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Klaus Krüger

INNERER BLICK UND ÄSTHETISCHES GEHEIMNIS:

CARAVAGGIOS <MAGDALENA>

Als sich Giovanni Pietro Bellori in einer Pajsa- 

ge seiner KünStlervften (1672) Caravaggios 

Gemälde der <Maria Magdalena> zuwendet 

(Abb. l), kann er ein gewisses Rejsentiment 

kaum verbergen. Woran er sich bei dem Bild 

Slöjst, iSt das scheinbar Zufällige seines Sujets, 

die Beiläufigkeit, mit der sich das eigentliche 

Thema der Darstellung erSt im Zuge der 

künstlerischer Ausführung und damit wie im 

Nachhinein ergeben habe. Caravaggio habe 

zunächst schlicht ein Mädchen gemalt («una 

fanciulla»), das mit den Händen im Schojs ein

fach auf einem Stuhl safs und gerade dabei war, 

sich die Haare trocknen zu lajsen; er porträtier

te sie («/a rilro/se») in einem schmucklosen 

Raum, und indem er zuletzt auf dem Boden

noch ein Salbgefäjs sowie Geschmeide und 

Edelsteine hinzufügte, gab er sie kurzerhand als 

eine Magdalena aus: <slafinse per Madalena»

Belloris leichthin vorgebrachte Unterstel

lung, das sakrale Sujet des Gemäldes sei nur der 

Vorwand, hinter dem sich als eigentliche Bild

absicht nichts anderes als genrehafter Natura

lismus, nämlich die lebensnahe Wiedergabe ei

nerjungen Frau verberge, iSt keineswegs origi

nell. Sie rekurriert auf einen in der kirchlichen 

KunSttheorie verbreiteten und zumal in der 

Zeit der Gegenreformation oftmals wiederhol

ten Gemeinplatz. <(■ Sotto coperta di una santa», so 

urteilt 1582 Gabriele Paleotti, zeigten die 

KünStler allzu oft nur «ilritratto dellaconcubina» .3 

Ähnlich klagt bereits Giglio da Fabriano (1564) 

über die Maler seiner Zeit: «fingendo Madalena 

[...] la fanno tutta pulila, profumata», behängt mit 

Gold und Edelsteinen und eingehüllt in 

koStbare Gewänder A

Der einschlägigen Wiederkehr solcher Ver

dikte ungeachtet, wird man doch im Speziellen 

Fall von Belloris Einlajsung kaum theologisch 

begründeten Argwohn gegenüber einer säkula

risierten Malerei in Rechnung Stellen. Dies 

umso mehr, als die Darstellung dem topisch 

kritisierten Befund nicht eigentlich entspricht. 

Caravaggios Magdalena trägt weder allzu 

koStbar ausstaffierte Gewänder zur Schau, jene

J «Dipinse una fanciulla a sedere 

sopra una seggiola con le mani in 

scno in atto di asciugarsi li capelli, 

la ritrafse in una camera, ed 

°ggungendovi in terra un vasello 

d unguenti, con monili egemme, la 

finse per Madalena»; Giovanni 

Pietro Bellori, Le vite de’pittori, 

scultori e archiletti moderni (Rom 

^72), hg. v. Evelina Borea, Turin 

1976, S. 203. Caravaggios 

Bild (Rom, Galleria Doria Pam- 

philj; ca. 1596-97); Walter 

Triedlaender, Caravaggio Studies, 

Princeton 1955, S. 94ff, 156/., 

Nr. 12; Mia Cinotti, «Michelan

gelo Merisi detto il Caravaggio», 

con saggio critico di Gian Alberto 

Dell Acqua, in: Ipittori bergama- 

schi dal XIII al XIX secolo. II Sei- 

cento, vol. I, Bergamo 1983, 

S. 203-641, hier: S. 51 Off., 

Nr. 53; Howard Hibbard, 

Caravaggio, New York 1983, 

S- 50ff, S. 285; Maurizio 

Morini, Michelangelo Merisi da 

Caravaggio, <püfior praefiantifsi- 

Tnus>, Rom 1989, S. 39iff, 

Nr. 18. An jüngeren, mit dem Werk 

befafsten Deutungen seien ferner 

genannt: Maurizio Calvesi, «La 

Madda/ena come <Sposa> nei 

Dipinti del Caravaggio», in: La 

Maddalena tra Sacro e Profano. 

Da Giotto a De Chirico (Ausst. 

Kat- Florenzi986), hg. v. Mari- 

lena Mosco, Mailand 1986, 

8.14^251,- Christoph Schreier,

«Von der Darstellung zur Vergegenwärtigung  - Motiv und Funktion des Sinnlichen in Caravaggios Frühwerk», in: Wallraf-Rich- 

artz-Jahrbuch 50 (1989), S. 329-338, hier: S. 336f.; Pamela Askew, «Caravaggio: Outward Attion, Inward Vision», in: 

Michelangelo Merisi da Caravaggio. La Vita e le Opere attraverso i Documenti. Atti del Convegno Internationale di Studi, hg. v. 

Stefania Macioce, Rom 1996, S. 248-269, hier: S. 249; Bert Treffers, «Immagine epredicazione nel Caravaggio», in: ebd., 

S- 270-287-, Rainald Raabe, Der Imaginierte Betrachter. Studien zu Caravaggios römischem Werk, Hddesheim-Tjirich-New 

1996, S. 33ff; Catherine Puglisi, Caravaggio, London 199&’ 69ff

2 «Quella figura abbiamo descritta particolarmenteper indicare li suoi modi naturali e I imitatione in poche tinte sino alla veritä 

delcolore»; Bellori (wieAnm. 1), S. 203.

3 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imaginisacre e profane (1582), in: Trattati d’arte del Cinquecento Jra Maniensmo e 

Controriforma, hg. v. Paola Barocchi, Bd. 2, Bari 1961, S. 117-509, hier: S. 266.

4 Giovanni Andrea Giglio, Dialogo degli errori de 'pittori circa l’iltorie (1564), in: Trattati d’arte del Cinquecento  fra Manierismo 

e Controriforma, hg. v. Paola Barocchi, Bd. 2, Bari 1961, S. 1-115, hier: S. 32f Vgl. noch Giovanni Domenico Ottonelli und 

Pietro Berrettini, Trattato della pittura e scultura, uso et abuso loro, compoSto da un theologo e da un pittore, Florenz 1652,

S. 18of.: «[...]se qualchepittore eSprimefse lafigura d’una B. Maddalena [...], il Demonioprocura ehe [...], fingendo di dipin 

Sere una Santa, dipinga l’immafine d’una donna do altriamuta lascivamente» (zii. ebd., S. b49f-)- Siehe zur Topik der Argu~ 

"imtation von theologischer Seite zuletzt: Odile Delenda, «Saint Marie Madeleine et l'application du decret Tridentin (1563) sur 

lessaintes Images», in: Marie Madeleine dansla myitique, les arts et les lettres (Ades du colloque intern., Avignon 20—22juillet 

>9S8). hg. v. Eve Duperray, Paris 1989, S. 191-210. hier: S. 195ff.; Martin Seidel. Venezianische Malerei zur XyilderGegen- 

ref°rmation. Kirchliche Programmschriften und künstlerische Bildkonzepte bei Tizian, Tintoretto. Veronese und Palma il Giovane, 

Müniler 1996 (Bonner Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 11), S. 6zff„ bes. 85ff; Christian Hecht, Katholische Bildertheologie 

'n> Zeitalter von Gegenreformation und Barock. Studien <u Traktaten von Johannes Molanus, Gabriele Paleotti und anderen Auto- 

r‘n. Berlin 199p, S. 161f. dem seil der Benaifsance oft gepflegten Brauch, Frauenbildnifse als Darstellungen der Magdalena

auszugeben: Friedrich B. Pollerofs, Das sakrale IdentfikationSporträt. Ein höfischer Bildfilpus vom 13. Bistum 20. Jahrhundert, 

^°rms 1988, S. 2o8ff., mit einer .(ysammenSiellung betreffender Beispiele.

von Johannes Molanus und anderen immer 

wieder beklagte «pompa veflium», $ noch sind ihre 

Haare, wie sonSt ikonographisch so verbreitet, 

zu einer modisch-raffinierten Frisur zurecht

gemacht.6 Auch lockt die Heilige kaum mit ent

schieden sensuellen, gar erotischen Reizen, 

und iSt gewijs nicht als «mo/fo lascivamente» ? an

zusehen, wie auf einer Vielzahl anderer 

Darstellungen, für die Elisabetta Siranis um 

1660 entstandenes Gemälde in Besan^on hier 

nur als ein Beispiel Stehen mag (Abb. 2).6 Wor

auf Belloris Argument in seinem Kern gerich

tet iSt, iSt nicht eigentlich ein indezenter Mo

dus, mangelndes Decorum, als vielmehr der 

Mangel an thematischer Klarheit und eindeu

tiger Lesbarkeit des Bildes. Was er bei Cara- 

vaggio sieht, und was ihn irritiert, iSt die Ver

haltenheit und lakonische Stille einer Darstel

lung, die ganz auf rhetorischen Nachdruck und 

auf eine offene, motivisch explizite Artikulati

on des Sujets verzichtet. Welche Person und 

Persönlichkeit wird uns mit dieser Magdalena 

vor Augen gestellt? Was empfindend und wo-

5 Johannes Molanus, De Pifturis et 

imaginibus sacris, Löwen 1570,

S. 121; vgl. Seidel (wieAnm. 4), 

S.86.

6 Vgl. Cinotti (wieAnm. 1),

S. 511, mR dem Hinweis, dafs die 

gelösten, lang herabfallenden 

Haare der Heiligen gerade den Ver

zicht auf besonderen Aufwand der 

Frisur bezeugen.

7 Paleotti (wieAnm. 3), S, 266.

8 Tjtm Problem der Ambivalenz 

zwischen Erotik und Askese, das in 

der Magdalenen-Ikonographie und 

ihrer zeitgenöfsischen Beurteilung 

seit der Renaifsance virulent iü: 

Monika Ingenhoff-Danhauser, 

Maria Magdalena. Heilige und 

Sünderin in der italienischen 

Renaifsance. Studien zur Ikonogra

phie der Heiligen von Leonardo bis 

Tizian, Tübingen 1984; sowie 

zuletztBernardAikema, «Titian’s 

May Magdalen in the Palazzo 

Pitti: an Ambiguous Paintingand 

its Critics», in: Journal of the 

Warburg and Courtauld Institutes 

57 (1994). S. 4B-59. & Siranis 

Bild: Odile Delenda, in: La Mad

dalena tra Sacro e Profano (wie 

Anm. 1), S. 202f., Nr. 76; Alain 

Tapie, in: Les Vanitesdanslapein- 

ture au XVIIe siede. Me'ditations 

sur la richefse, le denuement et la 

re'demption (Ausst. Kat. Caen und 

Paris 1990—1991)’ hg- v. Alain 

Tapie, Paris 1990, S.154’ Nr. F.

32-

2 Elisabetta Sirani, Maria 

Magdalena, Besanfon, Musee des 

Beaux-Arts et d’Archeologie
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rüber sinnend? Weshalb ermattet niederge

sunken? Und in welchem episodischen Zusam

menhang ihrer Legende? Kurz: was eigentlich 

macht das <Heilige> im Dasein, Denken oder 

Fühlen der Dargeftellten aus und wie gibt es sich 

kund?

Perspicuitas

Das Aussergewöhnliche, das Caravag'gios <Mag- 

dalena> in dieser Hinsicht eignet, tritt ohne 

weiteres zutage, wenn man sie mit dem ikono- 

graphischen Standard vergleicht, wie er sich im 

Zuge der Gegenreformation für das Sujet 

herausgebildet hat.9 Was diesen kennzeichnet, 

ift allererst die rhetorische Signifikanz der 

Ausdrucksmotive: sinnfällige Gelten, ^jarach-

3 Luca Giordano, Maria 

Magdalena, Dunkerque, Musee des 

Beaux-Arts

4 Peter Paul Rubens, Martha und 

Maria Magdalena, Wien, 

Kundhidorisches Museum

9 Emile Male, L’Art Religieux apres 

le Concile de Trente. Etüde sur 

l’iconographie de laßn du XVIe 

siede, duXVIIe, du XVIIIe siede, 

Paris 1932, S. Gyff.;John 

B. Knipping, Iconography of the 

Counter Reformation in the 

Pfetherlands, Nieuwkoop-Leiden 

1974’ Bd- IL, S. 315ff.; Franfoise 

Bardon, «Le the'me de la Made

leine Renitente au XVIlerne siede 

en France», in: Journal ofthe 

Warburg and Courtauld Indilutes 

31 (1968), S. 274-306; Judus 

Müller-Hofdede, «<Ofelix 

Poenilentia> — Die Büßerin Maria 

Magdalena als Motiv der Gegenre

formation bei Peter Paul Rubens», 

in.- Imagination und Imago.

Fedschrifi Kurt Rofsacher, Salzburg 

1983, S. 203-227; La Madda- 

lena tra Sacro e Profano (wie 

Anm. 1); Marie Madeleine. Figure 

inlpiratrice dans la Mydique, les 

Arts et les Lettres (Ausst. Kat. Fon

taine -de-Vauduse 1988), hg. v. 

Eve Duperray, Fontaine-de- 

Vaucluse 1988; Delenda (wie 

Anm. 4); Susan Haskins, Mary 

Magdalen. Myth and Metaphor,

5Artemisia Gentileschi, Maria 

Magdalena, Florenz, Palazzo Pitti, 

Galleria Palatina

London 1993, bes. S. 229ff.; 

Richard E. Spear, The <Divine> 

Guido. Religion, Sex, Money and 

Art in the World of Guido Reni, 

New Haven-London 1997, 

S. 163ff.; Franco Mormando, 

«Teaching the Failhful to Fly: 

Mary Magdalene and Peter in 

Baroque Italy», in: Saints and 

Sinners. Caravaggio and the Baro

que Image, hg. v. Franco Mor

mando, Chednut Hill 1999, 

s. 107-135.

6Bartolomeo Schedoni, Maria 

Magdalena, Bologna, Privatbesitz
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kräftige Blicke und beredsame Mimik. Sei es ein 

emphatisches Zurückweisen von eftlem 

Schmuck und Geschmeide (Abb. 3) oder ein 

inbrünstiges Ringen der Hände als Zeichen der 

inneren contrüio (Abb. 4); sei es ein leidensstar

ker Griff ans Herz als dem Ort der Zerknir

schung und zugleich des liebevollen Sehnens 

(Abb. 5) oder ein verzagter, bedrückter gefius 

melancolicus (Abb. 6). All dies Ausdrucksmotive, 

die in der Magdalenen-Ikonographie in vielfäl

tiger Abwandlung immer wieder begegnen, bei 

Luca Giordano ebenso wie bei Rubens, bei Ar

temisia Gentileschi, bei Bartolomeo Schedoni

10 Zjj Luca Giordano (Dunkerque, 

Musee des Beaux-Arts, ca. 1690) 

(Abb. 3): Alain Tapie, in; Les 

Vanites (wieAnm. 8), S.152,

Nr. F. 31.^1 Peter Paul Rubens 

(ca. 1620, Wien, KunSthiStorisches 

Museum) (Abb. 4): Peter Paul 

Rubens 1577—1640 (Ausst. Kat. 

Wien 1977), Wien 1977, Nr. 33; 

Michael Jaffe, Rubens, Mailand 

19&9' S. 248f, Nr. 533. 

Artemisia Gentileschi (Florenz, 

Palazzo Pitti, Galleria Palatina, ca. 

1617-20) (Abb. 5): Mary D. 

Garrard, Artemisia Gentileschi. 

The Image of thefemale hero in 

Italian Baroque art, Princeton 

‘9^9, S. 45ff. Bartolomeo 

Schedoni (Bologna, Privatbesilz, 

1609) (Abb. 6): Mariella Utili, 

in: Der Glanzder Farnese. Kun# 

und Sammelleidenschaft in der 

Renaifsance (Ausst. Kat. München 

1995)> München-Mailand 1995’ 

S-3O7ff.,Nr. 105.

11 Cesare Ripa, Iconologia (ed. 

Rom 1618), hg. v. Piero Buscaroli, 

Mailand 1932, S. 17/ (Amore 

verso Iddio); Gian Paolo Lomazzo, 

Trattato dell’arte della piltura, 

scoltura et archilettura (1384), 'n: 

ders., Scritti sull’arte, hg. v.

Roberto Paolo Ciardi, Florenz

und vielen anderen mehr.10 Nicht zuletzt 

gehört zum typisierten Repertoire auch der be

seelte, tränenreiche Blick nach oben. Er 

entbricht nicht nur der ikonographischen 

Empfehlung etwa eines Cesare Ripa oder Gian 

Paolo Lomazzo, dafs nämlich die Themen von 

vüa contemplativa und von Gottesliebe (Amore verso 

Iddio) durch die Darstellung von Figuren «con la 

faccia rivolta verso il Cielo», zu veranschaulichen 

seien (Abb. 7),H sondern folgt zugleich einer 

längSt seit der Renaifsance eingebürgerten Mo

tivkonvention, derzufolge ein zum Himmel er

hobener Blick als Signum für die Abkehr vom 

Irdischen und für die innere Erhebung der 

Seele Steht.12 In immer wieder variierten Posen 

gelangt auf solche Weise die innere, religiös mo

tivierte conversio der Heiligen als eine äußere, 

nicht selten ihren ganzen Körper miterfafsen- 

de contorsio zum Ausdruck.

Mit ihrem Repertoire an rhetorisch geform

ten GeSlen und Gebärden Steht die Magdale- 

nen-Ikonographie des 17. Jahrhunderts fraglos 

im Einklang mit den wirkungsästhetischen Prä- 

mifsen einer seit Alberti einschlägig geworde-

movi-

nen Theorie der künstlerischen Ausdrucks- 

geStaltung. Ihrzufolge zielt die Affekt darStel- 

lung im Bild auf eine analoge Affekterregung 

beim Betrachter, um auf diesem Wege seine 

emotionale Involvierung zu fördern und ihm 

eine unverstellte, innere Teilnahme am bildli

chen Sujet zu erschliefsen. Denn ein Gemälde 

wird, wie es Alberti formuliert, «dann das Gemüt 

bewegen, wenn die in demselben vorgeführten Menschen 

selbst Harke Gemütsbewegungen zeigen werden», der

gestalt dafs «wir weinen mildem Weinenden, lachen mit 

dem Lachenden und trauern mit dem Trauernden».1^ 

Bereits Alberti läfst keinen Zweifel daran, dajs 

sich aus diesen Vorgaben das Erfordernis einer 

klar kodierten Lesbarkeit von GeSlen und Ge

bärden und grundsätzlich das Gebot einer be

sonderen Eingängigkeil und Verständlichkeit

‘973> Bd. 2, S. 149/; Der Maler 

solle «la contemplazione nell’alzar 

gl'occhi al cielo [...]» darSiellen. 

12 Warner Weisbach, Der Barock 

als KunSl der Gegenreformation, 

Berlin 1921, S. 84ff.;ViaOrL 

Stoichita, Visionary Experience in 

‘he Golden AgeofSpanish Art, 

London 1995> S. 165ff.; Andreas 

Henning, GregorJ. M. Weber, 

<Der himmelnde Blick>. fjjr 

Geschichte eines Bildmotivs von 

Raffael bis Rotari (Ausst. Kat. 

Dresden 1998-i999), 

Emsdetten-Dresden 1998.

<<[ -.] movera l'iStoria l'animo 

quando li huomini ivi dipinti molto 

porgeranno suoproprio movimento 

d animo. Interviene da natura, 

quäle nulla piu ehe lei si truova 

capace di cose ad se simile, ehe 

Plangniamo con chipinge et 

Hdiamo chon chi ride et dolianci 

con chi si duole. Ma queSli_ _

mm,i d’animos, emoscono dal moviment, del corpo», Leon BattiAa Albert,, Trattato della Piltura, in.- Leone BattMa Alberti s 

Heinere kunfttheoretahe Schriften, hg. V. Hubert Jambchek, Wen 1877 (Quellenschriften zur Kunilgeschichte. XI), S. 120/.

weiteren Zusammenhang: RenfselaerW. Lu. Ul püfurapoesis. The HumaniäicTheoryofPaintmg, New Yorkigbp, . 3J)-I 

Uoshe Barasch, «Der Ausdruck in der italienischen KuMeorie der Renaifsance», in: ZeitschriftfiirMelik und Allgemeine 

Hunitwifsenschaft 12 (1367), S. 33-69, Heiner Mühlmann, Ästhetische Theorie der Renaifsance. Leon Battilla Albert, .Bonn 

>981, S. 149fr, . Krifline pak B,piffder <Hiiloria> in L. B. Albertis <De Pidura>», in. Zfüschrififir

hmttgeschichte 49 (1986), S. 269-287, hier: S. 282g.-, Norbert Michels, Bewegung zwischen Ethos und Pathos. ZyrWir- 

kuVälthetikilalicnischerKunSttheoriedesl5. und 16. Jahrhunderts. MünSlerig88. S. 21g: Jack M. Greenliein. Mantegnaand 

Paintingas HUtorical Narrative, Chicago 1992. S. 44g.-Zpm kanonischen Fortwirken dieses Konzepts der emphatischen 

^Übertragung, Thomas Kirchner. L'exftrefsian despafsions. Ausdruck als Dariiellung^roblem in der französischen Kunfl und 

Kuntlthearie des 17. und 18. Jahrhunderts. Mainzl991;JenniferMontagu, The Exprefsion ofthe Pafsions. TheOriginand 

‘Ofluence of Charles Le Brun s <Conference sur Texpnfsion generale et particuliere>, New Haven-London 1994.

der Darstellung ergibt. Die KunSltheoretiker 

der Gegenreformation sind ihm darin gefolgt. 

Es sei die Aufgabe des Malers, so betont etwa 

Giglio, die GeSlen, die den jeweiligen Leiden

schaften und Schicksalsfügungen angemejsen 

sind, in einerWeise auszudrücken, dafs jeder, 

ungeachtet seiner Bildung, sie unmittelbar zu 

begreifen vermag. ^Ähnlich mifst auch Paleotti 

der Klarheit («chiarezza») der Darstellung und 

mit ihr der Eindeutigkeit des dargebotenen 

Themas oberSte Bedeutung zu.1® Was sich in 

solchen Mafsgaben immer wieder bekundet, iSt 

nichts anderes als ein Rekurs der KunSltheorie 

auf das rhetorische Ideal der pertyieuitas, auf je

nes Leitprinzip eines anschaulichen BildStils 

also, das in der Poetik und Rhetorik seit der An

tike als unerläfslich angesehen wurde, wenn es 

darum ging, den Funktionszweck einer über

zeugenden und wirkungsstarken Rede zu erfül

len.16 Unverstellt und klar, so fordert bereits 

Quintilian, solle der Gegenstand der Darstel

lung ins Innere des Rezipienten dringen, ganz 

so wie auch das Licht der Sonne in seine Augen 

dringt.17

Es liegt auf der Hand, dafs der Nachdruck, 

den die Gegenreformation auf eine möglichst 

persuasive Wirkkraft des commovere durch eine 

klar verständliche und affektiv eingängige 

BildSprache legte, gerade im Fall der Magdale- 

nen-Ikonographie eine besondere Relevanz ge-

AMORE VERSO IDDIO

14 <<J-- ] ityrimere igefti, di modo 

ehe uno, quantunque ignorante, lo 

sappia conoscere [...]; [...] il 

pittore eccellente facilmente saprä 

ifprimere igefli convenevoli e pro- 

pri ad ognipafsione et ad ogni 

fortuna»; Giglio da Fabriano (wie 

Anm. 4), S. 28.

15 lapiltura abbiaseco 

quella maggior chiarezza ehe sipuö 

e, dove accade, sia diflintamente 

compartila, talmente ehe chi la 

riguarda, subito con poca fatica 

riconosca quello ehe si vuol rappre- 

sentare [...]»; Paleotti (wie 

Anm. 3), S. 501. Zjim Gebot ein

deutiger Lesbarkeit bereits bei 

Alberti: Barasch (wieAnm. 13),

8- 39ff- den entsprechenden 

Maximen der Gegenreformation: 

Anton W. A. Boschloo, Annibale 

Carracci in Bologna. Visible Reality 

in Art afier the Council of Trent, 

Den Haag 1974, Bd. II, S. 122ff.; 

Paolo Prodi, Ricerche sulla teorica 

delle arti figurativi nella Riforma 

cattolica, Bologna 1984 (zueril 

19G5)’ bes. S.55ff.; Giuseppe 

Scavizzi, The Controversy on Ima

ges from Calvin to Baronius, New 

York-Berlin u. a. 1992, 

8- 249ff-i Seidel (wieAnm. 4), 

S. 221ff; Hecht (wieAnm. 4), 

S.i69ff.,2O4ff.

16 Vgl. Richard Volkmann, Die 

Rhetorik der Griechen und Römer 

in systematischer Übersicht, Leipzig 

1885(2.Aufl.),S.i53g, 

399ff-- Heinrich Lausberg, Hand

buch der literarischen Rhetorik. 

Eine Grundlegung der Literatur- 

wifsenschaft, München 1960,

S. 777 (s- bes. §315, §319, 

§427. §§528-537); ders., Ele

mente der literarischen Rhetorik, 

München 1963, S. 5off.; Manfred 

Fuhrmann, Die antike Rhetorik, 

München-Zjirich 1990, S. 86f. 

2jim betreffenden Rekurs in der 

italienischen KunSltheorie: David 

Summers, «ContrappoSio: Style 

and Meaningin Renaifsance Art», 

in: The Art Bulletin 59 (1977), 

S- 336-361, hier: S. 360; Hefsel 

Miedema, «On Mannerism and 

<maniera>», in: Simiolus 10 

(1978-79)’ S. 19-45, hier: 

S. 38ff. Generell zur breiten 

Rezeption seit derfrühen Neuzeit: 

Harald Weinrich, «Die Harte'der

7 Cesare Ripa, Iconologia (ed. Rom 

1618), Amore verso Iddio

französischen Sprache und die Klarheit der Franzosen», in: Eilschrift für romanische Philologie 77 (1961), S. 528—544, bes. 

S-530ff-

17 «[■■■] ut in animum eius oratio, utsol in oculos [...] incurrat»: Marcus Fabius Quintilianus, Ausbildung des Redners. 2jvölf 

Bücher, hg. u. übers, v. Helmut Rahn, II. Teil, DarmSladt 1995 (3- Auß.), VIII, 2, 23-



18 Joseph Szöverffy, «<Peccatrix 

quondam femina>: A Survey ofthe 

Mary Magdalen Hymns», in: 

Traditio IQ (1963), S. 79-146, 

hier: S.117-

19 die Angaben inAnm. 9- 

Tjir tridentinischen Auslegung der 

Bufse als Sakrament: Eduard Sta

kemeier, «Glaube und Bufse in den 

Trienter Rechtfertigungsverhand

lungen», in: Römische Quartal- 

Schrift 43 (1935). S.157-177: 

HubertJedin, Geschichte des Kon

zils von Trient, Bd. III, Freiburg i. 

Br. 1970, S.55ff, 315ff.; Her

bert Vorgrimmler, Bufse und Kran

kensalbung, Freiburg i. Br. 197& 

(Handbuch der Dogmengeschichte, 

Bd. IV, 3), S.i54ff., bes. i68ff. 

(mit ausführlicher Literatur); 

Pamela M. Jones, Federico Borro- 

meo and the Ambrosiana. Art, 

Patronage and Reform in 

Seventeenth -Century Milan, 

Cambridge 1993’ 6- 126ff.

20 «II timore l’ingombra: sacro- 

santo timore, principio d’ogni bene 

[...] dal timore bisogna cominciare 

la conversione noStra [...] I’esem- 

pio ce Io da la Maddalena hoggi 

[...] buttando i monili, legioie, 

guaStando le treccie, percotendosi le 

mani, tremeva, e diceva: Opavi- 

mento, perche non t'apri?perche 

non m'inghiotti? [...]»; Francesco 

Panigarola, Prediche Quadragesi- 

mali del Reverendifs. Monsig. 

Panigarola... predicate da Lui in 

S. Pietro di Roma, l’annol577, 

Venedig 1597, S. 409. Zu dieser 

Predigt, gehalten 1577 *n 6- Pietro 

in Rom, vgl. zuletzt: Treffers (wie 

Anm. 1), S. 272ff; sowie bereits 

bereits S. Alloisi, «Panigarola e 

Caravaggio, temi predicatori e 

pittura religiosa», in: Caravaggio. 

Nuove Rißefsioni, Rom 1989 

(Quadern i di Palazzo Venezia, 6), 

S. 15—46, bes. S. 19.

8 Caravaggio, Maria Magdalena, 

Rom, Galleria Doria Pamphilj, 

Ausschnitt

Klaus Krüger

wann. Die Heilige, seit mittelalterlicher Zeit als 

Vorbild christlicher Bufse, «forma poeniten- 

tiae» ,l® verehrt, rückte in der Folge des Konzils 

von Trient, als man die Bufse gegen alle refor

matorische Kritik als ein von ChriStus selbst 

eingesetztes Sakrament bekräftigte und damit 

ihre heilsnotwendige Bedeutung herausstrich, 

immer Stärker in den Rang einer prototypi

schen Verkörperung der aktiv gelebten und aus 

tätigem Willen, durch caftigatio und contrftio voll

zogenen Bufsübung.1^ «Von einer wahrhafi heiligen 

Gottesfurcht nimmt unsere Bekehrung (la conversione 

noftra) ihren Ausgang—dafür ift uns heutzutage Magdalena 

das Beispiel (l’esempio)», so preiSt im Späten 16. 

Jahrhundert (l577) der Franziskanerprediger 

Panigarola den Modellcharakter der Heiligen 

und lenkt sogleich das ganze Augenmerk auf 

ihren flammenden Bufseifer: «ihren Schmuck und 

ihre Perlen von sich werfend, sich ihre aufgelösten Haare rau

fend, mit ihren Händen heftig ringend, erbebte sie und rief 

Oh Erdboden, warum öffnedt du dich nicht, warum ver

schlinget du mich nicht? [...]».2O Analog zur Ikono

graphie der bildlichen Darstellungen erscheint 

die Heilige auch hier im Ausdruck einer aktiv 

durchlebten, tränenreichen und den Aufruhr 

ihrer Seele sichtbar bekundenden Bufse, ein 

bewegendes und den Gläubigen seinerseits 

aufrührendes SchauSfriel. Es iSt derselbe Zu

sammenhang von Ausdruck und Wirkung, den 

nur wenige Jahre zuvor auch Giorgio Vasari ins 

Auge fafst, wenn er von einer (heute verlore

nen) Magdalenen-DarStellung Tizians zu be

richten weifs, auf der die büfsende Heilige, auf

gelöSt in Tränen der Reue und ihren Blick aus 

geröteten Augen zum Himmel erhoben, so wir

kungsstark im ZuStand ihrer Zerknirschung 

dargeboten sei, dafs die Darstellung jeden, der 

sie betrachte, aufs AufserSte erschüttere und 

zum Erbarmen bewege.21

Obscuritas

Blickt man vor dem Hintergrund solcher Zu

sammenhänge auf Caravaggios <Maria Magda- 

lena> (Abb. l), so wird deutlich, wie wenig sie 

sich in die vorgegebenen Ausdruckskonventio

nen fügt. Ihre Wirkung auf den Betrachter er

zielt die Darstellung hier nicht durch die Be

redsamkeit äufserer Regungen, durch mimi

sche Artikulation und die Rhetorik von Posen, 

sondern vielmehr durch die ihr innewohnende 

Sprachform des Impliziten, des Unausdrückli

chen. Mit erschlafften Armen wie im Schlaf in 

sich zusammengesunken, erscheint die Heilige 

von aller äufseren Welt wie abgeschieden und 

Stellt sich dem Betrachter geradezu als Inbegriff 

des Inaktiven dar. Sie figuriert als Protagonistin 

in einem Drama, das sich ohne jede äufsere 

Handlung, ohne Regung vollzieht, in einem 

Geschehen «affatto senza azzione», wie es Bellori 

formulieren würde.22 Allein eine Träne auf der 

Wange zeugt von der Bewegung ihres Inneren, 

doch bleibt auch sie dem Auge des Betrachters 

nahezu verborgen, so unmerklich hat sie der 

Maler in die Darstellung gesetzt, und überdies 

wird sie durch die Mimik der Heiligen durchaus 

nicht indiziert (Abb. 8). Das iSt umso bemer

kenswerter, wenn man bedenkt, welches Ge

wicht in theologischer Deutung, Hymnendich

tung und Erbauungsliteratur seit je gerade dem 

Motiv des von der Heiligen hervorgebrachten 

Tränenflufses als dem äufseren Zeichen für die 

InbrunSt ihrer Reue beigemefsen wurde, der- 

geSialt dafs in immer neuen Wendungen von 

Magdalenas Gnadenbrunn die Rede iSt, von 

ihren überStrömenden Tränen der Liebe, der

21 «[...]fece Tiziano [...] una 

Santa Maria Maddalena scapi- 

gliata, cioe con i capelli ehe le cas- 

cano sopra le Spalle, intorno alla 

gola e sopra ilpetto; mentre ella, 

alzando la teSla congli occhififsi al 

cielo, moStra compunzione nel 

rofsore degli occhi, e nelle lacrime 

dogliezza de’peccati: onde muove 

queSta pittura, chiunque laguarda, 

edtremamente; e, ehe epiü, 

ancorche sia bellifsima, non muove 

a lascivia, ma a comiserazione»; 

Giorgio Vasari, Le vite de'piü 

eccellenti  pittori, scultori ed 

architettori, in.- Le opere di Giorgio 

Vasari, con nuove annotazioni e 

commenti di Gaetano Milanesi, 

Florenzi9o6, Bd. 7, S- 454- ^as 

1561 (in zweiter Version ?)für 

Philipp II. geschaffene Gemälde 

befand sich in der SakriStei von San 

Lorenzo im Escorial, wo es 1873 

verbrannte: vgl. Harold E. Wethey, 

The Paintings of Titian. Complete 

Edition, London 1969—1975, 

Bd. I, S. 148f., Nr. 127; Aikema 

(wieAnm. 8); Rona Goffen, 

Titian’s Women, New Haven- 

London 1997, S. 185ff.

22 Bellori (wieAnm. 1), S. 207, 

in Bezug auf Caravaggios <Bekeh

rung des Paulus> in S. Maria del 

Popolo in Rom. Vgl. die Diskußion 

dieser Wendung und ihrer 

kunSltheoretischen Prämifsen bei 

Svetlana Alpers, «Describe or 

Narrate. A Problem in RealiStic 

Representation», in: New Literary 

HiStory 8 (1976), S. 15-41.

Reue, derTrauer und des Schmerzes, von deren

Bitternis und gleichermafsen segenbringender 

Süfse.2^ Nichts von solcher Emphase des Motivs 

findet sich bei Caravaggio. Dafs der Heiligen 

überhaupt eine Träne entgleitet, erschliefst sich 

dem Betrachter erSt bei näherem Zusehen, ge- 

wifsermafsen auf den zweiten Blick, und setzt 

zunächst kaum akutes Mitgefühl und Rührung 

in ihm frei, als vielmehr aufmerkendes Be

trachten und zugleich das Verlangen nach the

matischer Orientierung, nach Einsicht in den

23 Vgl- Szöverffy (wieAnm. 18), 

S. 115f., mit zahlreichen 

Belegstellen; sowie Friedrich Ohly, 

Süße Nägel der Pafsion. Ein Beitrag 

Zur theologischen Semantik, 

Baden-Baden 1969 (Saecvla 

Spiritalia, Bd. 21), S.lllff.; und 

Haskins (wieAnm. 9), S. 258ff, 

265ff; ferner die Hinweise bei 

Aikema (wieAnm. 8), S.50, und 

Spear (wieAnm. 9), S. 169ff. 

Grundsätzlich zur Semantik von

eigentlichen Grund und tieferen Sinn dieser Tränen und ihrer Zugehörigkeit zum 

Vollzug von religiöser Buße: Heinz 

Gerhard Weinand, Tränen. Untersuchungen überdas Weinen in der deutschen Sprache und Literatur des Mittelalters, Bonn 1958 

(Abhandlungen zur Kunft-, Musik- und Literaturwißenschafi, Bd. 5); Sandra McEntire, The Dodtrine of Compundion in 

Medieval England: Holy Tears, New York 199O; Moshe Barasch, «The CryingFace», in: ders., Imago Hominis. Studies in the 

Language ofArt, New Yorkiggi, S. 85—99- Für die Zßd der Gegenreformation siehe neuerdings Joseph Imorde, «Dulciore sunt 

lacrymae orantis, quamgaudia theatrorum. Tjim Wechselverhältnis von KunSt und Religion um 1600», in: Zfiischrififür 

Kunstgeschichte 63 (2000) (im Druck).
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24 Zyr Kategorie der obscurftas, 

die in der Tradition von Poetik und 

Rhetorik als Gegenprinzip zur 

perSpicuitasJungiert, vgl. Lausberg, 

Handbuch (wie Anm. 16), S. 13f> 

§§ 1067—1070; ders., Elemente 

(wie Anm. 16), S. 51; Manfred 

Fuhrmann, «Obscurftas. Das Pro

blem der Dunkelheft in der rhetori

schen und Ifteraräfthetischen Theo

rie der Antike», in: Immanente 

Ä/thetik und ästhetische Reßexion. 

Lyrik als Paradigma der Moderne, 

hg. v. Wolfgang Iser (Poetik und 

Hermeneutik, Bd. 2), München 

1966, S. 47-72; Tom Tashiro, 

«Ambigufty as AeSthetic 

Principle», in: Didionary of the 

HiStory ofldeas Bd. 1 (New York 

1968), 8.48—60; Roland 

Bernecker, Thomas Steinfeld, 

«Amphibolie, Ambiguität», in: 

Historisches Wörterbuch der Rhe

torik, Bd. 1 (Tübingen 1992), 

Sp. 436—444; Alfons Recker- 

mann, «Das Konzept kreativer 

imftatio im Kontext der 

Renaifsance-KunSttheorie», in: 

Innovation und Originalität, hg. v. 

Walter Haugu. Burghart Wachin- 

ger (Fortuna vftrea, 9), Tübingen 

1993. S. 98-132, hier: S. 111 ff.; 

Walter Haug, «Geheimnis und

9 Alefsandro Allori, ChriStus im 

Haus von Martha und Magdalena, 

Floren^, Palazzo Portinari Salviati

von außen her kaum ersichtlichen Gefühlsre

gung, Einsicht also in das, was sich vor seinen 

Augen abzuSpielen scheint und für ihn vorab 

doch uneinsehbar bleibt.

Eben dies: daß das Bild gerade durch das 

Unbestimmte, Uneindeutige seiner themati

schen Aussage den Betrachter in seinen Bann 

zieht und hierdurch seinem Augenmerk 

gekannte Beteiligung, die Intensität eines er

kundenden und Zugang zur Bedeutung su

chenden Betrachtens abverlangt, kennzeichnet 

die Bedingung seiner ästhetischen Wirkung. 

Nicht in der Selbstverständlichkeit eines offen 

mitgeteilten Sinns, sondern vielmehr in deßen 

Verborgenheit erfüllt sich die Logik der 

Darstellung. Nicht pertyicuilas iSt ihr poetisches 

Prinzip, sondern, im Gegensatz hierzu, die 

Undurchsichtigkeit und Unausschöpfbarkeit 

des Sinns. Darin, nämlich in der semantischen 

Dunkelheit des Bildes, dem BildStil der ob- 

scurüas, gelangt zur ästhetischen Verdichtung, 

was sich in der anschaulichen MotivgeStalt der 

Heiligen als deren inwendige Verschloßenheil, 

als Unzugänglichkeit ihrer inneren Erlebnis

welt mitteilt. Anders gesagt: Das innere Ge

heimnis der dargeSiellten Bildfigur mani

festiert sich hier in hohem Maße als ästhetisches 

Geheimnis der Darstellung selbst.2'*'

Die Geheimnisqualität des Bildes macht 

dieses für den Betrachter zu einem «Ort der

dmklcrStil», Schleier und Schwelle. Bd. 2: Geheimnis und Offenbarung, hg. v. Aleida undfanAfsmann, München 1998 

häologie der literarischen Kommunikation, V), S. 2O$—217- 

Multivalenz» (Barthes), zu einem Gegenstand 

fortgesetzter Sinnproduktion, insofern sich 

seine Auslegung nicht als Vereindeutigung, 

sondern als Vervielfältigung des Sinns, als 

«Ständiges Flechten» einer BedeutungStextur 

konstituiert.25 Es gehört, wenn man so will, zur 

ästhetischen Strategie von Caravaggios Gemäl

de, sich einer diskursiven Reduktion zu entzie

hen und sich dem Betrachter vielmehr als Er

kenntnisraum des Mehrdeutigen und Allusiven 

zu öffnen, als Darstellung, die auch in themati

scher Hinsicht mehrfache, aufgefächerte Bezü

ge bereithält. Das wird in besonderer Weise 

deutlich, wenn man danach fragt, in welchem 

episodischen Zusammenhang ihrer Legende 

Magdalena hier eigentlich gezeigt iSt. Bereits 

ein kursorischer Überblick über die verschie

denen Stationen, die nach Massgabe der 

schriftlichen und bildlichen Überlieferung 

den Lebensweg der Heiligen und den Prozeß 

ihrer inneren Bekehrung markieren, führt vor 

Augen, wie konsequent sich die Darstellung ei

ner ikonographisch eindeutigen Bestimmbar

keit entzieht.

In den unterschiedlichen Evangelienbe- 

richten und ihrer nachfolgenden Syntheti

sierung im Zuge der mittelalterlichen Le

gendenüberlieferung26 erscheint Magdalena 

zunächst als diejenige, die im Hause Simons des 

Pharisäers voll Reue «die Füfse des Herrn mit ihren

25 Roland Barthes, S/%, Frankfurt 

a. M. 1976, S. 24..

26 Zur historischen Entwicklung 

der Legende und zur frühen Ikono

graphie der Heiligen: Hans Hansel, 

Die Maria-Magdalena-Legende. 

Eine Quellen- Untersuchung, 

Bottrop i. W. 1937, S.13ff;

Helen M. Garth, Saint Mary Mag

dalene in Mediaeval Liierature, 

Baltimore 1950 (Thefohns Hop

kins University Studies in HiStorical 

and Political Science, Ser. 67, 3), 

S. 18ff.; Viftor Saxer, Le culte de 

Marie Madeleine en Occident des 

origines ä lafin du moyen age, Paris 

1959, S- 2ff.; Marga Janfsen, 

Maria Magdalena in der abend

ländischen KunSt. Ikonographie der 

Heiligen von den Anfängen bis ins 

16. Jahrhundert, Dijs. phil. Frei- 

burgi. Br. 1961; Szöverffy (wie 

Anm. 18), S. 79ff.; Marga 

AnStett-Janfsen, «Maria Magda

lena», in.- Lexikon der christlichen 

Ikonographie, Freiburg i. Br. 

1968-1976, Bd. 7, Sp.516- 

541; Cornelia Elizabeth Catharina 

Maria van den Wildenberg-De 

Kroon, Das Weltleben und die 

Bekehrung der Maria Magdalena

10 Alefsandro Allori, ChriStus im 

Haus von Martha und Magdalena, 

Florenz, Palazzo Portinari Salviati, 

Ausschnitt

im deutschen religiösen Drama und in der bildenden KunSt des Mittelalters, Amsterdam 1979, S. 20ff., 25jf; Haskins (wie 

Anm. 9)-
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27 Die Legenda aurea des Jacobus 

de Voragine, aus dem Lateinischen 

übersetzt von Richard Benz, Hei

delberg 1975, S. 472. Vgl. Lk.7, 

36ff, sowie die z- T abweichenden 

Berichte bei Joh. 12, iff., Mt. 26, 

6ff., Mk. 14, 3ff Vgl. Janßen (wie 

Anm. 26), S. 79ff., 2f)Off.; sowie 

zuletzt: Thomas Teller, Die Salbung 

bei Simon dem Pharisäer und in 

Bethanien, Köln-Weimar-Wien 

1997 (ikonographischer 

Überblick).

28 Vgl. Anm. 1 (Bellori). ^pm 

Motiv der Karaffe zuletzt die 

entsprechende, nicht in Jeder Hin

sicht überzeugende Erörterung bei 

Laura Rußo, «La <Maddalena 

penitente> nella Galleria Doria 

Pamphilj», in: Caravaggio. Nuove 

Rißefsioni, Rom 1989 (Quaderni 

di Palazzo Venezia, 6),

S. 156-161.

11 Scipione Pulzone, Kreuzigung 

ChriSti, Rom, S. Maria in Vallicella

12 Correggio, BeweinungChriSti, 

Parma, Galleria Nazjonale

Tränen wusch, mit ihrem Haar trocknete und mit köstlicher 

Salbesalbte», wie die Legenda Aurea resümiert.27 

Die gläserne Karaffe im Bildvordergrund und 

das offen herabfallende Haar rufen diese Epi

sode fraglos ins Bewusstsein, wenn auch Belloris 

Hinweis, dajs das Haar in der Tat noch feucht 

sei, sich nach Massgabe des Bildes kaum als zut

reffend erweiSt.28 Magdalena iSt sodann auch 

diejenige, die sich im Hause ihrer Schwerter 

Martha «zu Jesu Füßen» niedersetzte, wie es im 

Evangelium bei Lukas heijst, «und seiner Rede 

zuhörte».23 Es iStjene Episode, die im Verständ

nis theologischer Exegese exemplarisch den Ge

gensatz zwischen vita contemplativa, verkörpert in 

Magdalena, und vita adtiva, in ihrer ungleichen 

Schwerer Martha, vor Augen Stellt und dabei 

erSterer die höhere Gottwohlgefälligkeit durch 

das von ChriStus selbst beschiedene Urteil be

zeugt, anders als ihre SchweSter habe Magdale

na «das gute Teil erwählt (optimam partem elegit)» ,3° 

Was diese Episode beleuchtet, iSt die Dimensi

on der religiösen Innenwendung, jener Gabe 

also, die die Heilige dazu befähigt, die Botschaft 

der göttlichen Gnade trotz der Sünde ihres 

äujseren Lebens ganz aus der Kraft ihrer inne

ren Betrachtung zu empfangen. Alejsandro 

Alloris Gemälde in Florenz von 1578 führt die 

geläufige Ikonographie der Szene vor Augen 

(Abb. 9 und io):31 Magdalena hat sich an der 

Seite ChriSti auf dem Boden niedergelassen, 

mit in den Schojs gelegten Händen, denen das 

Buch zu entgleiten scheint — so sehr iSt sie ver

sunken in die weltabgewandte Betrachtung ih

res Herrn und den Sinn seiner Worte.

Bei aller ikonographischen Anknüpfungs

möglichkeit, die beide Episoden in Hinblick 

auf das Sujet von Caravaggios Darstellung bie

ten, Spricht doch gegen eine direkte Identifizie

rung nicht nur die fehlende kontextuelle Ein

bettung, etwa durch die MitdarStellung ChriSti

29l.lt. 10,39.

30 Lk. 10, 42. %}ir Auslegungsge

schichte bis in die frühe Neuzeit 

zuletzt umfafsend: Giles ConStable, 

«The Interpretation ofMaiy and 

Martha», in.- ders., Three Studies 

in Medieval Religious and Social 

Thought, Cambridge (Maß.) 

1995> S. 1-141.

31Florenz, Palazzo Portinari Sal- 

viati; vgl. Simona Lecchini Gio- 

vannoni, Aleßandro Allori, Turin 

1991, S. 247, Nr. 69.

13 Correggio, BeweinungChriSti, 

Parma, GalleriaNazionale, 

Ausschnitt
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32 Federico %$ri, Pittura e contro- 

riforma. L’<artesenza tempo> di 

Scipione da Gaeta, Vicenza 1997 

(zuerSt 1957), S. 64/

33 & Correggio (Parma, Galieria 

Nazionale, 1526) (Abb. 12): 

Cecil Gould, in: TheAge of 

Correggio and the Carracci. Emi- 

lian Paintingof the Sixteenth and 

Seventeenth Centimes (Kat. Ausst. 

Bologna-Washington-New York 

1986—1987). Washington 1986, 

8.104jf., Nr. 31,• Maria di Giam- 

paolo, Andrea Muzti, Correggio. 

Catalogo completo dei dipinti, Flo

renz 1993, S. 90. Zjj Scipione 

Pulzone (New York, Metropolitan 

Museum, 1593) (Abb. 14): &i 

(wieAnm. 32), S. 66ff.;

Alefsandro Zjiccari, in: Caravaggio 

e il suo tempo (Ausst. Kat. Neapel 

1985), Neapel 1985, S.172, 

Nr. 50; Reinhold BaumStark, in: 

Rom in Bayern. KunSt und 

Spiritualität der ersten Jesuiten 

(Ausst. Kat. München 1997)’ 

München 1997, S. 458ff., 

Nr.137. Tjir ikonographischen 

Tradition: Frank 0. Büttner, 

Imitatio pietatis. Motive der 

christlichen Ikonographie als 

Modelle zur Verähnlichung, Berlin 

^983, S. 142ff; Haskins (wie 

An^. 9), S. 202ff.

7 Scij,ione Beweinung

^.^ewYork.Metropohlan 

Museum ofArt

oder zumindest ein entbrechend szenisch an

gelegtes Arrangement, sondern auch die dem 

Bild so eigene Motivprägung der mit gesenktem 

Haupt und geschlossenen Lidern wie schlafend 

gegebenen Heiligen.

In noch stärkerem Majs gilt solche Inkon

gruenz auch für die weiteren zum ikonographi- 

schen Repertoire der Heiligen gehörenden 

Stationen, für jene Begebenheiten also, die sich 

unmittelbar mit dem Leidensweg Christi und 

dem österlichen Geschehen verbinden. Sei es, 

dajs Magdalena bei ChriSti Tod in tränenrei

chem Schmerz unter dem Kreuz kauert, wie es 

exemplarisch Scijjione Pulzones Gemälde von 

1590 in der Chiesa Nuova in Rom vorführt 

(Abb. Il)32 ■ oderseies, dajs sie den bereits vom 

Kreuz genommenen Leichnam — wie einSt im 

Hause des Simon, so auch jetzt zu seinen Füjsen 

niedersinkend — in letzter LiebeStat beweint 

(Abb. 12 und 13; 14 und Ig).33 Schliesslich be

gegnet die Heilige als diejenige, die als erSte ins 

leere Grab ChriSti blickt, vereinsamt zurückge

blieben und in Trauer klagend, dajs man ihren 

Herrn fortgenommen hat: «quia tuleruntdominum 

meum>>ß4 Die bildlichen Darstellungen, wie 

etwa Guerrieris Gemälde in Wien (Abb. 16), 

zeigen die Heilige hier für gewöhnlich als Ein

zelfigur, die mit gesenktem Haupt und aufge

löstem Haar neben dem offenen Grab am Bo

den kauert, wobei sich die Geläufigkeit dieser 

Ikonographie nicht nur im Bereich von gemal

ten Darstellungen bezeugt, sondern auch durch 

ihre weite Verbreitung in Drucken der An

dachtsgraphik (Abb. 17).35

Auf Caravaggios Gemälde wird keine dieser 

verschiedenen Episoden eigentlich vor Augen 

gestellt, und doch erscheint jede von ihnen der 

Darstellung inhärent und implizit von ihr zur 

Anschauung gebracht. Weisen die Kennzeich

nung des Fujsbodens mit seinen Steinernen 

Fliesen sowie der abgelegte Schmuck und die 

Karaffe auf eines der frühen, voröSterlichen 

Begebnijse, so künden doch die ganze Haltung 

kraftloser Ermattung, das niedergesunkene 

Haupt und die in Stiller Trauer vergojsene Trä

ne bereits von ihrem inwendigen Beisein bei 

Pajsion und Auferstehung und lajsen sie wie im 

Reflex der betreffenden, für die Szenenikono-

15 Scipione Pulzone, Beweinung 

ChriSti, New York, Metropolitan 

Museum ofArt, Ausschnitt

34 J°h- 20, 13. Vgl. Haskins (wie 

Anm. 9), S. 21 Off.

35 %P Giovan Francesco Guerrieri 

(Wien, KunSthiStorisches Museum, 

ca. 1629-30) (Abb. 16): Wolf

gang Prohaska, in: Die Gemälde

galerie des KunSthiStorischen 

Museums in Wen. Verzeichnis der 

Gemälde, Wien 199L 8- 64, 

T.151. Zjim Stich von Hieronymus 

Werir (Abb. 17): Marie Mau- 

quoy-Hendrickx, Les EStampes de 

Wierix conservees au Cabinetdes 

EStampes de la Bibliotheque Royale 

Albert ler, Bd. II, Brüfsel 1979, 

S. 221, Nr. 1235; Odile Delenda, 

in: Marie Madeleine (wie Anm.

9), S. 75, Nr. 38. Vgl. zurikono- 

graphischen Tradition: ebd., 

Nr. 18, Nr. 37; Marilena Mosco, 

in: La Maddalena tra Sacro e Pro- 

fano (wieAnm. 1), S. 128, 

Nr. 43.



16 Giovan Franceso Guerrieri, 

Maria Magdalena am leeren Grab 

ChriSti, Wien, KunSthiSiorisches 

Museum

40 Klaus Krüger

graphie gebräuchlichen Motivprägungen er

scheinen. Die situativen, je in Raum und Zeil 

konkretisierten Bezüge der einzelnen, sukzessi

ven Episoden scheinen bei Caravaggio gleich

sam aufgehoben zugunsten einer anschaulich 

verdichteten Bildprägung, die die verschiede

nen Affekte von äujserem Weltverzicht, innerer 

Bekehrung und bujsbereiler Demut, von com- 

paßio, leiderfüllter Trauer und innigem Geden

ken an den Herrn ineinssetzt und jenseits aller 

Narration als deren wesentliche Sedimente in 

der Bildfigur bündelt. Das Uneindeutige der 

Darstellung, ihre Verschlossenheit und Inhä- 

renz, schlägt auf diese Weise als inhaltliche 

Mehrdimensionalität, als eine gesteigerte 

ASpekthaftigkeit der semantischen Bezüge zu 

Buche.

Was die Darstellung damit leistet, zeichnet 

sich ab, wenn man bedenkt, daSs seit je auch 

theologische Exegese und Hagiographie in ihrer 

Auslegung der Heiligen kaum anders verfah

ren, als im zeitlichen Nacheinander der ver

schiedenen Lebensepisoden allererSt die Di

mension von inhaltlicher Konvergenz, Ana

logie und zeitübergreifender Sinnbezogenheit 

zu betonen. «Einft hatte sie diese Füße mit Reuetränen 

benetzt, jetzt wusch sie dieselben Füße noch mehr mit ganzen 

Tränenbächen, die Schmerz und Mitleid ihr außrefsten», 

so berichten bereits die Medilationes Vitae 

ChriSti über Magdalena und Scannen damit 

übergreifend Anfang und Ende ihrer irdischen 

Gemeinschaft mit dem Herrn zusammen.36 Es 
36 Medilationes vitae ChriSti, in: 

Bonaventura, Opera omnia, hg. v. 

A. Ch. Peltier, Paris 1864—1868, 

Bd. 12 (1868), S. 503-628. 

Dt. Ubers. nach: Des Bruders 

Johannes de Caulibus Betrachtun

gen vom Leben Jesu ChriSti, ver

deutscht von Vinzenz Rock, Berlin 

1928, S. 344.

iSt dieselbe Form von Sinnpotenzierung durch 

leitmotivische Analogiebildung, die sich auch 

in der liturgischen Hymnendichtung immer 

wieder findet, so etwa ausdrücklich in einer Se

quenz des 15.Jahrhunderts, die das im In

nersten der Heiligen zehrende Feuer von Lei

denschaft und Leiden als den einen, wieder

kehrenden Grund ihres dreifachen Weinens 

und dreifach wiederholten Salbens besingt.3? 

Die motivische Analogsetzung der einzelnen 

Begebenheiten begründet hier deren inhaltlich 

gedeutete Synopse und verleiht ihnen damit 

zugleich eine besondere «Mehrdeutigkeit des 

Wirklichkeitscharakters», eine «Unbestimmt

heit zwischen der Darstellung einer realen 

Handlung und der Darstellung eines sinnbild

haften GeStus».3®

37 «Trinifletus argumentum / Et 

ejjusum ter unguentum /Probant 

ignem violentum / Penetrantem 

intima. // Fiet in domo.flet ad 

crucem /Pafsionem ChriSti trucem, 

/ Fiet et ChriStum mortuum»; 

siehe Szöverjfy (ivieAnm. 18), 

S.116.

38 Büttner (wieAnm. 33)’ 

S.163.

Illuminatio

Worauf solche sinnbildhafte Zusammenschau 

und exegetische Bezugsetzung der Episoden im 

Kern gerichtet iSt, iSt nichts anderes als die Di

mension jenes Gegensatzes, der sich zwischen 

der Erfahrungvon ChriSti Gegenwart und leib

lichem Dasein und dem VerluSt dieser Gegen

wart in seinem Tod auftut, ein Spannungsbezug 

also zwischen Nähe und Ferne, Präsenz und Ab

senz, aber auch zwischen dem Irdischen und 

Göttlichen, dem Schaubaren und Unschauba-

17 Hieronymus Wierix, Maria 

Magdalena am leeren Grab ChriSti, 

Brüfsel. Bibliotheque Royale Albert 

ler, Cabinet des EStampes
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39 Sermo ads. Mariam Magda- 

lenam; in.- Patrologiae Cursus 

Completus. Series Latina, hg. v. 

Jean Paul Migne, Bd.158, Paris 

1853, 8p. 1011; vgl. Haskins (wie 

Anm. 9), S. 194JJ Siehe auch 

Szöverffy (wie Anm. 18), S.119 

und 136 £ur tonischen Oppositon 

von Magdalenas Verblendung im 

Leben und der ihr gewährten 

Gnade, als er/le der Menschen den 

Auferitandenen zu sehen («prima 

videre...»).

40 «Si habes oculos interiores, 

videjuStitiae lumen: [...] Illu

mina oculos meos, ne umquam 

obdormiam in morte>» (Ps. 12, 

4)'- S. AuguSlini Episcopi Sermo 

CLIX, Caput IV, in: Patrologiae 

Cursus Completus. Series Latina, 

hg. v.Jean Paul Migne. Bd. 38, 

Paris 1841, Sp. 869.

41 «[■■■] quasi svegliata, e defta 

da un profondifsimo sonno, apregli 

occhi del cuore [...]& efsendo 

prima Stata cieca, qua vede la 

bruttezza della proprio vita [...]»; 

Panigarola (wie Anm. 20),

S. 415. ^gl- Treffers (wie Anm. 1), 

8- 273- &m Topos und seiner 

Tradition: Fritz Oskar Schuppifser, 

«Schauen mit den Augen des Her

zens. Tyr Methodik der Jpätmfttel- 

alterlichen Pafsionsmeditation, 

besonders in der Devotio Moderna 

und bei den Augustinern», in: Die 

Pafsion ChriSti in Literatur und 

KunSt des Spätmittelalters, hg. v. 

Walter Haug und Burghart 

Wachinger, Tübingen 1993, 

S. 169-210.

18 Jesus tritt ins Haus des Herzens 

e<n, Andachtsgraphik, ehern. Slg. 

Kremer

ren in ChriSti Natur. Die höhere Realität und 

eigentliche Gnadenkraft des Herrn gewärtigt 

die Heilige gerade im Horizont der von ihm 

erlittenen Pajsion, dergestalt dajs sich im 

schmerzvollsten VerluSt zugleich auch der herr

lichste Besitz für sie begründet. «Er verhüllte sich 

vorihr, alssie ihnsah, und offenbarte sich vorihr, alssieihn 

nicht mehr sah », so bringt schon Anselm von Can

terbury diesen dialektischen Bezug, der den 

Prozejs der Gotteserkenntnis bei Magdalena 

bestimmt, auf den Punkt: «ipsesecelabatvidenti, et 

oftendebatnon videnti».39 ISt ChriStus nach seinem 

Opfertod auch vor dem äujseren Auge der Hei

ligen absent, so iSt er doch nur umso mehr vor 

ihrem inneren präsent, iSt gegenwärtig und le

bendig im Innern ihres Herzens. Es iSt dieselbe 

Vorstellung vom Schauen mit den <Augen des 

Herzens> («oculos interiores»)die noch im 

Späten 16.Jahrhundert der bereits zitierte 

Francesco Panigarola beschwört, wenn er die 

conversio der Heiligen, ihre Umkehr und Bekeh

rung, als Vorgang einer inneren Erweckung be

schreibt: «[...] gleichsam wach geworden, erweckt wie 

aus allertießlem Schlaf (da un profondifsimo sonno), öffnet 

sie die Augen ihres Herzens (occhi del cuore) [...]; war sie 

vormals blind, so sieht sie nun die ganze Verworfenheit ihres 

eigenen Lebens».^1 Nicht das äujsere Dasein der 

Heiligen, sondern ihr Herzinneres («secretum 

cordis») iSt der Schauplatz, an dem sich immer 

neu der Widerstreit zwischen Verlassenheit und 

Angenommensein, Gottnähe und Gottferne, 

delperatio und praesumptio entfacht A2

Die Vorstellung vom Wohnen des Herrn im 

Herzinneren des Menschen, als dem Geheim

nis einer «Einwohnung des Unendlichen im 

Endlichen», wie Friedrich Ohly es formuliert 

hat, iSt im Späten 16.Jahrhundert längSt alsTo

pos mit breiter literarischer wie bildlicher 

Überlieferung bekannt.^3 Ein deutscher Stich 

aus der Zeit um 1550 etwa setzt das Thema der- 

geStalt in Szene, dajs eine Nonne in der 

WohnStatt ihres Herzens das ChriStuskind mit 

den Grujsworten empfängt: «pis mirwilkum mein 

lieber herr, / ich thue dirauff das hercze mein, /kum mit dein 

gnaden dreyn» (Abb: l8).H Um 1585 greift 

Antoine II Wierix denselben VorStellungszu- 

sammenhang in einer Folge von nicht weniger 

als 18 Stichen auf. Sie zeigen, wie ChriStus Zug 

um Zug das menschliche Herz erobert, um 

schliejslich, unberührt vom wilden Tosen der 

äujseren Stürme, in seinem Inneren die Ruhe 

eines friedvollen Schlafes zu finden: anschauli

che Bildmetapher für die höchste Innigkeit der 

ChriStusliebe (Abb. 19) A5 Francisco Zurbarän 

hat sich im frühen 17. Jahrhundert der Motivik 

wiederholt bedient und sie auf die Figur der 

Heiligen Jungfrau übertragen, um deren 

Nachsinnen über den geliebten Sohn — in sei

nen freudvollen ebenso wie seinen schmerzli-

19 Antoine II Wierix, Cor lesv 

Amanti Sacrvm.- Jesus im Haus des 

Herzens, Paris, Bibliotheque 

Nationale de France, Cabinet des 

Eftampes et de la Photographie

42 Friedrich Ohly, «Defperatio 

und Praesumptio. jfyr theologi

schen Verzweiflung und Vermefsen- 

heit», in: Feftgabe für Otto Höfler 

Zum 75. Geburtstag, hg. v. Helmut 

Birkhan, Wien 1976, S. 499— 

557> 8.532jf- (zu Magdalena).

43 Friedrich Ohly, «Coramantis 

non anguftum. Vom Wohnen im 

Herzen», in: Gedenkschrifljur 

William FoerSte, hg. v. Dietrich 

Hofmann, Köln-Wien 1970 

(Niederdeutsche Studien, 18),

S. 545—478, zit. S. 467-, Jeffrey 

F. Hamburger, NunsasArtrits. The 

Visual Culture of a Medieval Con

vent, Berkely-Los  Angeles-London 

1997. S- 137# (Chap. 4: The 

House of the Heart); Ted A. 

Campbell, The Religion of the 

Heart. A Study ofEuropean 

Religious Life in the Seventeenth 

andEighteenth Centuries, Colum

bia, S.C. 1991.

44 Hamburger (wie Anm. 43), 

S.153-

45 Dietmar Spengler, «Die <Ars 

Jesuitica> der Gebrüder Wierix», 

in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 57 

(1996), S. 161-194, hier-.

S. 169ff-; Hamburger (wie 

Anm. 43), S.152.
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46 Zßrbarän (Ausst. Kat. Paris 

1988), Paris 1988, S. 284ff., 

Nr. 48.

47 Zjirbarän (wieAnm. 46),

S. Sllff-, Nr. 59; Benito Navar- 

rete Prieto, in: Tßrbardn al Musea 

Nacional d’Art de Catalunya 

(Ausst. Kat. Barcelona 199$)> 

Barcelona 1998’ 8- 132ff-, Nr. 13 

und 14.

48 Cant. 5, 2. Generell zum viel

fältigen Niederschlag des Topos in 

der Malerei des 16. und 17-Jhs.: 

Enriqueta Harris Frankfort, «El 

Greco’s <Holy Family wilh the 

Sleeping Chrift Child and the 

Infant Baptift’: an Image ofSilence 

and Myftery», in: Hortus imagi- 

num. Efsays in Webern Art, hg. v. 

Robert Enggafs und Marilyn 

Stokftad, Lawrence 1974’

S. 103—111. Zßr Magdalenen - 

Exegese in Bezug auf die Braut des 

Hohenliedes: Calvesi (wieAnm.

1); ders., Le realtä del Caravaggio, 

Turin 1990, S. 2O7ff-; Haskins 

(wieAnm. 9), S. 194f-

49 «Probafti cor meum, et 

visitafti nodle», Ps. 16, 3. zßm 

Bedeutungßpektrum des Motivs 

siehe Juftus Müller Hofftede, 

«Vita Mortalium Vigilia. Die 

Nachtwache der Eremiten und 

Gelehrten», in.- Leseluft. Nieder

ländische Malerei von Rembrandt 

bis Vermeer (Ausst. Kat. Frankfurt 

a. M. 1993-1994), hg. v. Sabine 

Schulze, Stuttgart 1993, S. 35- 

46, darin S. 42 zu Magdalena. 

Die Literatur zur Auslegung und 

metaphorologlschen Bedeutungs

entwicklung der inneren illuminatio 

ift Legion, siehe v. a.: Hans Blu

menberg, «Licht als Metapher der 

Wahrheit. Im Vorfeld der philoso

phischen Begriffsbildung», in: 

Studium Generale 10 (1957),

S. 433-447. iw- 439ff; Mari- 

anne Schlößer, «Lux Inacceßibilis. 

Zjir negativen Theologie bei Bona

ventura», in: Franziskanische 

Studien 68 (1986), S. I—14O; 

sowie zuletzt Alois M. Haas, 

« <Die Arbeit der Nacht>. Myfti- 

sche Leiderfahrung nach Johannes 

Fauler», in: ders., Myftik als Aus

sage. Erfahrung?-, Denk- und 

Redeformen chriftlicher Myftik, 

Frankfurt a. M. 1996, S. 411— 

445’ mit weiteren Angaben.

20 Francisco de Tjjrbara'n, Die 

heilige Jungfrau als Mädchen beim 

Schlaf, Jerezde la Frontera, San 

Salvador

chen Affekten — zu veranschaulichen. Er

scheint Maria im <Haus von Nazareth> von ca. 

1630 (Ohio) (Abb. 2l) als junge Mutter, die 

schmerzerfüllt zu ihrem Sohn blickt, weil dieser 

sich beim Flechten einer Dornenkrone 

StichH®, so figuriert sie auf anderen Darstel

lungen (Abb. 20) als junges Mädchen, das 

während seines tiefen, durch eine Engelsglo

riole umfangenen Schlafes von der Liebe zu 

Gott und zugleich von der Vorausahnung einer 

gnadenhaften Erwählung erfüllt ift A'z «Ego dor- 

mio et cor meum vigilat: Ich schlafe, aber mein Herz wacht », 

so formuliert den hier vor Augen Stehenden 

Gedanken bereits der einschlägige Vers des Ho

henliedes.^

Mit der Vorstellung vom Wachsein im Her

zen verknüpft sich der weitere Gedanke von der 

dunklen Nachtzeit und äujseren FinSternis, als 

der komplementären Bedingung für die innere 

Erleuchtung, die illuminatio der Seele durch den 

Herrn: «Du halt mein Herzgeprüft und heimgesucht bei 

Nacht», wie es in topischer Vorgabe der Lobge

sang des Psalter verkündet,49 und wie es glei

cherweise die angeSprochenen Darstellungen 

Zurbaräns mit ihren lichtumflorten Protago

nisten inmitten sie umgebender FinSternis vor 

Augen führen. Ebenso wie die Rede vom abge

schiedenen Herzinneren (secretum cordis) als 

Wohnftatt des Herrn impliziert auch diejenige 

vom Dunkel der Nacht (nox tenebrosa), in welches 

das MySterium sich hüllt, nichts anderes als jene 

«Inkommensurabilität menschlicher Erfah

rungsmöglichkeiten gegenüber göttlichen», 

die allererst den «Geheimnischarakter der 

myftischen Erfahrung»r>o begründet.

Auf die Figur Maria Magdalenas und den 

Prozefs ihrer inneren conversio wird die 

betreffende Erleuchtungsmetaphorik bereits 

seit frühester Zeit angewendet und seither im 

Ausdruck immer neu variierter Epitheta be

kräftigt: Sie leuchte in der FinSternis als glän

zender Stern («Hella fulftda»), als Strahlende 

Lampe («lucerna micans»), als hell schimmern

der Edelstein («gemma fulgens»), gleich einem 

Gefäjs Strahle wunderbarer Ruhmesglanz in ihr 

(«uas mirae gloriae»), und andere Wendungen 

mehr.51 Was sich dabei eröffnet, ift ein doppel

ter ASpekt. Denn Magdalena ift die Erleuchte

te, «illuminata», wie es in der Legenda aurea 

heijst, «erleuchtet im Geilt von dem Licht vollkommener 

Erkenntnis», doch bezeugt sich darin zugleich 

ihre Rolle als Erleuchterin, «illuminatrix», für 

jene Gläubigen, die ihrem Vorbild nachzuftre- 

ben suchen: «Weil sie das beite Teil innerer Betrachtung 

wählte, ift sie genannt Erleuchterin; denn hieraus [...] 

empfing sie das Licht, welches darnach die anderen erleuch

tete».^2

Speculum

Vor dem Hintergrund solcher thematischen 

und bildmotivischen Zusammenhänge läjst sich 

sagen, dajs in Caravag'gios hingesunkener Mag

dalena ein Bild der inneren Kontemplation vor 

Augen fleht, jenes «befserenTeils (optimampartem)» 

also, das die Heilige im Gegensatz zur tätigen 

Martha für sich gewählt hat. Diesen Bildsinn

50 Alois M. Haas, «Die dunkle 

Nacht der Sinne und des Geiftes. 

Myftische Leiderfahrung nach 

Johannes vom Kreuz», in: ders., 

Myftik als Aussage. Erfahrungs-, 

Denk- und Redeformen chriftlicher 

Myftik, Frankfurt a. M. 199^, 

S. 446—464, zü- S. 462.

51 Szöverjjy (wieAnm. 18), 

S.92,115. 121,137f-’^d 

pafsim, mit zahlreichen Belegen.

52 Legenda Aurea (wieAnm. 27), 

S. 470f.

21 Francisco de Zßrbarän, Das 

Haus von Nazareth, Ohio, 

Cleveland Museum ofArt
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führt die Darstellung konsequent zu einer wir- 

kungsäSthetischen Verdichtung. Das betrifft 

zunächst die Positionierung der Heiligen in der 

gewählten Szenerie, die den Eindruck von 

Zeilenthobenheil und Ortlosigkeii erweckt. 

Fujsboden und rückwärtige Wand gehen kaum 

unterscheidbar ineinander über und bilden ei

nen gleichmässig eingetönten Fond, vor dem 

die Bildfigur in ihrer Entfernung zur Wand 

kaum bemejsbar und damit einer raumlogisch 

klaren Situierung wie entzogen erscheint. Die

se Dijsoziierung wird, semantisch sinnfällig, 

noch dadurch betont, dajs der Raum dunkel be

lassen iSt, die Heilige selbst indes vom Licht be

schienen wird. Auch der Streifen des einfallen

den Lichts, oben rechts, bleibt eigentümlich 

unverortbar und in seiner Herkunft un

bestimmt; er leuchtet nicht eigentlich den 

Raum aus, sondern indiziert vielmehr lako

nisch die angebrochene Metaphorik der inne

ren Erleuchtung.

An dieser Stelle wird deutlich, dajs die bild

liche Präsenz der Heiligen vorrangig nicht der 

Logik interner, abbildlich geregelter Bezüge, 

als vielmehr der externen Logik des Bezugs zum 

Betrachter folgt. Allererst für ihn und seine 

Wahrnehmung iSt die Bildfigur in der Legte der 

Lichtführung arrangiert und vor den dunklen 

Grund gesetzt. Sein Blick iSt dabei unmerklich 

und doch planvoll als Draufsicht beSlimmt — 

Caravaggio, Die Ruhe auf 

er Rucht, Äom, Galleha Doria 

P»m|>hilj, Ausschnitt

durch die perspektivische Disposition ebenso 

wie durch die möglichst tiefe Anordnung der 

Figur in der Fläche des Bildes. So erfüllt sich das 

Sujet der inneren Reue und Erniedrigung (/tu- 

milftas) hier nicht allein im gegenständlichen 

Motiv der faSt am Boden hockenden Heiligen, 

sondern allererst in der Weise seiner anschauli

chen Darbietung, in der Weise also, in der es für 

den Betrachter ästhetische Konkretheit an

nimmt. 53

Das gilt näherhin auch für weitere Aspekte in 

der MotivgeStalt der Heiligen. Ihr wirkungsvoll 

ins Licht gesetzter Nacken, die herabgesunke

nen Arme und die ineinander gelegten Hände 

schliessen sich zu einer integrierten Form zu

sammen, die ihrerseits umfangen wird vom 

langen, braunen Haar und dem in gleicher 

Farbe um den Schojs geschürzten Umhang. Die 

dicht in sich geschlossene Darbietung der 

Heiligen wird hier zum visuellen Signum jenes 

GeheimniSses, das in ihr und ihrem Inneren 

beschloSsen iSt. Ihr Dasein iSt, wenn man so will, 

ein bildgewordener Ausdruck für die Innen

wendung im ProzeSs der Kontemplation. DaSs 

das Sitzmotiv dabei organisch prekär und nach 

mimetischen Gesichtbunkten kaum befriedi

gend gelöSt erscheint, tritt gegenüber dieser 

Wirkungsabsicht ebenso zurück wie grundsätz

lich alle Unklarheit der räumlichen Dis

position. Alles am Bild ordnet sich vielmehr 

dem ästhetischen Gesetz seines Aufgefajstwer- 

dens durch den Betrachter unter.

Grundsätzlich betrachterbezogen iSt auch 

die semantische Struktur der Mehrdeutigkeit 

des Bildes, die angebrochene «Multivalenz» 

seiner BedeutungSlextur, dergestalt dajs der 

Rezipient produktiv an seinem VerStehen be

teiligt iSt, im Sinne eines immer neu erfolgen

den Bestimmens des von der Darstellung selbst 

unbestimmt Belajsenen. Das gilt zumal für den 

zentralen Sinnkomplex der Cinneren Betrach- 

tung>, den die Heilige in höchst uneindeutigen 

Facetten verkörpert. So wie sich in ihrem 

Antlitz eine Träne zeigt und doch zugleich auch 

eine mild glühende Rötung auf ihren Wangen 

und Lippen, so vereint auch ihre Kontemplati

on Reue und Schmerz ebenso wie Liebe und be

gehrendes Sehnen in sich. Die Neigung ihres 

Kopfes weiSt Versunkenheit, aber auch Er

schöpfung oder Trauer aus, und setzt doch zu

gleich das vom Haar frei gelajsene Ohr als jenes 

Organ ins Licht, dem in theologisch herge

brachter Überlieferung das Hören von Gottes 

Wort als der Quelle des Glaubens und der

53 Vgl- Hildegard Kretschmer, 

«Beobachtungen zur BildSprache 

von Caravaggio», in: Aufsätze zur 

Kunstgeschichte. FeStschriftfür 

Hermann Bauer zum 6o. Geburts

tag, hg. v. Karl Möseneder und 

Andreas Prater, Hildesheim- 

Zjirich-New Ybrkiggi, 

S. 169-182, hier: 17O; Raabe 

(wieAnm. 1), S. 38.
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54 Gerhard Kittel, in: Theologi

sches Wörterbuch zum Neuen 

TeStament I, 216—225; Karl 

Rahner, Hörer des Wortes, Mün

chen 1^4-1; Paul Tombeur, 

«<Audire> dans le theme hagio- 

graphique de la conversion», in: 

Latomus24 (1965), S.159- 

165, mit zahlreichen Belegstellen. 

Ähnlich hört der EvangeliSiJohan

nes die Geheimnifse des Glaubens 

im Schlaf an Jesu Herz: Reiner 

Haufsherr, «Über die ChriStus- 

Johannes-Gruppen, fym Problem 

<Andachtsbilder> und deutsche 

MyStik», in: Beiträge zur KunSt des 

Mittelalters. FeStschrifi für Hans 

Wentzel zum 60. Geburtstag, Ber

lin 1975, S. 79-103, hier 

S. 87ff-; Hamburger (wieAnm. 

43), S. 160.

55 Rom, Galleria Doria Pamphilj, 

00.1536-37. Siehe Cinotti (wie 

Anm. 1), S. 512jf-’ Nr. 54'< Nib- 

bard (wieAnm. 1), S-53jf> 

285/-; Marini (wieAnm. 1), 

S.393ff.,Nr. 13.

23 AgoSlino Carracci, Maria 

Magdalena, Andachtsgraphik

GeiSierkenntnis zukommt. Die Haltung ihrer 

Arme schliesslich erscheint gleich einem 

imaginären Umfangen, als ein GeStus, der im 

Dahingierten und Sich-Lösen ebensosehr den 

VerluSt des geliebten Herrn bekundet, wie im 

zarten Zusammenschlujs der Hände seinen in

wendig immerdauernden Besitz. Es iSt diesel

be, offene Sinnimplikation, die durch eine 

ähnliche MotivgeSialtung auch in Caravaggios 

<Ruhe auf der Flucht> entworfen wird 

(Abb. 221, einemWerk, das in engster zeitlicher 

Verwandtschaft zur <Magdalena> entstand: 

Ähnlich niedergesunken in erschöpftem 

Schlaf, hält hier die Heilige Jungfrau selbst 

ihren Sohn noch fürsorglich umfangend an 

sich gedrückt, während sich im kraftlosen 

Hingleiten ihres Armes doch zugleich bereits 

die vorbeStimmte Unabwendbarkeit des kom

menden Verlustes ankündigt. 5

Im Licht dieser verschiedenen Beobachtun

gen wird deutlich, dajs <Kontemplation>, <in- 

nere Erkenntnis» und <Ergebenheit> in Cara

vaggios Bild nicht einfach ein dargeftelltes The

ma sind, sondern vielmehr in der präsentativen 

Dimension, in der bildlichen Gegebenheit des 

Werkes aufgehoben und im Sinne einer Be

trachterfunktion ästhetisch wirksam gemacht 

sind. Die komprimierte Sinnfülle des Bildes 

verlangt, vom Betrachter durch sein Sehen er

fahren und fortgeSpannt zu werden, dergestalt 

dajs er im Blick auf die Heilige das Stille und 

Versunkene ihres Daseins, das Unausgespro

chene ihres Fühlens und Sinnens, kurz: das in 

ihr beschlojsene Geheimnis zum Gegenstand 

der eigenen Kontemplation erhebt. Die innere 

Betrachtung der Heiligen und die externe Be

trachtung ihrer Darstellung treten hier in ein 

komplementäres, wechselseitig sich bestim

mendes Verhältnis. SinnkonSliiution der 

Darstellung und Konstituierung des betrach

tenden Subjekts, so könnte man mit Wolfgang 

Iser formulieren, sind hier zwei in der ASpekt - 

haftigkeit des Bildes verSpannte Operatio

nen. 5®

In Caravaggios Bild erscheint damit, wenn 

man so will, jener alte, exegetische Topos, der 

von Magdalena als einem Spiegel für den Gläu

bigen, als peccatoris tyeculum Spricht, ins Ästheti

sche gewendet. Dajs Magdalena «uns'pecchio da ri- 

marar», ein Spiegel zum Betrachten sei, der 

dem Gläubigen den Weg zum eigenen Heil 

eröffne, führt etwa der Prediger Giovanni d’A- 

vila 161O in Rom aus,57 und folgt damit nur ei

nem in der Magdalenenverehrung weithin ge

bräuchlichen Gedanken.AgoSlino Carraccis 

Stich von 1581 (Abb. 23)^ bietet dafür ebenso 

ein Beispiel wie etwa Giovanni Francesco Guer- 

rieris Gemälde von ca. 1620 in Fano 

(Abb. 25).60

Es zeigt den Hl. Carlo Borromeo, dem in 

dunkler Nacht bei seiner Andacht vor dem 

Kruzifix das Wunder widerfährt, dajs ihm zwei 

Engel einen imaginären Ausblick durch ein 

offenes FenSter weisen (Abb. 25)- Was der Hei

lige dort in der Ferne erblickt, iSt nichts ande

res als eine Zielfiguration seines eigenen 

imilatio-Verlangens: ChriStus am Olberg, der in 

ähnlicher Gebärde wie er selbst, mit aus- 

geSireckten Armen und erhobenem Blick und 

gleichfalls in der Finsternis der Nacht, am Bo

den kniet und seinerseits von Engeln das Kreuz 

gewiesen bekommt. Unter ihm aber, am Fujs 

des Ölbergs, zeigt sich die Figur der Hl. Mag

dalena, die ähnlich wie bei Caravaggio in 

ermatteter Haltung niedergesunken iSt. Ihre 

Einblendung ins Gethsemane-Geschehen, die 

durch den Bibelbericht in keiner Weise gedeckt 

iSt, hat eine naheliegende Bedeutung: Sie figu

riert als Gegensatz zum schlafenden Petrus ne

ben ihr, den ChriStus in dreifacher Mahnung 

vergeblich zur Wachsamkeit angesichts des 

anstehenden Geschehens aufrief. Seine Augen 

waren, wie es heijst, «voll des Schlafes», dasmeint: 

sie waren ohne Einsicht und Erkenntnis.81 An

ders Magdalena, die auch in dunkler Nacht den 

Herrn in ihrem Herzen trägt und so für Carlo

56 Wolfgang Iser, Der Akt des 

Lesens. Theorie ästhetischer Wir

kung, München 1384 (2. Auf.), 

S. 246 («SinnkonSliiution und 

Konstituierung des lesenden Sub

jekts sind zwei in der ASpekt- 

hafiigkeit des Textes miteinander 

verSpannte Operationen»).

57Treffers (wieAnm. 1), S. 271-

58Szöverjfy (wieAnm. 18), 

pafsim, z- B. S. 117 («conversionis 

Speculum»), S. 122 («Exemplar 

etSpeculum»); Wiltraud aus der 

Fünfen, Maria Magdalena in der 

Lyrik des Mittelalters, Düfseldorf 

1366, S. 191 («Speculumpecca

toris»); Delenda (wieAnm. 4)> 

S-199ff («Speculumpoeniten- 

tia», etc.); Aikema (wieAnm. 8), 

S. 52 («QueSta sia il voStro 

Specchio, la voStra maeStra»),

59 Diane DeGrazia Bohlin, Prints 

and related Drawings by the Car

racci Family. A catalogue Raisonne, 

Washington 1979’ S. 138f,

Nr. 40*.

60 Alain Tapie, in: Les Vanites 

(wieAnm. 8), S. 126, Nr. F. 19.

61 Mt. 26, 40ff.; Mk. 14, 37ff. 

(«erant oculi [...]gravati»).
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24 Ciouan Francesco Guerrieri, 

D'e ^i,on des Carlo Borromeo, 

Fan«. San Pietro in Valle

Borromeo in der Tat ein «Spiegel zum Betrach- 

ten> wird, «un dpecchio da nmarar».

Guerrieris Darstellung bedient sich des 

Verständnisses von Magdalena als einem Spiegel 

für den Gläubigen in deutlich lehrhafter, vom 

GeiSt der Katholischen Reform getragener 

Ambition. In der Diskontinuität verschiedener 

Wirklichkeitsebenen wird dabei zugleich eine 

klar markierte Hierarchie entworfen: Sie führt 

von der Figur des Carlo Borromeo über Magda

lena bis zu GhriStus empor und weiSt dem Be

trachter unzweideutig eine Stellung am unteren 

Ende der Sequenz und dort in klar bemejsenem 

Ab Stand zu. Worum es hier geht, iSt nicht eine 

«Konstituierung des betrachtenden Subjekts>, 

sondern geistliche Blickführung und religiöse 

Instruktion.

Nicht im selben, Strikten Sinne lehrhaft, 

aber doch von den wirkungsäSlhetischen Prä

missen der persuasio und emphatischen Affekt

übertragung bestimmt, wird der Gedanke auch 

in den vielzähligen, zuvor bereits angebroche

nen Werken der gegenreformatorischen Ikono

graphie umgesetzt (Abb. 3, 4-, 5> 6). Die Funk

tion der Heiligen als Vorbild und Spiegel erfüllt 

sich dabei, wenn man so will, in der Verkörpe

rung einer dramatisch eingängigen, emotional 

entworfenen Rolle, die den Betrachter psycha- 

gogisch motiviert und anleitet. Das Bild wird 

auch hier in letzter Konsequenz zum Lehrme

dium, zu einem «Instrument», wie Gabriele Pa- 

leotti sagen würde, das darauf gerichtet iSt, 

«persuadere lepersone allapietä et ordinarle a Dio ».62

Caravaggios Darstellung bringt solchen 

Konzepten gegenüber ein alternatives, anders 

orientiertes Paradigma hervor. Das Bild erweiSt 

sich auch bei ihm als ein «Spiegel zum Betrach- 

ten>, doch nunmehr in einem elementar ge

wandelten Sinn, dergeStalt nämlich, dajs es den 

Betrachter in einen virtuell unabschliejsbaren 

Prozejs des Verstehens und der Auslegung in

volviert und eben dadurch, dajs dieses Gesche

hen nie zu seinem Ruhepunkt gelangt, zugleich 

die Forderung an ihn enthält, sich immer neu 

der eigenen Bedingtheit des VerSlehens bewujst 

zu werden. Das Bild wird hier zu einem 

offenen, unabsehbaren Reflexionsfeld, dejsen 

<Bedeutung> sich nicht in der Abhebung der 

Darstellung vom DargeStellten erfüllt, sondern 

vielmehr in der Erfahrung von beider unlösba

rer Verschränkung. Seine ästhetische Logik iSt 

darauf gerichtet, den Gegenstand als einen in

tentional gegebenen zu zeigen, als einen Ge

genstand also, der den Erscheinungsbedingun-

25 Giovan Francesco Guerrieri, Die 

Vision des Carlo Borromeo, Fano, 

San Pietro in Valle, Ausschnitt

62 Paleotti (wieAnm. 3), S. 215.



46 Klaus Krüger

gen sowohl im Bild, als auch im Bewusstsein des 

Betrachters unterworfen iSt und daher seine 

Wirklichkeit allererst im Erfahrenwerden sei

nes Bildseins verwirklicht. In dieser Logik iSt 

nicht nur die performative Qualität der 

DarStellungverankert, das gleichsam drapierte, 

für das Auge des Betrachters arrangierte So- 

Sein der Heiligen qua Bildfigur, sondern 

ebensosehr die Tendenz zur Naturalisierung 

des religiösen Sujets, der Verzicht also auf jede 

explizite Transzendenzmarkierung. Nicht zu

letzt gründet in ihm auch die prägende Katego

rie der Unbestimmtheit und Nichteindeutig

keit, die Bellori so irritierte, weil er ihr Poten

tial in Hinblick auf die sinnkonStituierende 

Aktivität des Betrachters nicht zu erfassen ver

mochte.

Artificium

Die Überlegungen zu Caravaggios <Magdale- 

na> ließen sich in verschiedene Richtungen hin 

ergänzen, fortführen und vertiefen. Zunächst 

in der Perspektive auf sein weiteres, gesamtes 

Werk und den sich darin abzeichnenden Begriff 

vom Bild, genauer: in der Frage nach Entwick

lung und Wandel von dejsen SinnStiftungsver- 

mögen und ästhetischer Kapazität. Die Nei

26 Caravaggio, Marientod, Paris, 

Musee du Louvre

gung zur raumzeitlichen Unbestimmtheit und 

thematischen Uneindeutigkeit, zur performa- 

tiven DarStellungswirkungund zur Naturalisie

rung des Suj ets wäre dabei ebenso als Konstante 

aufzuweisen wie grundsätzlich das BeStreben, 

die Sichtbarkeit des DargeStellten den Bedin

gungen des Bildes und seiner Medialiiät zu un

terwerfen. 63 Insbesondere würde dabei deut

lich, dajs das vielfach beschworene Hell-Dunkel 

nicht einfach nur als dargeSielltes Licht, son

dern als eine Funktion zu begreifen iSt, die erSt 

die Sichtbarkeit der GegenStandswelt schafft, 

als eine, wie man treffend formuliert hat, «im 

Bild selbst vollzogene Reflexion über die Er

scheinungsmöglichkeit der Bildwelt». ,l''

Es iSt nicht nur ein äusserliches Indiz für 

diesen Zusammenhang, wenn sich in Cara

vaggios Werkin ungewöhnlicher Häufung gera

de solche Motivprägungen finden, die das Se

hen und Erkennen, das Verkennen und Ver

blendetsein in Szene setzen, in einer Scala, die 

vom entsetzten, erstarrten, ja versteinerten 

Blick bis hin zur blickverweigernden Bestür

zung reicht, von der Versunkenheit und Innen 

schau bis hin zur unergründbar bleibenden 

Verschattung des Blicks (Abb. 26 und 27) • Im

mer iSt dabei zugleich der Betrachter mit sei

nem extern teilnehmenden Sehen involviert, 

sei es durch einen ihn direkt adressierenden 

BlickauStausch, oder sei es etwa dadurch, dajs er 

planvoll durch die Unergründlichkeit der

27 Caravaggio, Marientod, Paris, 

Musee du Louvre, Ausschnitt: 

Maria Magdalena

63 Die Literatur und ihre in 

anhaltender Auseinandersetzung 

geführte Diskufsion dieser Aspekte 

ift mittlerweile kaum mehr über

sehbar; für eine rezeptions- und 

forschungsgeschichtlich weiter- 

ßihrende Erörterung siehe vor allem 

die Beiträge von: Alpers (wieAnm. 

22); David Carrier, «The 

transfiguration ofthe common- 

place: Caravaggio and his Interpre

ters», in: Word & Image 3 

(1987). S. 41-73, bes. S. 58ff„ 

62ff., 6gff.; Margrit Franziska 

Brehm, Der Fall Caravaggio. Eine 

Rezeptionsgeschichte, Frankfurt

a. M. 1332, bes. S. 68ff, 123ff, 

355ff„ 4OOff. Vgl. dem- 

nächst die werkbezogene Analyse in; 

Klaus Krüger, Das Bild als Schleier 

des Unsichtbaren. Ästhetische Illu

sion in der Kunst der frühen Neu

zeit in Italien, München 2000, 

Kap. III, 2 (im Druck). Fü r eine 

andere, psychoanalytisch fundierte 

Sicht der Geheimnisstruktur in 

Caravaggios Werk siehe neuerdings: 

Leo Bersani, Ulysse Dutoit, Cara

vaggio'’s Secrets, Cambridge 139&-

64 Andreas Prater, Licht und 

Farbe bei Caravaggio. Studien <ur 

Ästhetik und Ikonologie des Hell

dunkels, Stuttgart 1332, $2.
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65 Cinotti (wie Anm. 1),

8- 443f> Nr- 21; Hibbard (wie 

Anm. 1), S.igiff., 319f.; Mina 

Gregori, in: Caravaggio e il suo 

tempo (Ausst. Kat. New York- 

Neapel 1985), Mailand 1985, 

8-3OOff., Nr. 85; Marini (wie 

Anm. 1), S. 468/, Nr. 54.

66 Gottfried Boehm, «Die Wie

derkehr der Bilder», in.- Was iSt ein 

Bild?, hg. v. Gottfried Boehm, 

München 1994, S. 11-38, zft- 

8-35-

67 «Io ne presi quelguSto [di 

tenere il quadro del Caravaggio per 

opera buona] ehe conveniva al 

giuditio Concorde di huomini della 

profefsione, ma perche li poco periti 

desiderano certi allettamenti grati 

all’occhio, reStai pero piu captivato 

dal teSlimonio d’altri ehe dal pro

prio senso mio, non baStando a 

comprendere bene certi artificii 

occulti ehe mettano quella piltura 

in consideratione eStima [...]>>• 

Friedlaender (wie Anm. 1), 

8-307, Nr. 52; Mia Cinotti, Gian 

Alberto DellAcq ua, Il Caravaggio e 

le suegründe opere da San Luigi dei 

Francesi, Mailand 1971, S. 16o, 

^79°; Pamela Askew, 

Caravaggio’s Death of the Virgin, 

Princeton 1990, S. 3f.

28 Caravaggio, Johannes der 

äufer, Kansas City, Nelson Atkins 

Museum

Bildfigur in deren Bann gezogen wird. So 

beispielsweise in der Darstellung <Johannes des 

Täufers> von etwa 1603—05 in Kansas City 

(Abb. 28 und 29)65, bei de m die leichte, im 

schrägen Lichteinfall angelegte Wendung des 

Kopfes unabweislich eine Intention und Ziel

gerichtetheit des Blickes indiziert und dieser 

doch gleichwohl nur ins Unbestimmte geht. 

Ebenso ins Unbestimmte wird zugleich der Be

trachterblick geführt, dejsen eigenes Augen

merk sich vergeblich auf die Augen des Heiligen 

richtet, die sich in einer undurchdringlichen 

Verschattung verbergen.

Dajs das DargeSlellte durch das Bildverfah

ren des Hell-Dunkel erSt eigentlich Präsenz 

und Sichtbarkeit gewinnt, offenbart in letzter 

Konsequenz nichts anderes als seine Gebun

denheit an «artifizielleBedingungen», anjene 

höhere, poietische Leistung des Bildes also, die 

darauf gerichtet iSt, «etwas zu zeigen, auch 

etwas vorzutäuschen und zugleich die Kriterien 

und Prämissen dieser Erfahrung zu demon

strieren».Wenn 1607 der Mantuaner Ge

sandte Giovanni Magno seine Beurteilung von 

Caravaggios <Marientod> (Abb. 26 und 27) *n 

den Begriff der «artficii occulti» faßt, um damit 

eine Qualität zu bezeichnen, die dem Werk von 

Seiten aller Kunstkenner eine begeisterte 

Wertschätzung einbrachte6?, dann scheint er 

ebenjene in der Rhetorik begründete Katego

rie einer kunSthaft-künStlerischen Dunkelheit, 

obscuritas, anzuSprechen, mit der die Ambiguität

und Unbestimmtheit eines Werkes ebenso wie 

dejsen Vieldimensionalität bezeichnet wird. 

Wohlverstanden iSt damit weder die gesuchte 

Kompliziertheit des Stils im Verständnis ma- 

nieriStischer Ästhetik gemeint68, noch eine 

dem Verfahren allegorischer Erkenntnis analo

ge Enigmatik.6^ Gemeint iSt vielmehr Dunkel

heit als eine hermeneutisch fundierte, «logi

sche Struktur der Offenheit» (Gadamer)70. 

Nimmt man sie ernSt als eine dem Rezipienten 

zugedachte Aufforderung, «nicht einfach 

Dunkelheit in Klarheit aufzulösen, sondern 

umgekehrt der Übersetzung des Themas aus 

Klarheit in Geheimnishaftigkeit zu folgen und 

im Verschwinden des Gegenstandes den kom

plementären Vorgang [ ... ] zu erfassen»?1, 

nämlich das ManifeStwerden des Bildes als eines 

ästhetischen Gebildes, so zeichnen sich hier die 

neu erschlossenen Möglichkeiten der ästheti

schen Kommunikation ebenso ab wie die 

Schwierigkeiten, die sich dabei für manchen 

zeitgenössischen Betrachter bei seiner Suche 

nach einer kohärenten Lektüre der Werke erge

ben mufsten.72

Historisch gesehen, ergibt sich damit eine 

Perspektive, die Caravaggios <Magdalena> als 

vorausweisende Ahnin einer langen Reihe von 

Werken verwandter Struktur und Ambition an 

sehen läßt. Zu ihr gehört etwa Domenico Fettis 

um 1620 entstandenes Gemälde eines Schla

fenden Mädchens> in Budapest (Abb. 30)73. In 

der Weise eines <close up> angelegt, führt es

68 John Shearman, Mannerism, 

Harmondsworth 1967, S.158ff.; 

C. Peter Brand, «Torquato Tafsoe 

Toscurila», in: Studi secenteschi

3 (1962), S. 27-43; Horf Baa

der, «Elequivoco. Die Uneindeu

tigkeit als Stil- und Strukturprinzip 

der {panischen Literatur des Golde

nen Zeitalters», in: Spanische 

Literatur im Goldenen Zeitalter. 

Fritz Schalk zum 70. Geburtilag, 

hg. v. HorSt Baader und Erich 

Loos, Frankfurt a. M. 1973, 

S-12-39-

69 ErnSl H. Gombrich, «Icones 

Symbolicae: Philosophies ofSym- 

bolism and their Bearing», in: 

ders., Symbolic Images. Studies in 

the Art of the Renaifsance, II, 

Oxford 1972, S. 123-195 (zuerSl 

1948); Edgar Wind, Pagan 

MySleries in the Renaifsance, New 

York 1968; Jennifer Montagu, 

«The Painted Enigma and French 

Seventeenth-Century Art», in: 

Journal of the Courtauld and War

burg Institutes 31 (1968), 

S-307—335; RudolfWittkower, 

«Hierogp/phen in derFrühre- 

naifsance», in: ders. Allegorie und 

der Wandel der Symbole in Antike 

und Renaifsance, Köln 1983,

S. 218-245 (zuerSl 1972). gpr 

betreffenden Diskufsion in der 

zeilgenöfsischen Poetik: Klaus W. 

Hempfer, «Allegorie als interpre

tatives Verfahren in der 

Renaifsance: Dichterallegorese im 

16. Jahrhundert und die allegori

schen Rezeptionen von ArioSls 

Orlando Furioso», in: Italien und 

die Romania in Humanismus und 

Renaifsance. FeStschrififur Erich 

Loos zum 70. Geburtstag, hg. v. 

Klaus W. Hempfer und Enrico 

Straub, Wiesbaden 1983, S. 51— 

75; Reinhart Herzog, «Veritas 

Fucata. Hermeneutik und Poetik in 

der Frührenaifsance», in: Die Plu

ralität der Welten. Aspekte der 

Renaifsance in der Romania, hg. v. 

Wolf-Dieter Stempel und Karl- 

heinzStierle, München 1987, 

S. 107—136. Überblick bei: Jens 

König, «Aenigma», in: Histori

sches Wörterbuch der Rhetorik, 

Bd. 1 (Tübingen 1992) Sp. 187— 

195-

70 Hans-GeorgGadamer, 

Wahrheit und Methode. Grundzüge 

einer philosophischen Hermeneu

tik, Tübingen 1975 (4. Auf.), 

S.344.

29 Caravaggio, Johannes der 

Täufer, Kansas City, Nelson Atkins 

Museum, Ausschnitt

71 Hans Robert Jaufs, «Zjw Frage der <Struktureinheil> älterer und moderner Lyrik», in: Germanisch-Romanische  

Monatfschrift 41 (1960), S. 231-266, zR- S. 266.

72 Zyr diesbezüglich aufschlufsreichen Diskrepanz, die in der zeilgenöfsischen Aufnahme von Caravaggios Werk zwischen euphori

scher Bewunderung auf der einen Seile und irritiertem Unverständnis, Ja entschiedener Zurückweisung auf der anderen beStand, 

siehe zuletzt: Sophie Couetoux, «Effets d’affeds: le Caravage dans les textes du XVIIe siede», in-, HiStoire de Tart 35—36 

(1996), S. 39—46; ferner die Angaben in Anm. 63.

7% Andor Pigler, Museum der Bildenden KünSle, Budapest. Katalogder Galerie Alter MeiSter, Budapest 1967, S. 224; Eduard A. 

Safarik, Fetti, Mailand 1990, S.3OI, Nr. A14-
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31 Jan Vermeer, Schlafendes 

Mädchen, New York, Metropolitan 

Museum ofArt

30 Domenico Fetti, Schlafendes 

Mädchen, Budapest, Museum der 

Bildenden Künfie

den Betrachter in geradezu intime, dabei von 

ihr selbst unbemerkte Nähe an die Schlafende 

heran, und verwehrt ihm doch zugleich jeden 

Einblick in ihr Inneres, dergestalt dajs das Mo

tiv keinerlei Indizien für die Klärung der Frage 

bereithält, ob die Dargeftellte als sinnend, 

träumend oder etwa liebesversunken aufzu- 

fajsen iSt, ob das Taschentuch in ihrer Hand 

dem Trocknen von Tränen diente, und wenn ja, 

dann etwa solchen des Schmerzes oder aber des 

Glücks u. s. f. Daneben läjst sich ein berühmtes 

Werkwiejan Vermeers <Schlafendes Mädchen> 

von ca. 1657 in New York Stellen (Abb. 31), von

33Johann Heinrich Füfsli, Das 

Schweigen, sprich, Kunstbaus

34 Francisco de Goya, Schlafende 

Frau, Dublin, National Gallery of 

Ireland

32Johann Heinrich Füfsli, 

Einsamkeit im Morgenzwielicht, 

sprich, KunSthaus
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dem erSt jüngSt wieder treffend hervorgehoben 

wurde, dajs sich der Akt seiner Betrachtung 

Stärker denn je zuvor als eine aktive Realisation 

von Bedeutung bestimmt und nicht mehr blojs 

als Aufnahme und Disposition eines bereits 

vorgegebenen Sinns.74 In der Tat bietet das Bild 

ein Beispiel par excellence nicht nur für jene in 

Hinblick auf Vermeers Oeuvre konstatierte Pa

radoxie einer «representation of the degree 

zero of representation»7^ sondern auch für 

die in der Genremalerei des 17- Jahrhunderts 

generell sich abzeichnende Tendenz zur impli

zierten Uneindeutigkeit und ikonographischen 

Ambivalenz.7®

Im Ausblick liejse sich die Reihe solcher 

Beispiele ohne weiteres fortsetzen, bis hin zu 

der als Übergang zur Moderne apoStrophierba- 

ren Epoche <um l8oo>. Johann Heinrich 

Füjslis in verschiedenen Fajsungen entworfener 

<Lycidas> (alias <Einsamkeit im Morgenzwie

licht:») (Abb. 32)77 mag dabei ebenso vorAugen 

Stehen wie sein <Schweigen> von l8oi 

(Abb. 33), ein Werk, dem man in besonderer 

Weise eine «evokative Vieldeutigkeit der 

GeStalt» beigemejsen hat, die eben darin grün

det, dajs sein «Ausdruck in der Verweigerung 

jedes Ausdruckes befteht», so sehr, dajs sogar 

das ganze Gesicht der dargeStellten Bildperson 

verhüllt bleibt.7® Nicht von ungefähr fügt sich 

in diese Reihe auch Goyas <Schlafende Frau> 

vonca. 1790 in Dublin (Abb. 34)79> ein Gemäl

de, bei dem das Geheimnis des Schlafes eine 

zwischen Darbietung und Entzug oszillierende, 

nachgerade erotische Aufladung erfährt. Setzt 

das Licht, das so pointiert auf die halb entblöjs- 

ten BrüSte fällt, die schöne Schläferin als sinn

liche Verlockung in Szene, so bleibt doch der 

Traum, der sie in ihrem Inneren bewegen mag,

", in: Johann Heinrich Füfsli. Das verlorene Paradies (Ausst. Kat. Stuttgart 1997~9^)’ 

74 <<The viewer’s share is clearly 

enhanced. We are inviled, indeed 

required, more than euer before to 

impose rather than dityose meaning 

in this work»: Nanette Salomon, 

«From Sexuality to Civilily: Ver

meer ’sWomen», in: Vermeer Stu

dies, hg. v. Ivan Gaskeil und 

MichielJonker, Washington 199& 

(Centerfor Advanced Study in the 

Visual Arts, Washington D. C., 

Studies in the Hiflory of Art 55 > 

Symposium Papers XXXIII), 

S.309-325, «1- S. 318f Vgl. die 

eindringliche Analyse des Bildes bei 

John Nash, Vermeer, Amsterdam 

1991> S. 54ff.; und bei Daniel 

Arafse, L’Ambition de Vermeer, 

Paris 1993, S. 61ff., der die 

«plurahte'de senspofsibles, inten- 

tionnellement Offerte par Vermeer 

au tyeflateur», hervorhebt 

(S.62).

75Jvan Gaskeil, «Vermeer and the 

LimitsofInterpretation», in: Ver

meer Studies (wieAnm. 74)’ 

5.225-233, zfl. S. 231.

76 Siehe dazu den Beitrag von 

Jochen Becker, «Are These Girls 

Really So Neat ? On Küchen Scenes 

and Method», in: Art in hiltory. 

Hi/tory in art. Studies in 

Seventeenth-Century  Dutch Cul- 

ture, hg. v. David Freedberg und 

Jan de Vries, Santa Monica 199L 

s- >39-173-

77 Gert Schiff, Johann Heinrich 

FüfslisMilton-Galerie, sprich 

1963, S. 82jf; Christian Klemm, 

in.- Das Capriccio als Kunüprinzif- 

^pr Vorgeschichte der Moderne von 

Arcimboldo und Callot bis Tiepolo 

und Goya, Malerei — Tfichnung— 

Graphik (Ausst. Kat. Köln- 

Zprich-Wien 1996—1997), hg. v. 

Ekkehard Mai, Mailand 199^>

297f, Nr. 128; Christoph Becker, 

Stuttgart 1997, S. 25jf, 62ff.;

7« CWta Klemm, in, Das Capriccio als Kunliprimip (wie Anm. 77). S. 297- ,27- München 1980,

79 Werner Hofmann, in. Goya. Das Malier der Rennen. .789-1830 (Ausst. fr.

S-323f-.Nr.29S, GabneieSchmsd. in, DieNicM (Ausst. Kal. München I998-99). Wabern-Bern 1998. S- 342.

ins ungreifbare Dunkel der geheimnisvollen 

Nacht gehüllt. Bemerkenswerterweise läjst sich 

die Darstellung über verschiedene Varianten 

unmittelbar auf eine motivische Anregung 

zurückführen, die Goya von einem um 157° 

entstandenen Gemälde des Spanischen Malers 

Gaspar Becerra im Prado empfing, ein Bild, das 

die meditierend hingesunkene Figur der Maria 

Magdalena zum Thema hat. 80

Dajs Bilder ihre seduktive Kraft nicht ein

fach durch die reine Sichtbarkeit begründen, 

sondern zugleich und wesentlich durch ihre 

Undurchdringlichkeit, iSt eine Einsicht, die 

sich nicht erSt der beginnenden Moderne ver

dankt, die jedoch von ihr mit letzter Konse

quenz verfolgt und zu einer unhintergehbaren 

Prämijse erhoben wurde. «Le beau exige peut- 

etre 1’Imitation servile de ce qui eSt indefinijsa- 

ble dans le choses», so hat etwa Paul Valery81 die 

zentrale Bedeutung, die der ästhetischen Kate

gorie der Unbestimmtheit für das Kunstwerk 

zukommt, auf eine ebenso einfache wie parado

xe Formel gebracht.82 Die anti-mimetische 

Schlujsfolgerung, die die Malerei der Moderne 

daraus zog, indem sie die Strikte Hervorbrin

gung des Bildes als opake Fläche betrieb und 

somit seine Undurchdringlichkeit in seiner 

konkreten Faktur verankerte, war damit nicht 

zwangsläufig impliziert. Wohl aber jene Vor

stellung vom «Geheimnischarakter des Ästhe

tischen» (Aleida AJsmann), die besagt, dajs an 

die Stelle «einer verborgenen theologischen, 

kosmologischen, metaphysischen oder ander

weitig unzugänglichen Wahrheit» nunmehr 

die «ästhetische Wahrheit» tritt, eine Wahr

heit, die nicht mehr jenseits des Werkes zu su

chen iSt, «sondern allein in der Konfiguration 

seiner semiotischen Textur».83

80 Hofmann (wieAnm. 79).

81 Paul Vale'ry, Oeuvres, hg. v. 

Jean Hytier, Paris 1957—1960, 

Bd. II, S. 681.

82 Vgl. dazu: Hans Blumenberg, 

«Sokrates und das <objet 

ambigu>. Paul Valerys Auseinan

dersetzung mit der Tradition der 

Ontologie des ästhetischen 

Gegenstandes», in: Epimeleia. Die 

Sorge der Philosophie um den 

Menschen. Festschrift Helmut 

Kuhn, hg. v. Franz Wiedmann, 

München 1964, S. 285-323, 

ZÜ.: S.307. Die Kategorie der 

Unbestimmtheit dringt im 

19. Jahrhundert, entgegen Hegels 

explizitem Postulat der «Verständ

lichkeit», sogar in die Gattung des 

Historienbildes ein: vgl. Wolfgang 

Kemp, «Verständlichkeit und 

Spannung. Uber Leerstellen in der 

Malerei des 19-Jahrhunderts», in: 

Der Betrachter ist im Bild. Kunst

wissenschaft und Rezeptionsästhe- 

tik, hg. v. Wolfgang Kemp, Köln 1995’ 183—224-

83 Aleida AJsmann, «Der Dichtung Schleier aus der Hand der Wahrheü. Esoterische DichtungStheorien in der Neuzeü», in: 

Schleier und Schwelle, Bd. 1: Geheimnis und Öffentlichkeit, hg. v. Aleida undJanAfsmann, München 1997 (Archäologie der 

literarischen Kommunikation, V), S. 263—280, zü. S. 275f


