammelnde, in
der eigenen Mitte rhythmisch schwingende und darin ruhende®. Vom
Rot aus strahlt das Weif8 der rechten Frau aus, und aus dieser Folge von
Rot zwischen Dunkelheit und Licht erbliiht die Buntfarbigkeit der Mitte:
das Schwarz offnet sich zum tiefdunklen Blau, der Farbe ,zunichst an
der Finsternis“ (Goethe®), im Gewand der sich Herabneigenden; das
lichtstrahlende Weifl schliefit sich zum Gelb, der Farbe ,zunichst am
Licht“®, in den Gewindern der beiden vorderen Sitzenden, goldtonig
bei der rechten, rosaschimmernd bei der linken. Die Farbenfolge endet
und findet wieder ihre Mitte im zart blautonigen Griin der ekstatisch
verziickten dritten Sitzenden®®. Griin, in dem sich Licht und Finsternis
y,durch und durch vermihlen®, offenbart die irdisch-himmlische Ver-
ziickung und sammelt die flutenden Helligkeiten und Dunkelheiten des
Grundes. So ordnet sich der Kosmos der Rubens-Farben hier nicht mehr
in den Triaden der Grund- und Mischfarben, sondern in der Bildung, der
Genese der Farben aus Licht und lichthaltigem Dunkel. In deren Konti-
nuitit 18sen sich die Farbordnungen.

57 Conrad-Martius, S. 363: ,Rot ist ,verhaltene Glut‘, die Farbe der Leidenschaft. Wir
konnen auch sagen: Glut schlechthin. Denn in diesem Ausdruck liegt eo ipso, dafl Licht-
haftes hier nicht zum freien Ausdruck kommt, sondern ,zuriickgebannt® ist, ... hinter
einen Finsternisvordergrund zuriickgedringt.”

8 Der Analyse von Annegret Glang-Siiberkriib (P. P. Rubens, Der Liebesgarten, Kieler
kunsthistorische Studien, Bd. 6, Bern-Frankfurt/M. 1975) kann ich darin nicht folgen,
daf sie das rechte Paar als Bildschluf auffafit (S. 28 ff). Liess hat hier richtig gesehen,
wenn er schreibt: ,,Von den Seiten nihert sich, die Mittelgruppe symmetrisch einfassend,
je ein aufrechtes Paar . . .“ (S. 399, und weiter S. 405 ff).

5 Vgl. Liess: Rubens ,schuf ... eine Historie, die die Geteiltheit der Zeit in Vergan-
genes und Gegenwirtiges aufhebt... (S.404), »ein Fest der Verwandlung, bei dem
die nahlebige und konventionelle Gegenwartswelt mit einer urspriinglichen Natiirlich-
keit wiedervermihlt wird . ..“ (S. 408).

% Farbenlehre, S. 22. Dazu Conrad-Martius, S. 361 ff.

81 Goethe: Farbenlehre, ebenda. Conrad-Martius, S. 364 ff.

82 Vgl. dazu Liess. S. 402.

59



Schon frither wird Farbgenese sichtbar in den Rubens-Skizzen. Eberhard
von Zawadzky hat in seiner Ernst Strauss verpflichteten Untersuchung
dieses Phdnomen analysiert. Die wichtigsten seiner Thesen lauten: ,Das
Helldunkel differenziert sich aus der doppelten Wurzel von Grau und
Ocker. Das Helldunkel wirkt farbgenetisch. Die Neutralfarben sind
Trager der Buntfarben und des Lichtes; die Buntfarbe ist den Neutral-
farben nachgeordnet“®. Grau und Ocker in ihrer zentralen Bedeutung
fir die Genese des Helldunkels und der Buntfarbigkeit bei Rubens er-
kannt zu haben, ist ein wichtiges Ergebnis der Koloritforschung. Das
Rubens’sche Intervall von Grau und Ocker ist eine besondere Ausprigung
des ,Grau-Braun-Prinzips“, das in seiner Bedeutung fiir die Malerei der
Neuzeit erst jetzt durch die Forschungen von Ernst Strauss klargelegt
wird®. Wie ist es aber zu verstehen, dafl Grau und Ocker als Farben des
Grundes® bei Rubens diese Rolle spielen konnten? Zawadzky spricht von
Grau und Ocker meist unterschiedslos als von Neutralfarben®. Nun ist
aber nur Grau eine Neutralfarbe im eigentlichen Sinne, Ocker als eine
Variante von Braun gehort einem, wie Wolfgang Schone formulierte,
»dritten Farbbereich neben den bunten und den unbunten Farben® an®.
Eckart Heimendahl bestitigte und differenzierte Schénes Vermutung, dafl
sich ,,Braun zu Bunt und Unbunt ebenso verhalte, wie Grau zu Schwarz
und Weif3“ %8, mit der Feststellung: ,,Braun fiillt den Raum der Bunthei-
ten aus, der bei der Anniherung an die unbunten Farben nicht von ihnen
selbst besetzt werden kann. Noch genauer: Braun gleicht die Distanz
zwischen den Buntheiten aus, welche selbst die grofite Distanz zu allen
unbunten Farben haben: Rot und Orange . . .“ %

Im Klang von Grau und Ocker werden die beiden Farbtone aufeinander
bezogen und damit kann auch Grau den Charakter spezifischer Farbig-
keit annehmen und braucht nicht nur als reiner Helldunkelwert zu wirken.
Die widerspriichlich erscheinenden Aussagen von Zawadzkys, dafl nim-
lich das Rubens’sche Helldunkel sich differenziere aus der doppelten Wur-

8LA205503-

64 Vgl. Anmerkung 28.

8 Siche Max Doerner: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde; in der r1.Auf-
lage, Stuttgart 1960, S. 323 ff. - Von Zawadzky, S. 6 ff.

% A.2.0.,8S.3,s8.

7 Schone, S.229. Zawadzky zitiert diese Stelle Schones (S. 62) und erwihnt hier bei-
ldufig auch Braun als , Vermittlungsfarbe®.

8 Schone, S. 230.

6 Eckart Heimendahl: Licht und Farbe, Ordnung und Funktion der Farbwelt, Berlin
1961, S. 68/69.
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zel von Grau und Ocker, und dafl es farbgenetisch wirke, sind berechtigt.
Tatsichlich sind im Grau-Ocker-Intervall der Rubens’schen Bildgriinde
sowohl Helldunkel wie Farbigkeit angelegt.

Dies ist moglich, weil trotz der Bezugnahme der beiden Farbtone, und
gerade in ihr, deren Unterschiedenheit nicht aufgehoben ist. Ist Grau ,die
Farbe des potentiellen Lichts im Bereich der Farben®, ,die Mdoglichkeit,
die aufgespalten werden kann, entweder ins Helle aufzubrechen oder sich
ins Dunkel zu verschliefen® (Heimendahl™), so ist Braun eine spezifisch
»korperliche® Farbe™. Darin griinden die Unterschiede der anschaulichen
Charaktere der beiden Farben, worauf noch kurz einzugehen ist. Es ist
der Unterschied zwischen dem mehr lichthaften Grau und dem mehr
korperlichen Braun jedoch nicht so zu verstehen, als griinde das Hell-
dunkel allein im Grau, die Korperfarbigkeit allein im Braun. Jede Farbe
kann durch eine Verinderung ihrer Erscheinungsweise, durch ihr inneres
Angespanntsein, ihre Dynamik, ,luminaristisch® werden™. Dennoch ist
das gleichberechtigte Nebeneinander von Grau und Ocker anschauliches
Symbol fiir den gleichermaflen lichthaften wie korperbildenden Charak-
ter der Rubens’schen Farbe, fiir ihre Fihigkeit, auszustrahlen und sich zu
verdichten.

Wird der Braunbereich, wie erwihnt, verstanden als Vermittlung zwi-
schen Bunt- und Neutralfarben, so zeigt sich in der Zuordnung von Ocker
und Grau auch die einzigartige Kontinuitdt und Totalitit der Rubens’-
schen Farbwelt. Es gibt keine Kluft im Kosmos seiner Farben, und dessen
Kontinuitdit umfaflt, infolge der Verschiedenartigkeit von Grau und
Ocdker, nicht nur die Farben, sondern schliefit auch Licht und Dunkel in
sich ein.

Am Beispiel einiger Skizzen zum Medici-Zyklus in der Miinchner Alten
Pinakothek™ seien die Farbgenese und die anschaulichen Charaktere von
Grau und Ocker nach ein paar Gesichtspunkten genauer betrachtet.

Die Skizze zum ,Empfang der newvermahlten Konigin im Hafen von
Marseille“™ (Abb. 31) 1iflt das Grau des Grundes sich zur Bliue des

" Aa.0,S.64.

7 Vgl. Conrad-Martius, S. 365: ,Es wird beim Ubergang vom Gelb zum Braun das
Gelb gewissermaflen nur immer mehr und mehr ,materialisiert‘ unter die Selbstbeschlie-
fung gebracht und diese Selbstbeschliefung oder Materialisation wird von dem Licht-
grunde einfach ;hingenommen*.”

7 Vgl. Ernst Strauss: Koloritgeschichtliche Untersuchungen zur Malerei seit Giotto,
Miinchen, Berlin 1972, S. 21 ff.

7 1622 ff. — Farbabbildungen: J. Thuillier, J. Foucart: Le storie di Maria de Medici,
di Rubens, al Lussemburgo. Mailand 1967.
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Himmels weiten, der Ockerton aber verdichtet sich zum Schiffskorper
und zur rechts schlieflenden Architektur. Das Himmelsblau sammelt sich
im blauen Mantel der Francia. Nicht strahlt das Blau von der Figur aus!
Uberhaupt lassen die Skizzen erkennen, wie wenig die Farben bei Rubens
vom Ursprung her figural gebunden sind?™. Aus dem Ockerbraun des
Grundes wird das Gold der Schiffsornamente. Erst keimhaft zart aber
erscheint auf dieser Skizze das Rot™, als kiihles Lachsrosa, tiber dem
Grau des Steges und dem Braun des Schiffsdaches. Die Trias-Farben bilden
einen Rahmen um die Gestalt der Konigin. Das Blau fithrt zu ihrem
strahlenden Weif3, in dem das Grau des Grundes sich 6ffnet, und in ihrem
linken Begleiter klingt der Violett-Griin-Akkord an, der mit den Orange-
tonen des Schiffes zur sekundiren Trias sich schlieflt. Aus Grau und Braun
entfalten sich so alle Buntfarben, aus Grau Blau, Violett und Blaugriin,
aus Braun Gelb und Orange, Rot aber aus Grau und Braun! (So kann
auch bei der ,Vermihlung der Prinzessin® ein kithles Himbeerrot im
Podest sowohl zum Odkerbraun rechts wie zu den Weifligrauténen links
vermitteln. Bei der ,Ubergabe der Regentschaft® erscheinen neben dem
roten Hauptakzent im Mantel des Dauphins Rottone iiber Grau in der
Pluderhose des Kénigs.) Rot kann somit, entgegen einer nur phinomena-
len Farbenordnung”, zur Klammer zwischen Grau und Braun werden.
Zu verstehen ist dies aber aus der ontischen Konstitution des Rot. Rot,
die Farbe hochsten Buntgehalts™, ist zugleich gekennzeichnet durch die
stirkste Spannung zwischen Licht und Finsternis™. Deshalb kann Rot
zur Klammer, zur Steigerungs- und Akzentfarbe in der Rubens’schen
Helldunkelmalerei werden.

Rhythmisierung durch Rot bestimmt die Skizze mit der ,Kronung der
Konigin“® (Abb. 4). Die reich differenzierten Grautdne der Hofdamen
und der Konigin finden, nach dem Gelb-Schwarz-Rot-Akkord des Hof-

74 Farbabbildungen: Buchner, Taf. XXI; Erich Hubala: Die Kunst des 17. Jahrhunderts,
Propylien-Kunstgeschichte, Bd. 9, Berlin 1970, Taf. XXI. — Vgl. auch von Zawadzky
S. 25 ff, 65 ff.

75 Im Gegensatz etwa zur Auffassung von Liess.

7 Von Zawadzkys Aussage: ,Rot erscheint sowohl in den Skizzen wie in den ausge-
fiihrten Bildern als Buntfarbe am stirksten ausgeprigt®, es zeige sich ,auf den Skizzen
als erste Buntfarbe“ (S. 69) ist mithin in dieser Allgemeinheit zu korrigieren.

77 Vgl. Heimendahl, S. 98: ,Rot und Purpur haben zu den unbunten, allgemeinen Far-
ben die grofite Distanz.“

78 Heimendahl, S. 86.

7 Vgl. Conrad-Martius, S. 363, 364. — Dazu Verf.: Bemerkungen zur Farbenlehre von
Hedwig Conrad-Martius, S. 21, 26.

80 Farbabbildung: Dube, S. 201. - Blauel-Dia PA 219. — Dazu: Von Zawadzky, S. 23 ff.

62



lings, ihre Antwort im Goldgelb der Kardinile. Im schliefenden Lachsrot
der Bischofe aber einen sich beide Farbreihen. Dies Rot nimmt auf die
Tribiine des Konigs im Mittelgrund. Zusammen mit dem Rot der Kle-
rikergruppe rechts bildet es einen inneren Rahmen um die Kronungs-
gruppe und fiigt sich zugleich mit dem Graublau und dem Goldgelb der
schwebenden Engel und der Glorie zum triadischen Schlufi.

Weitung im Grau, Sammlung, Nihrung im Braun lifit aus dem Akkord
von Grau und Braun unmittelbar rdumliche Schichtung entstehen. Bei der
»Erziebung der Prinzessin®, der ,Vermihlung der Prinzessin® und der
w~Ubergabe der Regentschafl“ ist die nihere Zone in Braun, die fernere
in Grau gehalten. Wo aber die gelbliche Glorie des Empyreums in die
Bildwelt einstromt, kann auch das Nahe in Grau erscheinen, so bei der
»Kronung der Konigin®, dem , Triumph iiber Jilich®, der ,Bliite Frank-
reichs unter der Regentschafl der Konigin®, der ,Ausséhnung der Koni-
gin mit ihrem Sobn®. Das Licht des Empyreums ist nah und fern zugleich,
ihm ist etwas von der riumlichen Unmefibarkeit des Goldgrundes eigen.
Die Raumdifferenzierungen sind nur ein Aspekt der unterschiedlichen
Charaktere von Grau und Braun. Andere Ziige werden akzentuiert bei
der ,Gefangennabhme der Konigin®: sie mufl den schiitzenden Braun-
bereich verlassen (der aber durch das Braun von , Verleumdung®, ,,Haf}“
und ,, Wut“ selbst schon zweideutig geworden ist) und muf hinaus in das
leere, ungewisse Grau der Ferne®!. Beim ,Friedensschluff“ steht dem
unruhig bewegten Grau mit seinen drohenden Gestalten die Festigkeit
der braunen Architektur links entgegen.

So offenbart sich in Grau und Braun Elementares der Mensch und Welt
umfassenden, das In-der-Welt-sein im Ganzen erschliefenden ,Stim-
mung“®, Elementares der Naturmichte selbst. Dafl der neuvermihlten
Konigin im Hafen von Marseille auch von den Elementen gehuldigt wird,
eroffnet sich zuerst durch die Charaktere und die Bewegung der Farben.
Die allegorischen Figuren sind — wie alle Gestalten — in sie eingebettet,
wachsen daraus hervor.

Das Elementare der Naturkrifte stellt sich auch bei Rubens’ ausgefiihrten
Bildern in Grau und Braun dar. Im Bildzentrum der , Léwenjagd® (Miin-
chen, Alte Pinakothek® (Abb. 33) steht die weiflliche, schrig auffahrende

81 Vgl. Heimendahl, S. 198.

82 Siche: Martin Heidegger: Sein und Zeit, *Tiibingen 1949, S. 137.

8 Gemalt kurz nach 1614 (Krempel). — Farbabbildung: Berithmte Museen, S.71. —
Blauel-Dia PA 78.
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und in die Dunkelheit stiirzende Helligkeitsbahn des vom ockerbraunen
Lowen angefallenen Berbers und seines Schimmels. Weiflgrau ist hier die
Farbe des Erleidens, grau das fluchtartig davonjagende Pferd des linken
Reiters. In der rechten Bildhilfte verdichtet sich braunliche Dunkelheit
in den angreifenden Jigern und standhaltenden Pferden. Die stirkste
Buntfarbe aber ist das Rot des linken Jigers, ein kiihles Lachsrot. Exzen-
trisch gesetzt, ist diese Farbe isolierter als die anderen Farbwerte des
Bildes. Den korperlichen Zusammenhang mit dem Pferd 16send, schwebt
es iiber, vor dessen flichendem Grau, und kontrastisch steht es zum Grau-
blau des Himmels*’. Erst nach rechts hin wird es eingebunden in die
Kampfgruppe mit dem Karminrosa im Mantel des Ritters und dem
orangerosa getonten Braun im Mantel des Rechten. Unten klingt es nach —
iiber das Rosa in Schild und Kécher des roten Kimpfers — im Rosaviolett
des liegend gegen die Lowin Kimpfenden. Ordnung der Buntfarben zeigt
sich mithin nur im peripheren, asymmetrischen Kontrast aus Rot und
Graublau links und der die Kampfesgruppe umkreisenden sekundiren
Trias: dem Rosaviolett links unten, dem Orangebraun rechts oben und
dem Blaugriin im Gewand des Toten rechts unten. In dieser Figur kommt
das leidenschaftlich erregte Kampfgeschehen zur Ruhe, im Frieden des
Todes. Steht das Rot des linken Jagers im stirksten Kontrast zum Grau-
blau des Himmels und zum Grau seines Pferdes, ein anschauliches Symbol
des ,von auflen® in den Naturkreislauf heftig eingreifenden mensch-
lichen Willens, so wird der Tote mit seinem Blaugriin hineingenommen
in die Farbe der fernen Biume, wie auch das lichte, hellbraunliche, all-
seitig von Dunkelheit gefafite Inkarnat seines Oberkorpers zuriicksinkt
zum Braun der Erde.

Auch die Miinchner ,Nilpferdjagd“® ist wesentlich vom Grau-Braun-
Akkord bestimmt. Hier erscheinen die gejagten Tiere in Grau und Braun;
in Grau, das aber stellenweise den braunen Grund durchscheinen lifit, das
Nilpferd, und das Krokodil in Grau- und Ockerbraun. In einem kiihlen
bldulichen Griin ist die linke untere Bildecke gehalten, den Lebensraum

8 Diesen Farbkontrast hatte Hetzer vor Augen, als er schrieb: ,Eine Grundhaltung ist
sehr wohl wahrzunehmen, und zwar beruht sie, wie uns scheint, auf der Polaritit des
sehr kriftigen und minnlichen, trompetenhellen Rubens’schen Rot ... und der Skala
lichter graublauer, grauvioletter und graulicher Téne — Rubens liebt Apfelschimmel —,
die zumeist den Hintergrund abgeben und vor denen das Rot in mannigfachen, zu-
weilen wie errechneten Konfigurationen sich ordnet.“ (S. 218/219.)

8 Wohl gleichzeitig mit der ,Lowenjagd“ (Krempel). — Die Frage einer Werkstatt-
beteiligung kann hier, wie bei anderen Bildern, unberiicksichtigt bleiben, da es in unse-
rem Zusammenhang nur um die Grundlinien des Rubens’schen Farbstils geht.
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der Tiere, Ufer, Wasser, kennzeichnend. Von hier aus entfaltet sich der
Kampf, iiber die Weifl-, Grau- und Braun-T6ne des Hundes, das Hell-
und Dunkelgrau und Hellbraun des Apfelschimmels. Exzentrisch ist, im
linken Reiter, die Trias der Grundfarben gesetzt: zitrongelb sein Mantel,
zinnoberrot die Miitze, graublau sein Gewand. Das Rot wird wieder-
aufgenommen im Gewand des rechten Jagers, gerahmt vom schlieflenden
Braun seines Pferdes und den Bldulich- und Griinlichgrau-Ténen des
mittleren Reiters. Als Schlufimotiv wieder der Tod des Jigers. Orange-
braun sein Inkarnat (antwortend dem Blaugriin des Bodens), weifilich,
aufstrahlend im Licht, sein Tuch. Wieder ist die Figur umschlossen von
Dunkelheit, die sich verdichtet aus dem fernen Blaugriin der Biische und
Palmen, dem Olivgriin des Mittelgrundes und des nahen Schilfs. Auch
hier endet der Kampf in der Stille des lichten, von Dunkelheit gefafiten
toten Menschenleibs, der, horizontal hingestreckt, aufgenommen ist in
die Gelassenheit der Erde. Und wieder wird er angefacht vom Menschen
und seinen ihm dienstbaren Tieren, vom Menschen, dem die Grundfarben
vorbehalten sind. Dessen exzentrische Position veranschaulichen die ex-
zentrische Trias und die Beziehungslosigkeit der graublauen Triasfarbe
zum reineren Blau des Himmels. Und gleichwohl steht der Mensch nicht
auflerhalb der Natur: die gelben und roten Gewandfarben schlieflen sich
auch mit dem Himmelsblau zur Trias, und das fiir dieses Bild (nicht
aber fiir die ,Lowenjagd“) charakteristische orangetonige Inkarnat gehort
zum Blaugriin der Vegetation und des Wassers.

Ist Bildthema jedoch das mythische, ganz dem Naturhaften zugewandte
Menschenwesen, so entfaltet sich die farbige Bildwirkung ganz aus dem
Intervall von Blaugrau und Braun. Beim ,77runkenen Silen® der Alten
Pinakothek zu Miinchen®® (Abb. 34) erscheint nur eine Buntfarbe akzent-
haft eingesetzt, das Hochrot im Tuch, mit dem der Neger Silen unter den
Arm greift. Eine primire oder sekundire Trias fehlt. Aus dem dunklen
Blaugrau verleiblicht sich der Grund zum Blaubraun des Negers, zum
dunklen Graublau im Gewand der Blonden, zum Olivgriin der Alten, zum
Blaugrau, Olivgriin und Olivbraun von Bock und Ziege, und 6ffnet sich
in den lichten Inkarnaten: in die Allfarbigkeit der Blonden, das Orange-
rosa der Alten und den Ocker ihres Partners, das helle Gelbrosa des
Jungen. Ein warmes, gelbliches Licht umstrahlt (zugleich beleuchtend und
Licht aussendend) den michtigen Silensleib. Die Blaugrautdne seines

8 Als Halbfigurenbild um 1617/18 begonnen, in den 20er Jahren vergrofert (Krem-
pel). — Farbabbildung: Beriihmte Museen, S. 67.
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Inkarnats fehlen in den bei der Erweiterung des Bildes erginzten Glied-
maflen, die Beine sind allein in Braunt6nen, mit aufgesetzten rétlichen
Lichtern, modelliert. Die Allfarbigkeit seiner Haut® wird aufgegeben,
vermutlich, weil sich nun durch die Farben seines Gefolges und der Land-
schaft welthafte Weite um ihn auftut. Nach links rahmt ihn das Braun
des Satyrn und das dunkle Blaugrau der Alten mit ihrem weiflgrauen
Kopftuch. Der rosabriunliche, zart gemalte Flotenbliser vor hellem,
braungrauem Grund bringt das Schluffimotiv des Bildes, fiihrt den Zug
in die Weite und in das Licht. Nach unten aber ziehen die Brauntone des
Tigers, das tiber Gelb allfarbige Inkarnat der Paniskin und das Rosabraun
ihrer Kinder. Diese Gruppe bildet das andere Lichtzentrum des Gemildes.
Erde ist nicht nur dunkel. Erde hat ihr eigenes Licht, das aber nicht aus-
strahlt, sondern sich zuriickbeugt zur Dunkelheit.

Im Spitwerk griindet vor allem das Miinchner Bild von ,Schifer und
Schiferin®® (Abb. 32) auf dem Zusammenklang von irdischer Dunkelheit
und irdischem Licht. Aus der braunen Dunkelheit der Landschaft springt
der Schifer die Schiferin an®. Orangebraun sein Inkarnat, vor allem
das seiner Beine, die sich aus der Dunkelheit 16sen. Gelblich lichtet es sich
im Oberkorper auf, schon anverwandelt dem Inkarnat seiner Geliebten.
Auch die Landschaft hellt sich hier auf, in bliulichgraue und oliv- und
blaugriine Tone. Violett getont ist das Graubraun seines Dudelsacks, zart
rotorange dessen Floten. So klingt aus dem Braun und Blaugrau der
Landschaft die sekundire Trias auf. Ganz licht das Inkarnat der Schiiferin.
Sie strahlt Licht aus wie nur je eine heilige Gestalt. Allfarbig aber ist sie
nicht, vielmehr in einem gelblichen Elfenbeinton gehalten, mit Purpur-
schimmer an Wangen, Lippen, Lidern. Das hier fehlende Blau aber geht
auf in der schmalen Himmels6ffnung neben ihrem Antlitz, die das Gold
ihrer Haare rahmt. Zusammen mit dem aus grauschwirzlichen Schatten-
lagen emporsteigenden Hochrot ihres Kleides, bildet sich so, als Erfiillung

87 Das allfarbige Inkarnat bei Rubens bekundet also nicht immer einen Bezug des
Menschen zum (transzendenten) Himmel, wie Sedlmayr nahezulegen scheint, wenn er es
als ,irdischen Spiegel des Himmels“ deutet und meint, da ,das Inkarnat bei Rubens in
gewisser Hinsicht die farbigen Moglichkeiten der natiirlichen Welt transzendiere®
(S. 54, 49)- Es kann auch die Welthaftigkeit des Menschen bezeugen, seine Ausrichtung
auf die Erde und den Himmel der irdischen Sphire.

8 Aus dem letzten Jahrzehnt des Rubens’schen Schaffens (Krempel). — Farbabbildungen:
Martin, S. 73; Avermaete, S. 334.

8 Braun ist bei Rubens somit nicht immer die Farbe ,ruhender Geborgenheit®, wie
Sedlmayr (S. 50), eine Charakterisierung von Conrad-Martius aufgreifend, meint. In
diesem Bild kiindet es von der Zeugungskraft der Natur.
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der Farbentwicklung, die Trias der Grundfarben, dem Lichte zugeordnet,
aber nicht aktives Zentrum des Bildes, sondern begehrtes und gewihren-
lassendes Ziel der aus dem Dunkel, aus dem Braun und Blaugrau des
Grundes iiber die Entfaltung im Dreiklang der Mischfarben dringenden
Krifte der Natur, die sich im Schifer verleiblichen.

Auch ,Meleagar und Atalante“ (Miinchen, Alte Pinakothek®, Abb. 30)
ordnet den Mann farbig der Landschaft, die Frau dem Himmel und dem
Lichte zu. Der Jager Meleagar gehort der Erde an. Sein orangebraunes,
aus dem Braungrund aufwachsendes Inkarnat verbindet sich mit dem im
Licht zart rosatonigen Grauviolett seines Gewandes und dem kiihlen,
blaulichen Griin der Fernlandschaft zur sekundaren Trias. Sein hellbraun-
liches, graugeflecktes Fell und die von Dunkelgrau durchzogenen Braun-
tone des Eberkopfes binden ihn an die grauhaltige Braunzone der Erde.
Atalante aber gehort der Himmelssphire zu. Auf das Hochrot ihres
Gewandes bezieht sich das grautonige Blau des Himmels, das Gelblich der
Himmelsglorie hinter der warnenden Moira auf das Blond ihrer Haare.
Sie und der Putto nehmen in ihrem pantochromen Inkarnat das Licht des
Himmels auf und sind wie eingehiillt in farbiges Licht. Aber gerade in
der Trias der Grundfarben kiindigt sich nun das Unheilvolle des Gesche-
hens an: ein scharfes Gelb blitzt hinter dem fahlen Grau der Schicksals-
gottin auf, ambivalent ist das Rot der Atalante, nicht nur Farbe der Liebe
ist es, sondern auch des Blutes; vorbereitet wird das Rot des Gewandes
vom Rot der Blutstropfen auf der Erde. Grauverschattet ist das Blau des
Himmels. (Wie klar dagegen klingt das Himmelsblau bei den ,Drei
Grazien® im Prado® als Farbgrund der lichthaften Elfenbein-Inkarnate
der Frauen, gerahmt vom Schwarz, Weif}, Lachsrosa der Tiicher, dem
Braun des Brunnens, dem Griin der Wiesen und akzentuiert durch das
Blond und die Brauntone der Haare und in alledem die Totalitit der
Farben reprisentierend, getragen aber vom reinsten, lichten Blau und so
die himmlische Abkunft dieser Wesen beglaubigend.)

Es kann sich mithin, ohne dafl diese Zuordnungen schematisch fixiert
werden diirften, aus der grofleren Nihe oder Ferne zum Grau und Braun
des Grundes heraus, in der Dreiheit der Mischfarben eher ein naturhafter
Zusammenklang, in der Trias der Grundfarben aber eher Schidksal des
Menschen, seine Grofle und seine Gefahrdung darstellen.

9 Letztes Jahrfiinft (Krempel). — Blauel-Dia PA 310.

9 Um 1638/40 (K. d. K, 1921, S. 434). — Farbabbildungen: Avermaete, S. 283; Warnke,
Abb. 15; Katalog der Rubens-Ausstellung Antwerpen, nach S. 12. — Dia: Museo del
Prado, Silex Nr. 273 S.
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Ist Darstellungsthema Kampf und Untergang mythischer Menschen und
das heifit: ihr Eingehen in den Kosmos der Naturkrifte, dann miissen die
Farbtriaden zuriicktreten und dem Grau und Braun die Bildwirkung
iiberlassen. So ist es bei der ,Amazonenschlacht® der Miinchner Alten
Pinakothek®® (Abb. 37). Aus dem Stromen der elementaren Farben, Blau-
grau und Braun, der Farben des Himmels und der Erde, ist hier die far-
bige Bilderscheinung gewonnen. Aus dem Graublau des Himmels stiirmen
die Griechen hervor, mit ihm stehen sie im Bunde, deshalb konnen sie
siegen. Die Amazonen aber stiirzen zuriick in die Dunkelheit der Erd-
zone, in das Braun des Bodens, das Olivgriin und Olivbraun des Wassers.
Ausweglos versinken sie in die Dunkelheit am rechten Bildrand, und der
kreisende Schwung der stiirzenden Amazonen fithrt nur in die unmefibare
dunkle Tiefe unter der Briicke, in die auch von links her die fliichtenden
Amazonen versinken wie in einen sich &ffnenden Spalt des Erdinnern.
Im blaugrauen, zart lilagetonten Pferd des griechischen Protagonisten
verleiblicht sich die Farbe des Himmels. In den Reitern aber entfaltet
sich, in kleinen Flichen ausgestreut, die Totalitdt der Farben, in der
Abfolge von links: Blau im Armel des Kimpfers mit dem Lowenfell; {iber
ihm die gelblichrosa Fahne; der zweite Krieger mit griinem, rosa aufgehell-
tem Rock, rosa-orangefarbenem Brustpanzer, bldulichschwarzen Arm-
schienen und Helm; der dritte, der Reiter des eben erwihnten Pferdes,
mit zartlilatonigem Mantel, goldgelber Hose, blaulichgrauem Brustpanzer
und Helm mit rosa Zier. Dann, nach der Zisur des grauen Pferdes, das
Lachsrot der Amazone. Dies Rot bleibt von nun an den Amazonen eigen,
Leidenschaft, Blut und Untergang symbolisierend. Kontrastisch spannt
es sich zum Graublau des Himmels®. Eine zweite Helligkeitszdsur im
Krieger, der auf die Amazone eindringt, bereitet die mittlere Farbgruppe
vor: das Graugriin im Schurz des Herakles, das Orange im Mantel des
Reiters, und, zur Schlieung der sekundiren Trias, das Violett im Bal-
teum. Und gleichermaflen bedarf das briunliche Sandgelb des Griechen-
pferdes auf der Briickenmitte, das Bliulichgrau im Panzer seines Reiters,
des Rots der Amazonenkonigin, um eine gespannte, asymmetrische Trias
der Grundfarben anklingen zu lassen. So iibergreifen die Ordnungen der
Menschen- und Tierfarben die Kampfesfronten und bezeugen die Ver-
bundenheit der Feinde, den schicksalhaften Zusammenhang von Lebens-

92 1619 von Rubens erwihnt. — Farbabbildungen: Baudouin, S. 194, Taf. 41; Beriihmte
Museen, S. 70. — Blauel-Dia PA 240.

93 Vgl. hierzu: Erich Hubala: Rubens als Erzihler, in: Neue Ziircher Zeitung, 25./26.
Juni 1977, Nr. 147. S. 58.
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kraft und Tod. In dieser Kampfesgruppe der Bildmitte steigt auch der
Hell-Dunkel-Gegensatz zur Kulmination empor. Dann aber werden die
Amazonen vom Dunklen eingeholt, das aus den dunkelgrauen Wolken
sich verdichtet. Nach einer letzten Lichtzdsur nur noch Flichen in Dunkel-
heit, Flucht des schwarzbraunen Pferdes, lichtabgewandtes Fliehen der
Menschen in die ferne Dunkelheit des Horizonts, Stiirzen in die unauslot-
bare Dunkelheit der Nihe, und hier schon verwandelt in die Farben der
Erdzone, im Olivgriin der abstiirzenden oberen Amazone, dem Braun
ihres Pferdes, das sich den Farben des Wassers angleicht. — Die linke Bild-
ecke gibt eine Quintessenz des Geschehens. Gegen die Vielfarbigkeit der
Griechen dariiber steht der nur vom Rot akzentuierte Braunkomplex der
Amazonen, iiber das Weifllichbraun der Inkarnate und der Helligkeit des
gefleckten Pferdes versinkend in immer dunklere Brauntdne und unent-
rinnbar in die alle Farbigkeit verschliefende Dunkelheit der Erde. Im
gleichen Sinne zeigt der Bildschluf unter der Briicke mit seinen Blaugriin-
lich-, Ocker-, Oliv- und Graubraun-T6nen die Amazonen aufgenommen
in die Farben der Landschaft.

Bemerkungen zu Rubens’ Landschaften sollen diese Darlegungen beschlie-
fen. Bei der ,Polderlandschaft mit Kubberde® der Miinchner Alten Pina-
kothek® (Ab. 35) fillt der Blick zuerst auf das exzentrisch gesetzte Rot
des Hirten. Diesem Rotton gleicht sich sein orangefarbenes Inkarnat an.
Seine olivbriunliche Hose aber gehdrt schon den Landschaftsfarben an.
Mit dem Goldton der Gefifle und dem graugetriibten Blau der Hirtin
liflt das Rot die Grundfarben-Trias anklingen, aber nicht rein, sondern
gedimpft, beherrscht vom Rot. Ihm antwortet das briaunliche Orangerosa
der sich umwendenden Kuh. Hinter ihr eine violettgraue, vor ihr eine hell-
briunliche. Alle Figuren sind eingebettet in die Oliv- und Blaugriintone
der Wiesen. Die in dieser Zuordnung der Farben sich meldende sekundire
Trias versammelt sich in den Gewandfarben der melkenden Hirtin;
violettgrau ist ihre Bluse, orangebraun ihr Rock, flaschengriin ihre Schiirze.
Hinter ihr verdichtet sich die braunliche Dunkelheit zum bergenden Ort,
in dem die Elemente Erde und Wasser sich treffen. Der dunkle Teich
fiihrt in Oliv- und Blaugriin in die Tiefe. Aus der Dunkelheit steigen, in
gleichen Tonen, die Biume auf. Nicht Griin allein ist die Farbe der Vege-
tation, sondern ein aus dem beschliefenden, schiitzenden Dunkel ent-
lassenes Griin. In Dunkelheit entspringt natiirliches Leben, in naturhafte

9 Farbabbildungen: Gustav Gliick: Die Landschaften von Peter Paul Rubens, Wien
1940, Taf. 6; Dube, S. 203 ; Beriihmte Museen, S. 75. — Blauel-Dia PA 367.
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Dunkelheit kehrt es zuriick. Uber das gelbe Licht am Horizont, das auch
noch an den Wolkensiumen widerstrahlt, hebt sich der Blick zu den bliu-
lichen und grauvioletten Wolken, die einen Durchblick freilassen auf das
Blau der unendlichen Himmelssphire. Mit den grauvioletten Wetter-
wolken rechts aber wird es wieder zuriickgefiihrt zur griinen Dunkelheit
der irdischen Natur. Der Mensch ist nicht ihr Zentrum, sondern nur Blick-
fang, Einfilhrungsmotiv, das weiterleitet zur Tiefe der Natur.
Entschiedener trennen sich Erd- und Himmelszone, weiter spannt sich
der Horizont bei der ,Landschafl mit Regenbogen“ (ebenda®, Abb. 36).
Die Erdzone ist in Brauntdnen gehalten, die links vorne mit einer bild-
einwirts gerichteten Dunkelheit einsetzen. Dies Einleitungsmotiv wird
figural durch den bildeinwirts ziehenden Wagen interpretiert. Aus der
bergenden Dunkelheit heben sich der gelbbraune helle Weg und das Feld
heraus, um nach oben und rechts hin wieder zur Dunkelheit der Erde und
des Wassers zuriickzukehren. Wieder wachsen aus schiitzender Dunkelheit
die Biume empor, in Blau- und Olivgriin, Gelbgriin im Licht. Aber dies
Licht empfangen sie weniger als dafl sie es aus sich wachsen lassen,
wachsend mit ihm. Das Licht ist der Erde nicht fremd, sie 6ffnet sich ihm,
sie 1aflt es in ihrer kreisenden Bewegung und Gegenbewegung selbst ent-
stehen, durchscheinen vom lichten Grund. Das von blaugrauen und griin-
bldulichen Streifen gefafite Schwefelgelb des Regenbogens bindet Ferne
und Nihe. Der Weg von der braunen Nihe zur lichten graublauen Ferne,
in der das Blau des Himmels, die Farbe kosmischer Unendlichkeit, nur
zu ahnen ist, fiihrt mit den grauvioletten Wolken wieder zuriick zur Erde
und ihrer Nihe. Der Klang aus Violett der Wolken, Griin und Orange-
braun der Biume und des Erdbodens, die sekundire Trias also, erfiillt
nun das ganze Bild, entfaltet aus dem Akkord von Grau und Braun. Die
Grundfarben Rot und Blau bleiben den Menschen vorbehalten, ihre
»hohere Bestimmung“ symbolisierend, die aber gehalten, getragen werden
muf} vom Kosmos der Natur.

Rubens, so unterscheidet Erich Hubala ihn von Tizian, ,loste die mytho-
logische Bilddichtung aus der heroischen Einsamkeit und bettete sie in
diese Welt ein: Der Mythos wurde zur Sage. ... Damit ist eine Ver-
inderung, nicht aber eine Entleerung des Gehalts verbunden. Denn im
Sagenhaften holt Rubens ganz neue urspriingliche Formen des Natur-
verstindnisses ans Licht.“%

9 Farbabbildungen: Gliick, Taf. 29; Buchner, Taf. XXIV; Beriihmte Museen, S. 74.
9 Die Kunst des 17. Jahrhunderts, Propylien-Kunstgeschichte, Bd. 9, Berlin 1970, 67.
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Natur aber war fiir Rubens nicht nur menschliche Natur. Seine Kunst
ist mythisch, beseelt von einem urspriinglichen Naturverstindnis gerade
darin, dafl sie den Menschen 6ffnet zu den in Licht und Dunkel, als
Himmel und Erde sich zeigenden Naturmichten, dafl sie ihn darin leben
und handeln liflt. Bewahrung mythischen Naturverstindnisses bekundet
sich so vornehmlich in den Landschaften von Rubens. Mythischer Gehalt
kommt ihnen zu nicht wegen vereinzelter mythologischer Themen®’, son-
dern kraft ihres Aufbaus, ihrer Gestaltung selbst. Dazu abschlieflend
einige skizzenhafte Bemerkungen.

Rubens’ Landschaften sind erfiillt von der Einheit des Gegensatzes von
Licht und Dunkel. Dabei ist Licht wesentlich nicht beleuchtend, von auflen
auftreffend; vielmehr hebt sich die Erde selbst zum Licht empor und ver-
sinkt wieder in Dunkelheit, das Licht des Himmels verdichtet sich zur
Dunkelheit der Wolken. ,Die Entfaltung des mythischen Raumgefiihls“,
schrieb Ernst Cassirer, ,geht iiberall von dem Gegensatz von Tag und
Nacht, von Licht und Dunkel aus.“® Das ,entstehende Motiv, das aller
mythischen Unterscheidung von Orten und Richtungen zugrunde liegt®,
ist zu suchen ,in der inneren Verkettung, die das mythische Gefiihl und
die mythische Phantasie zwischen den Bestimmungen des Raumes und
denen des Lichts empfindet. Indem Gefiihl und Phantasie Tag und Nacht,
Licht und Dunkel gegeneinander absondern und sich in ihren Ursprung
versenken, treten ihnen damit erst die verschiedenen Bestimmungen des
Raumes auseinander.“®

Die Elemente der Rubens-Landschaften ordnen sich um eine Mitte. Aus-
wigen um eine Mitte bekundet sich in der Zweiteilung der Motive, die
Evers betont!®, Bisweilen ist die Mitte durch ein Landschaftsmotiv be-

97 Vgl. dazu den Katalog der Rubens-Ausstellung im Kunsthistorischen Museum Wien,
S. 104, zur ,Gewitterlandschaft mit Philemon und Baucis“: ,Uberhaupt scheint die
humanistisch mythologisierende Thematisierung ... nur aus Griinden einer Legitimie-
rung der Ausweitung der Gewitterschilderung ins Ideelle, Elementarisch-Kosmische . . .
vorgenommen zu sein.”

98 Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken, *Darm-
stadt 1958, S. 119.

9 Ernst Cassirer: Mythischer, dsthetischer und theoretischer Raum, in: Vierter Kongref
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Stuttgart 1931, S. 30. Hier beschreibt
Cassirer auch die Unterschiede zwischen mythischem und isthetischem Raum. Letzterer
ist gekennzeichnet durch eine ,neue Distanz“, Distanz auch von ,den mythischen Grund-
affekten von Hoffnung und Furcht, dem magischen Hingezogen- und Abgestofenwer-
den.” (S. 32)

100 Peter Paul Rubens, Miinchen 1942, S.392. Evers gibt in diesem Buch erhellende
Interpretationen der Rubens’schen Landschaften.
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setzt, einen Felsen, Biume, einen See, meist aber wirkt das Zentrum als
Kraftfeld, als Quelle kreisender Bewegungen des Bodens, der Baumreihen,
der Wolken. Mythischer Raum ist Zentrum, ,Zentrum der Welt“1t,
Solcher Mittebildung dient auch das Licht. Oft zitiert wurde Goethes
Beobachtung, dafl auf der ,Heimkehr von der Ernte“ im Palazzo Pitti'®
das Licht von zwei entgegengesetzten Seiten komme!®. So scheint das
Licht allseitig auf die dunkle Mitte des Bildes hin gesammelt. In anderen
Landschaften, etwa der Wiener ,Gewitterlandschafl mit Philemon und
Baucis®, dem ,Sonnenuntergang® der Londoner National-Gallery, der
»Pferdetrinke bei Sonnenuntergang® im Louvre'®, um nur einige Bei-
spiele zu nennen, beleuchtet ein Licht aus der Bildmitte die Biume von
links und von rechts.

Darin gewinnen die Rubens-Landschaften ihre Geschlossenheit als Kos-
mos. Zum Eindruck solcher Geschlossenheit tragen auch die fiir Rubens-
Landschaften so charakteristischen Wolkenbildungen bei. Nur durch-
blickhaft erscheint das reine Himmelsblau, die Farbe der unendlichen
Sphire!%. Nicht unendliche Weite wird dargestellt, sondern Kontinuitit
von Nihe und Ferne. Die vielfarbigen Wolken und Lichtstreifen ver-
mitteln noch die fernsten Bereiche zur Nihe und zum Zentrum.

So bewahren die Landschaften von Rubens das Bild eines mythisch ge-
schlossenen Kosmos, gegen die naturwissenschaftlich-philosophische ,,Zer-
storung des Kosmos und Infinitisierung des Universums® im 17. Jahr-
hundert'®. Vornehmlich Farbe, Licht und Dunkel, angehorig der ganzen
Natur, — ,denn sie ist es ganz, die sich dadurch dem Sinne des Auges
besonders offenbaren will,“1%” — befihigen die Kunst des Rubens zur Dar-
stellung dieser mythischen Dimension.

101 Vgl. Mircea Eliade: Das Heilige und das Profane, Vom Wesen des Religiosen, Ham-
burg 1957 (Rowohlts Deutsche Enzyklopidie, 31), S. 22 ff.

102 Farbabbildung: Gliick, Taf. 22.

103 Johann Peter Eckermann: Gesprich mit Goethe vom 18. April 1827; Goethe — Ge-
denkausgabe der Werke, Briefe und Gespriche, Ziirich, Artemis-Verlag, Bd. 24, S. 622,
623.

104 Farbabbildungen: Gliick, Taf. 12, 31, 33.

105 Vgl. Verf.: Zum Sinn der Farbgestaltung im 19. Jahrhundert, S. 97.

108 Alexandre Koyré: Von der geschlossenen Welt zum unendlichen Universum, Frank-
furt 1969, S. 12.

107 Goethe: Vorwort zur Farbenlehre, S. 9. — Hier sei nochmals verwiesen auf die ein-
gangs zitierten Sitze Hetzers iiber die ,Macht der Farbe an sich“ bei Rubens, ihre , Vita-
litit“ und ,Ungebirdigkeit®.
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Abb. 4 Rubens, Medici-Galerie, Kronung der Kénigin. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 21 Rubens, Verkiindigung. Wien, Kunsthistorisches Museum.
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Abb.22 Rubens, Juno und Argus. Kéln, Wallraf-Richartz-Museum.
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Abb. 23 Rubens, Christus und die reuigen Siinder. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 24 Rubens, Die Vier Weltteile. Wien, Kunsthistorisches Museum.
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Abb. 25 Rubens, Kreuzabnahme. Antwerpen, Kathedrale.
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Abb. 26 Rubens, Grofles Jiingstes Gericht. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 27 Rubens, Rubens und Isabella Brant in der Geifiblattlaube. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 28 Rubens, Helene Fourment im Hochzeitskleide. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 29 Rubens, Helene Fourment und ihr Sohn Frans. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 30 Rubens, Meleagar und Atalante. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 31 Rubens; Medici-Galerie, Ankunft Marias in Marseille, Skizze. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 32 Rubens, Schifer und Schiferin. Miinchen, Alte Pinakothek.
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inakothek.

Abb. 33 Rubens, Die Léwenjagd. Miinchen, Alte P
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Abb. 34 Rubens, Der Trunkene Silen. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 35 Rubens, Landschaft mit Kuhherde. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 36 Rubens, Landschaft mit Regenbogen. Miinchen, Alte Pinakothek.
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Abb. 68 Rubens, Der Liebesgarten. Madrid, Museo del Prado.

273





