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1 Caravaggio,
Maria
Magdalena,
Rom, Galleria
Doria Pamphilj




1 <Dipinse una fanciulla a sedere

S0pra una seggiola con le mani in
seno in atto di asciugarsi li capelli,
la ritrafse in una camera, ed
aggiungendovi in terra un vasello
d'unguenti, con monil; egemme, la
finse per Madalena»; Giovanni
Pietro Bellori, Le vite de’ pittori,
scultori e architetti moderni (Rom
1672), hg. v. Evelina Borea, Turin
1976, 8. 203. —u Caravaggios
Bild (Rom, Galleria Doria Pam-
bhilj; ca, 1596—97): Walter
Friedlaender, Caravaggio Studies,
Princeton 19535, S. 94f.. 156f.,
Nr. 12; Mia Cinotti, «Michelan-
gelo Merisi detto il Carurugm»,
€on sageio critico di Gian Alberto
Dell’Acqua, in: I pittori bergama-
schi dal X117 ol XIX secolo. Il Sei-
cento, vol, |, Bergamo 1983,

S. 203641, hier: S.510ff.,

N i Howard Hibbard,
C‘ur’az‘aggno. New York 1983,

8. 50ff., 8. 285; Maurizio
Marin;, Michelangelo Merisi da
(«'arumggm‘ <pictor praestantifsi-
mus>, Rom 1989, S. 391ff.,
Nr.18. An jiingeren, mit dem Werk
befafsten Deutungen seien ferner
&enannt: Maurizio Calvesi, «La
Maddalena come <Sposa> nei
Dipinti del Caravaggio», in: La
Maddaleng trq Sacro e Profano.
Dfl Giotto a De Chirico (Ausst.
Kat, ﬂoren;)gB(i) hg. v. Mari-
lena Mogco, Mailand 1986,

S. 147-151; Chr(f(n/]h Schreier,
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INNERER BLICK UND ASTHETISCHES GEHEIMNIS:

CARAVAGGIOS <MAGDALENA)>

Als sich Giovanni Pietro Bellori in einer Pafsa-
ge seiner Kiingtlerviten (1672) Caravaggios
Gemailde der <Maria Magdalena> zuwendet
(Abb. 1), kann er ein gewifses Refsentiment
kaum verbergen. Woran er sich bei dem Bild
§tofst, ist das scheinbar Zufillige seines Sujets,
die Beildufigkeit, mit der sich das eigentliche
Thema der Darstellung erst im Zuge der
kiinstlerischer Ausfihrung und damit wie im
Nachhinein ergeben habe. Caravaggio habe
zunichst schlicht ein Madchen gemalt («una
fanciulla»), das mit den Hianden im Schofs ein-
fach auf einem Stuhl safs und gerade dabei war,
sich die Haare trocknen zu lafsen; er portrétier-
te sie («la rﬁrafse») in einem schmucklosen
Raum, und indem er zuletzt auf dem Boden
noch ein Salbgefifs sowie Geschmeide und
Edelsteine hinzufiigte, gab ersie kurzerhar:d als
eine Magdalena aus: « la finse per Madalena> .

Belloris leichthin vorgebrachte Unterstel-
lung, das sakrale Sujet des Gemildes sei nur‘der
Vorwand, hinter dem sich als eigentliche Bild-
absicht nichts anderes als genrehafter Natura-
lismus, ndamlich die lebensnahe Wiedergabe ei-
ner jungen Frauverberge, 2 it 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>, s'o
urteilt 1582 Gabriele Paleotti, zeigten die
Kiinstler allzu oft nur il ritratto della concubina> .3
Ahnlich klagt bereits Giglio da Fabriano (1564)
iiber die Maler seiner Zeit: <fingendo Madalena
b il fanno tutta pulita, profumata>, behingt mﬁ
Gold und Edel§teinen und eingehiillt in
kostbare Gewander.*

Der einschlidigen Wiederkehr solcher. Ver-
dikte ungeachtet, wird man doch im $peziellen
Fall von Belloris Einlafsung kaum theologisch
begriindeten Argwohn gegeniiber einer sikula-
risierten Malerei in Rechnung stellen. Dies
umso mehr, als die Darstellung dem topisch
kritisierten Befund nicht eigentlich entspricht.
Caravaggios Magdalena trégt weder éllzu
kostbar ausstaffierte Gewidnder zur Schau, jene

«Von derDurft(’”ung;ur Vergegenwiirtigung — Motiv und Funktion des Sinnlichen in Caravaggios Frihwerk>, in: V/Vla‘”raflechf
artz-Jahrbuch 50 (1989), 5 3297333. hier: S. 336f.; Pamela Askew, «Caravaggio: Outward Action, Inward Vision>, 1171‘:
f\'hchclangelo Merisi da Caravaggio. La Vita e le Opere attraverso i Documenti. Atti del Convegno Internazionale di Srmh». hgb;
Stefania Macioce, Rom 1996, :9 248269, hier: S. 24.9; Bert Treffers, «Immagine e predicazione nel Caru:vﬂgg:f.ﬂ». m‘: ebd.,
S_' 270—287; Rainald Raabe, Der Imaginierte Betrachter. Studien zu Caravaggios rémischem Werk, Hildesheim-Zjirich-New
York 1996, S. 33ff.; Catherine Puglisi, Caravaggio, London 1998, S. 69ff. I e
2« Quc”aﬁgura abbiamo descritta particolarmente per indicare li suoi modi naturali e l'imitazione in poche tinte sino alla verita
del colore»; Bellori (wie Anm, 1), S, 203. 4

3 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582), in: Trattati d'arte del Cinquecento fra Manierismo e
C“"“‘”'[[ornm. 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'istorie (1564), in: Trattati d'arte del Cinquecento fra Manierismo
e Cnnfmn]brnm, hg. v. Paola Barocchi, Bd. 2, Bari 1961, S. 1—115, hier: . 32f. Vgl. noch Giovanni Domenico Oltonflln und
Pietro Berrettini, frultAzlAv della pittura e scultura, uso et abuso loro, composto da un theologo e da un pittore, Flor‘mu 1652, ¢

S. 180f.: «[... ]se qualche pittore esprimefse la figura d'una B. Maddalena Lol Demnmuf)rucyru che [....], fingendo ;‘{l.d'P’”’
&ere una Santq, dipinga I'immagine d'una donna da altri amata lascivamente> (zit. ebd., S. 649f.). Slf‘h? aur Topik der / rg‘u)f :
Mentation von theologischer Seite zuletzt: Odile Delenda, <Saint Marie Madeleine et I'application du décret Tridentin (1563) sur
les saintes images>, in: Marie Madeleine dans la mystique, les arts et les lettres (Actes du colloque intern., Avignon ~2(.)—2'2_/uzllet
1988), hg. v. Eve Duperray, Paris 1989, S. 191;210. hier: 8. 195ff.; Martin Seidel, Venezianische Malerei zur Zeit der Gcgenf
reformation, Kire hliche /’r;;g-ramnmhnﬁm und kiintlerische Bildkonzepte bei Tizian, Tintoretto, Veronese und Palma il vaa?e,
Miingter 1996 (Bmmr*r’Sh;d:en zur Kunsigeschichte, Bd. 11), S. 62ff., bes. 85ff.; Christian Hecht, KﬂlhOIlSIVh[’ Bildertheologie
im Reitalter von Gegenreformation und Barock. Studien zu Traktaten von Johannes Molanus, Gabriele Paleotti und anderen Auto~
ren, Berlin 1997, S, 2()‘1{.’ Zut dem seit der Renaifsance oft gepflegten Brauch, Frauenbildnifse als Dartellungen der Magdalena
u“_":“gd"”: Friedrich B. Pollerofs, Das sakrale Identifikationsportrit. Ein hofischer Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert,
Worms 1988, 5. 208f%, miteiner Zusammendellung betreffender Beifpile.

von Johannes Molanus und anderen immer
wieder beklagte «pompavestium» ,5noch sind ihre
Haare, wie sonst ikonographisch so verbreitet,
zu einer modisch-raffinierten Frisur zurecht-
gemacht.GAuch lockt die Heilige kaum mit ent-
schieden sensuellen, gar erotischen Reizen,
und ist gewifs nicht als «molto lascivamente» 7 an-
zusehen, wie auf einer Vielzahl anderer
Darstellungen, fiir die Elisabetta Siranis um
1660 entstandenes Gemilde in Besancon hier
nur als ein Beispiel stehen mag (Abb. 2).8Wor-
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, it 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
Personlichkeit wird uns mit dieser Magdalena
vor Augen gestellt? Was empfindend und wo-

5 Johannes Molanus, De Picturis et
imaginibus sacris, Lswen 1570,
S.121; vgl. Seidel (wie Anm. 4),
S. 86.

6 Vgl. Cinotti (wie Anm. 1),

S. 511, mit dem Hinweis, dafs die
gelosten, lang herabfallenden
Haare der Heiligen gerade den Ver-
zicht auf besonderen Aufiwand der
Frisur bezeugen.

7 Paleotti (wie Anm. 3), S, 266.

8 Rum Problem der Ambivalenz
zwischen Erotik und Askese, das in
der Magdalenen-Ikonographie und
ihrer zeitgendfsischen Beurteilung
seit der Renaifsance virulent ist:
Monika Ingenhoff-Danhduser,
Maria Magdalena. Heilige und
Stinderin in der italienischen
Renaifsance. Studien zur Ikonogra-
phie der Heiligen von Leonardo bis
Tizian, Tiibingen 1984; sowie
zuletzt Bernard Aikema, «Titian’s
Mary Magdalen in the Palazzo
Pitti: an Ambiguous Painting and
its Critics», in: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes
57(1994), S. 48—59. Zu Siranis
Bild: Odile Delenda, in: La Mad-
dalena tra Sacro e Profano (wie
Anm. 1), S. 202f., Nr. 76; Alain
Tapié, in: Les Vanités dans la pein-
ture au XVlle siécle. Méditations
sur la richefse, le dénuement et la
rédemption (Ausst. Kat. Caen und
Paris 1990-1991), hg. v. Alain
Tapié, Paris 1990, S.154, Nr. F.
32.

2 Elisabetta Sirani, Maria
Magdalena, Besangon, Musée des
Beaux-Arts et d’Archéologie



3 Luca Giordano, Maria
Magdalena, Dunkerque, Musée des
Beaux-Arts

4 Peter Paul Rubens, Martha und
Maria Magdalena, Wien,

Kunsthistorisches Museum
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ritber sinnend? Weshalb ermattet niederge-
sunken? Und in welchem episodischen Zusam-
menhang ihrer Legende? Kurz: was eigentlich
macht das <Heilige> im Dasein, Denken oder
Fiihlen der Dargestellten aus und wie gibt es sich
kund?

Klaus Kriiger

Perspicuitas

Das Aufsergewshnliche, das Caravaggios <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 fiir das Sujet
herausgebildet hat.? Was diesen kennzeichnet,
ist allererst die rhetorische Signifikanz der
Ausdrucksmotive: sinnfillige Gesten, $prach-

9 Emile Male, L'Art Religieux aprés
le Concile de Trente. Etude sur
I'iconographie de la fin du XVIe
siecle, du XVIIe, du X
Paris 1932, S. 6 7ff.; |
B. Knipping, I
Counter Refor:
Netherlands, Nie
1974, Bd. I1.,

Bardon, «Le théme de la Mc

leine pénitente au X VIIeme siécle
en France», in: Journal of the
Warburg and Courtauld Institute
31(1968), S. 274—306; Justus
Miiller-HofStede, <« <O fe
Poenitentia> — Die Biifserin Maria

Magdalena a

formation be
in: Imagination und Imago.
Festschrift Kurt Rofsacher, Salzburg
1983, S. 2( 7; La Madda-

lena tra Sacro e Profano (wie
Anm. 1); Marie Madeleine. Figure
inépiratrice dans la Mystique, |
Arts et les Lettres (Ausst

taine-de-Vaucluse 1988), hg.
Eve Duperray, F
Vaucluse 1988; Dele
Anm. 4); Susan Haskins, Mary
Magdalen. Myth and Metaphor,

a (wie

5 Artemisia Gentileschi, Maria
Magdalena, Florenz, Palazzo Pitti,
Galleria Palatina

London 1993
Richard E. S}
Guido. Religion, Sex, Money and
Art in the World of Guido Reni,
New Haven-London 1997,

5. 1644 Franco Mormando,
«Teaching the Faithful to Fly
Mary Magdalene and Peter in

s. . 229ff.;

ear, The <Divine>

Barogue ltaly>, in: Saints and

he Baro-
v. Franco Mor
mando, Chestnut Hill 1999,

Sinners. Caravaggio a

que Image

S.107-135.

6 Bartolomeo Schedoni, Maria
Magdalena, Bologna, Privatbesitz



10 Ru Luca Giordano (Dunkerque,
Musée des Beaux-Arts, ca. 1690)
(Abb. 3): Alain Tapié, in: Les
Vanités (wie Anm. 8), S.152,
Nr.F. 31. 2u Peter Paul Rubens
(ca. 1620, Wien, Kunsthistorisches
Museum) (Abb. 4): Peter Paul
Rubens 1577 640 (Ausst. Kat
Wien 1977), Wien 1977, Nr. 33;
.\Iv(’hael_/uﬁb'. Rubens, Mailand
1989, 8. 248f, Nr. 533. Zu
Artemisia Gentileschi (Florenz,
Palazzo Piti, Galleria Palatina,
1617—20) (Abb. 5): Mary D.
Garrard, Artemisiq Gentileschi.
The Image of the female hero in
Italian Baroque art, Princeton
1989, 8. 45ff. Zu Bartolomeo
Schedoni (Bo/ogna, Privatbesitz,
1609) (Abb. 6): Mariella Utili,
in: Der Glanz der Farnese. Kunst
und Summe”cldﬂmrhqﬁ in der
Rena!/&anra (Ausst. Kat. Miinchen
1995), Miinchen-Mailand 1995,
S.307fF., Nr. 105.

11 Cesare Ripa, Iconologia (ed.
Rom 1618), hg. v. Piero Buscaroli,
Muzlandlgg?. S.17f. (Amore
verso Iddio); Gian Paolo Lomazzo,
Trattato dell’arte della pittura,
scoltura et architettura (1584), in:
ders., Seriti sull ‘arte, hg. v.
Roberto Paolo Ciardi, Florenz
1973, Bd. 2, S. 14.9f.: Der Maler
solle «[q contemplazione nell’alzar
gl'occhi al cielo [....]» dargtellen.
12 Werner Weisbach, Der Barock
als Kunt der Gegenreformation,
Berlin 1927, 5. 84ff.; Vidtor I.
Stoichita, Vmonu[}‘ Experience in
the Golden Age of Spanish Art,
London 1995, 8. 165ff.; Andreas
chnm‘g, Gregor . M. Weber,
<Der himmelnde Blick>. Zur
Geschichte eines Bildmotivs von
Raffael bis Rotari (Ausst. Kat.
Dresden 1998-1999),
Elmdeﬁrn*Dresden 1998.

13 <[...] movera l'itoria I'animo

a

a.

quando li huomin iy dipinti molto
P:v:rgcmnna suo proprio movimento
d'animo, Interviene da natura,
quale nyllq piu che lei si truova
capace di cose ad se simile, che
biangniamo con chi pinge et
ridiamo chon chi ride et dolianci

con ¢
n chisi duole. Mq questi movi-

k

Aum

Caravaggios <Magdalena>

kriftige Blicke und beredsame Mimik. Sei es ein
emphatisches Zuriickweisen von eitlem
Schmuck und Geschmeide (Abb. 3) oder ein
inbriingtiges Ringen der Hinde als Zeichen der
inneren contritio (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, bedriickter gestus
melancolicus (Abb. 6). All dies Ausdrucksmotive,
die in der Magdalenen-lkonographie in vielfal-
tiger Abwandlung immer wieder begegnen, bei
Luca Giordano ebenso wie bei Rubens, bei Ar-
temisia Gentileschi, bei Bartolomeo Schedoni
und vielen anderen mehr.’® Nicht zuletzt
gehért zum typisierten Repertoire auch der be-
seelte, trinenreiche Blick nach oben. Er
entspricht nicht nur der ikonographischen
Empfehlung etwa eines Cesare Ripa oder Gian
Paolo Lomazzo, dafs namlich die Themen von
vita contemplativa und von Gottesliebe (Amore verso
Iddio) durch die Darstellung von Figuren <«con la
faccia rivolta verso il Cielo», zu veranschaulichen
seien (Abb. 7)," sondern folgt zugleich einer
lingst seit der Renaifsance eingebiirgerten Mo-
tivkonvention, derzufolge ein zum Himmel er-
hobener Blick als Signum fiir die Abkehr vom
Irdischen und fiir die innere Erhebung der
Seele steht.'? In immer wieder variierten Posen
gelangt auf solche Weise die innere, religios mo-
tivierte conversio der Heiligen als eine dufsere,
nicht selten ihren ganzen Kérper miterfafsen-
de contorsio zum Ausdruck.

Mit ihrem Repertoire an rhetorisch geform-
ten Gesten und Gebirden steht die Magdale-
nen-lkonographie des 17. Jahrhunderts fraglos
im Einklang mit den wirkungsisthetischen Pra-
mifsen einer seit Alberti einschliadig geworde-
nen Theorie der kiingtlerischen Ausdrucks-
gestaltung. Thrzufolge zielt die Affektdarstel-
lung im Bild auf eine analoge Affekterregung
beim Betrachter, um auf diesem Wege seine
emotionale Involvierung zu férdern und ihm
eine unverstellte, innere Teilnahme am bildli-
chen Sujet zu erschliefsen. Denn ein Gemailde
wird, wie es Alberti formuliert, «dann das Gemiit
bewegen, wenn die in demselben vorgefithrten Menschen
selbst starke Gemiitsbewegungen zeigen werden», der-
gestalt dafs <wir weinen mit dem Weinenden, lachen mit
dem Lachenden und trauern mit dem Trauernden>.'
Bereits Alberti lifst keinen Zweifel daran, dafs
sich aus diesen Vorgaben das Erfordernis einer
klar kodierten Lesbarkeit von Gesten und Ge-
barden und grundsétzlich das Gebot einer be-
sonderen Eingingdigkeit und Versétindlichkeit

menti d'animo i conoscono dai movimenti del corpo>; Leon Battista Alberti, Trattato della Pittura, in: Leone Battista Albem}
;IEI'IC"(‘ kunsttheoretische Schriften, hg. v. Hubert Janitschek, Wien 1877 (Quellenschriften zur Kuns‘ige.\chichtuj XD), 8.120f. —
weiteren /:u:ummanhnng: Renfselaer W. Lee, Ut pictura poesis. The Humanistic Theory of Painting, New York 1967, S. 3ff.;

A"n{m}w Barasch, «Der Ausdruck in der italienischen Kunsttheorie der Renaifsance>, in: Zeitschrift fiir Athetik undAIIgcTnemc
Kunghy ifsenschaft 12 (1967), S. 33—69; Heiner Miihimann, Asthetische Theorie der Renaifsance. Leon Battista Alberti, Bonn

K

1981, 8. 149ff., 161ff.; Kristine Patz, <«Zum Begriff der <Historia> in L. B. Albertis <De Pictura>>, in: Reitschrift fiir
“nsigeschichte 49 (1986), . 269—287, hier: S. 282ff ; Norbert Michels, Bewegung zwischen Ethos und Pathos. Ziur Wir-
kungsigihetik italienischer Kunsitheorie des 15. und 16. Jahrhunderts, Miinster 1988, S. 21ff.; Jack M. Greenstein, Mantegna and

P‘“"lmg as Historical Narrative, Chicago 1992, S. 44ff. — Zum kanonischen Fortwirken dieses Konzepts der “"P""“”fwn
"f/("\'lubcrtrugung: Thomas Kirchner, L'exprefsion des pafsions. Ausdruck als Darstellungsproblem in der franzésischen Kunst und

Kungitheor,

Influence o

tedes17. und 18. Jahrhunderts, Mainz 1991; Jennifer Montagu, The Exprefsion of the Pafsions. The Origin and
f Charles Le Brun's <Cnnjérﬂnu’surl'mprcfsmngém‘ru[e et particuliere>, New Haven-London 1994.
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der Darstellung erdibt. Die Kunsttheoretiker
der Gegenreformation sind ihm darin gefolgt.
Es sei die Aufgabe des Malers, so betont etwa
Giglio, die Gesten, die den jeweiligen Leiden-
schaften und Schicksalsfiigungen angeme[sen
sind, in einer Weise auszudriicken, dafs jeder,
ungeachtet seiner Bildung, sie unmittelbar zu
begreifen vermag. 4 Ahnlich mi[st auch Paleotti
der Klarheit («chiarezza») der Dars’tellung und
mit ihr der Eindeutigkeit des dargebotenen
Themas oberste Bedeutung zu.'® Was sich in
solchen Mafsgaben immer wieder bekundet, ist
nichts anderes als ein Rekurs der Kunsttheorie
auf das rhetorische Ideal der perspicuitas, auf je-
nes Leitprinzip eines anschaulichen Bildstils
also, dasin der Poetikund Rhetorik seit der An-
tike als unerlifslich angesehen wurde, wenn es
darum ding, den Funktionszweck einer iiber-
zeugenden und wirkungsstarken Rede zu erfiil-
len.’® 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
dring‘t.l7

Es liegt auf der Hand, dafs der Nachdruck,
den die Gegenreformation auf eine moglichst
persuasive Wirkkraft des commovere durch eine
klar verstindliche und affektiv eingingige
Bildsprache legte, gerade im Fall der Magdale-
nen-Ikonographie eine besondere Relevanz ge-

AMORE VERSO IDDIO

14 <[...] isprimere i gesti, di modo
che uno, quantunque ignorante, lo
sappia conoscere [...]; [...] il
pittore eccellente facilmente sapra
isprimere i gesti convenevoli e pro-
bri ad ogni pafsione et ad ogni
fortuna>; Giglio da Fabriano (wie
Anm. ¢4), S. 28.

15 «[...] la pittura abbia seco
quella maggior chiarezza che si puo
e, dove accade, sia distintamente
compartita, talmente che chi la
riguarda, subito con poca fatica
riconosca quello che si vuol rappre-
sentare [...]»; Paleotti (wie
Anm. 3), S. 501. Zum Gebot ein-
deutiger Lesbarkeit bereits bei
Alberti: Barasch (wie Anm. 13),
S. 39ff. Zu den entsprechenden
Maximen der Gegenreformation:
Anton W. A. Boschloo, Annibale
Carracei in Bologna. Visible Reality
in Art after the Council of Trent, ;
Den Haag1974, Bd. I1, . 122ff.;
Paolo Prodi, Ricerche sulla teorica
delle arti figurativi nella Riforma
cattolica, Bologna 1984 (zuerst
1965), bes. S. 55ff.: Giuseppe
Scavizzi, The C:)ntra:-m‘g‘ on Ima-
ges from Calvin to Baronius, New
York-Berlin u. a. 1992,

S. 24.9ff.; Seidel (wie Anm. 4,),

8. 221ff.; Hecht (wie Anm. 4.),
S$.169ff., 204ff.

16 Vgl. Richard Volkmann, Die
Rhetorik der Griechen und Rémer
in systematischer Ubersicht, an/}.:zg
1885 (2. Aufl.), S.153ff.,
399ff.; Heinrich Lausberg, Hand-
buch der literarischen Rhetorik.
Eine Grundlegung der Literatur-
wifsenschaft, Miinchen 1960,
8.777 (s. bes. § 315, § 319,
$427,85528-537); ders., Ele-
mente der literarischen Rhetorik,
Miinchen 1963, S. 50ff.; Manfred
Fuhrmann, Die antike Rhetorik,
Miinchen-giirich 1990, S. 86f.
Kum betreffenden Rekurs in der
italienischen Kunsttheorie: David
Summers, « Contrapposio: Style
and Meaning in Renaifsance Art >,
in: The Art Bulletin 59 (1977),
8.336-361, hier: 8. 360; Hefsel
Miedema, «On Mannerism and
<maniera> >, in: Simiolus 10
(1978-79), S.19—45, hier:

S. 38ff. Generell zur breiten
Rezeption seit der frithen Neuzeit:
Harald Weinrich, <Die clarté der

7 Cesare Ripa, Iconologia (ed. Rom
1618), Amore verso Iddio

franzésischen Sprache und die Klarheit der Franzosen>, in: Reitschrift fiir romanische Philologie 77 (1961), S. 528—544, bes.

S.530ff.

17 <[...] ut in animum eius oratio, ut sol in oculos [... ] incurrat>: Marcus Fabius Quintilianus, Ausbildung des Redners. Rwolf

Biicher, hg. u. iibers. v. Helmut Rahn, I1. Teil, Darmstadt 1995 (3. Aufl.), VIII, 2, 23.



che Quartal-
chrift 43 (1935), S.157-177;
Hubert Jedin, Geschichte des Kon-
zils von Trient, Bd. I11, Freiburg i.
Br. 1970, S. 55ff., 315ff.; Her-

bert Vorgrimmler, Bufse und Kran-

Federico Borro-
rosiana. Art,

e and Reform in
Seventeenth~Century Milan,

Cambridge 1993, S. 126ff

Patron
20 <[l timore l'ingombra: sacro-

santo timore, principio d’ogni bene
[...] dal timore bisogna cominciare
la conversione nostra [... ] l'esem-

pio ce lo da la Maddalena hoggi

[...] buttando i monili, le gioie,

guastando le treccie, percotendosi le

mani, tremeva, e diceva: O pavi-

mento, perche non t'apri? perche

]»; Francesco

non m'inghiotti? [...
Panigarola, Prediche Quadragesi-
mali del Reverendifs. Monsig.
Panigarola .... predicate da Lui in
S. Pietro di Roma, I'anno 1577,
Venedig 1597, S. 409. Zu dieser
Predigt, gehalten 1577 in S. Pietro
Treffers (wie

Anm. 1), 8. 272ff.; sowie bereits

in Rom, vgl. zuletz

bereits S. si, <Panigarola e
Caravaggio, temi predicatori e
pittura religiosa>, in: Caravaggio.
Nuove Riflefsioni, Rom 1989
(Quaderni di Palazzo Venezia, 6),

S.15—46, bes. S.19.

8 Caravaggio, Maria Magdalena,
Rom, Galleria Doria Pamphilj,
Ausschnitt
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wann. Die Heilige, seit mittelalterlicher Zeit als
Vorbild christlicher Bufse, <forma poeniten-
tiae» '8 verehrt, riickte in der Folge des Konzils
von Trient, als man die Bufse gegen alle refor-
matorische Kritik als ein von Christus selbst
eingesetztes Sakrament bekriftigte und damit
ihre heilsnotwendige Bedeutung herausstrich,
immer $tirker in den Rang einer prototypi-
schen Verkérperung der aktiv gelebten und aus
tatigem Willen, durch castigatio und contritio voll-
zogenen Bufsitbung.'9 «Von einer wahrhaft heiligen
Gottesfurcht nimmt unsere Bekehrung (la conversione
nostra) ihren Ausgang — dafiir ist uns heutzutage Magdalena
das Beispiel (I'esempio)>, so preist im $piten 16.
Jahrhundert (1577) der Franziskanerprediger
Panigarola den Modellcharakter der Heiligen
und lenkt sogleich das ganze Augenmerk auf
ihren flammenden Bufseifer: «ihren Schmuck und
thre Perlenvonsichwerfend, sich ihre aufgelésten Haare rau-
fend, mit thren Hinden heftig ringend, erbebte sie und rief:
Oh Erdboden, warum Gffnest du dich nicht, warum ver-
schlingst du mich nicht? [...]»>.2° Analog zur Ikono-
graphie der bildlichen Darstellungen erscheint
die Heilige auch hier im Ausdruck einer aktiv
durchlebten, trinenreichen und den Aufruhr
ihrer Seele sichtbar bekundenden Bufse, ein
bewegendes und den Gldubigen seinerseits
aufrithrendes Schauspiel. Es it 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 biifsende Heilige, auf-

Klaus Kriger

gelost in Trinen der Reue und ihren Blick aus
geroteten Augen zum Himmel erhoben, sowir-
kungsstark im Zustand ihrer Zerknirschung
dargeboten sei, dafs die Darstellung jeden, der
sie betrachte, aufs Aufseréle erschiittere und
zum Erbarmen bewege.*'

Obscuritas

Blickt man vor dem Hintergrund solcher Zu-
sammenhinge auf Caravaggios <Maria Magda-
lena> (Abb. 1), so wird deutlich, wie wenig sie
sich in die vorgegebenen Ausdruckskonventio-
nen fiigt. Ihre Wirkung auf den Betrachter er-
zielt die Darstellung hier nicht durch die Be-
redsamkeit dufserer Regungen, durch mimi-
sche Artikulation und die Rhetorik von Posen,
sondern vielmehr durch die ihr innewohnende
Sprachform des Impliziten, des Unausdriickli-
chen. Mit erschlafften Armen wie im Schlaf in
sich zusammengesunken, erscheint die Heilige
von aller dufseren 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 dufsere
Handlung, ohne Regung vollzieht, in einem
Geschehen <affatto senza azzione», wie es Bellori
formulieren wiirde.?? Allein eine Trine 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 iiberdies
wird sie durch die Mimik der Heiligen durchaus
nicht indiziert (Abb. 8). Das i$t umso bemer-
kenswerter, wenn man bedenkt, welches Ge-
wicht in theologdischer Deutung, Hymnendich-
tung und Erbauungsliteratur seit je gerade dem
Motiv des von der Heiligen hervorgebrachten
Trianenflufses als dem #ufseren Zeichen fur die
Inbrunst ihrer Reue beigemefsen wurde, der-
gestalt dafs in immer neuen Wendungen von
Magdalenas Gnadenbrunn die Rede ist, von
ihren iiber§trémenden Trinen der Liebe, der
Reue, der Trauer und des Schmerzes, von deren
Bitternis und gleichermafsen segenbringender
Siifse.?3 Nichts von solcher Emphase des Motivs
findet sich bei Caravaggio. Dafs der Heiligen
iiberhaupt eine Trine entgleitet, erschliefst sich
dem Betrachter erst bei niherem Zusehen, ge-
wifsermafsen auf den zweiten Blick, und setzt
zunichst kaum akutes Mitgefithl und Rithrung
in ihm frei, als vielmehr aufmerkendes Be-
trachten und zugleich das Verlangen nach the-
matischer Orientierung, nach Einsicht in den
eigentlichen Grund und tieferen Sinn dieser

21 «/[...] fece Tiziano [...] una
Santa Maria Madd

ena scapi

gliata, cioé con i capelli che le

cano sopra le spalle, intorno ¢
gola e sopra il petto; mentre ella,

alzando la testa con

cielo, mostra compunzione nel

rofs

dogliezza de ‘peccati: ond.

questa pittura,

hiunque la guarda,
eftremamente; e, che é pi,
ancorché sia bellifsima, non muove
a lascivia, ma a comiserazione »;
Giorgio Vasari, Le vite de” piu
eccellenti pittori, scultori ed
architettori, in: Le opere di Giorgio
Vasari, con nuove annotazioni e
commenti di Gaetano Milanesi,
Florenz1906, Bd. 7, S. 454. Das
1561 (in zweiter Version?) fiir
Philipp I1. geschaffene Gemdlde
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. 1, S.148f., Nr. 127; Aikema
(wie Anm. 8); Rona Goffen,
Titian's Women, New Haven
London 1997, S. 185ff

22 Bellori (wie Anm. 1), 8. 207,
s <Bekeh
rung des Paulus> in S. Maria del

Popolo in Rom. Vgl. die Diskufsion

in Bezug auf Carav

dieser Wendung und ihrer
kunsttheoretischen Pramifsen bei
Svetlana Alpers, «Describe or
Narrate. A Problem in Realistic
Representation>, in: New Literary
History 8 (1976), S.15—41.

23 Vgl. Szévérffy (wie Anm. 18),
S. 115f., mit zahlreichen
Belegstellen; sowie Friedrich Ohly,
Siifse Nigel der Pafsion. Ein Beitrag
zur theologischen Semantik,
Baden-Baden 1989 (Saecvla
spiritalia, Bd. 21), S. 111ff.; und
Haskins (wie Anm. 9), S. 258ff.,
265ff.; ferner die Hinweise bei
Aikema (wie Anm. 8), S. 50, und
Spear (wie Anm. 9), S. 169ff.
Grundsatzlich zur Semantik von
Trinen und ihrer Qugehirigkeit zum

Vollzug von religioser Bufse: Heinz

Gerhard Weinand, Trinen. Untersuchungen iiber das Weinen in der deutschen Sprache und Literatur des Mittelalters, Bonn 1958

(Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwifsenschaft, Bd. 5); Sandra McEntire, The Doctrine of Compunction in
Medieval England: Holy Tears, New York 1990; Moshe Barasch, «The Crying Face>, in: ders., Imago Hominis. Studies in the

Language of Art, New York 1991, 8. 85—99. Fiir die Zeit der Gegenreformation siehe neuerdings Joseph Imorde, <« Dulciore sunt

lacrymae orantis, quam gaudia theatrorum. Zum Wechselverhdltnis von Kunst und Religion um 1600, in: Zeitschrift fiir

Kunigeschichte 63 (2000) (im Druck).



24 Zur Kategorie der obscuritas,
die in der Tradition von Poetik und
Rhetorik qls ()qgcnprm zip zur
Perspicuitas fungiert, vgl. Lausberg,
Handbuch (wie Anm. 16), S. I'}/
$81067-1070; ders., Elemente
(wie Anm. 16), §. 51; Manfred
Fuhrmann, «Obscuritas. Das Pro-
blem der Dunkelhet in der rhetori-
schen und literardsthetischen Theo-
rie der Antike, in. Immanente
Asthetik und ddthetische Reflexion.
Lyrik als Paradigma der Moderne,
hg. v, Wb/fgﬂng Iser (Poetik und
Hermeneutik, Bd. 2), Miinchen
1966, 8. 47—72; Tom Tashiro,

<« :\mblgm’]y as Aesthetic
Principle, in, Dictionary of the
History of Ideas Bd. 1 (New York
1968), S. 48—60; Roland
Bernecker, Thomas Steinfeld,
<Amphibolie, Ambiguitit>, in:
Historisches Werterbuch der Rhe-
riml., Bd. 1 (Tiibingen 1992),

Sp. 4 36—4.4.4; Alfons Recker-
mu'nn. <«Das h‘un;r-/;( kreativer
imitatio im Kontext der
Renaq/iunrrKurmthwné’ >, in:
lnynnmfmn und Originalitt, hg. v.
Walter Haugy, Burghart Wachin-
ger (Fortung vitrea, 9), Tiibingen
1993, 8. 98-132, hier- § ”.1/].:
Walter Haug, «Geheimnis und

9 Alefsandro Allori, Christusim
Hausyon Martha und Magdalena,
Florenz, Palazzo Portinari Salviati
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von aufsen her kaum ersichtlichen Gefihlsre-
gung, Einsicht also in das, was sich vor seinen
Augen abzuépielen scheint und fiir ihn vorab
doch uneinsehbar bleibt.

Eben dies: dafs das Bild gerade durch das
Unbestimmte, Uneindeutige seiner themati-
schen Aussage den Betrachter in seinen Bann
zieht und hierdurch seinem Augenmerk
gespannte Beteiligung, die Intensitit eines er-
kundenden und Zugang zur Bedeutung su-
chenden Betrachtens abverlangt, kennzeichnet
die Bedingung seiner #sthetischen Wirkung.
Nicht in der Selbstverstindlichkeit eines offen
mitgeteilten Sinns, sondern vielmehr in defsen
Verborgenheit erfillt sich die Logik der
Darstellung. Nicht perspicuitas ist ihr poetisches
Prinzip, sondern, im Gegensatz hierzu, die
Undurchsichtigkeit und Unausschépfbarkeit
des Sinns. Darin, niamlich in der semantischen
Dunkelheit des Bildes, dem Bildstil der ob-
scuritas, gelangt zur asthetischen Verdichtung,
was sich in der anschaulichen Motivgestalt der
Heiligen als deren inwendige Verschlofsenheit,
als Unzuginglichkeit ihrer inneren Erlebnis-
welt mitteilt. Anders gesagt: Das innere Ge-
heimnis der dargestellten Bildfigur mani-
festiert sich hier in hohem Mafse als séthetisches
Geheimnis der Darstellung selbst.?4

Die Geheimnisqualitit des Bildes macht
dieses fiir den Betrachter zu einem «Ort der

dunkler Stil», in: Schleier und Schwelle, Bd. 2: Geheimnis und Offenbarung, hg. v. Aleida und Jan Afsmann, Miinchen 1998

(Archéio

logie der literarischen Kommunikation, V), S. 205—21}.

37

Multivalenz>» (Barthes), zu einem Gegenﬁand
fortgesetzter Sinnproduktion, insofern sich
seine Auslegung nicht als Vereindeutigung,
sondern als Vervielfiltigung des Sinns, als
«stindiges Flechten» einer Bedeutungstextur
konstituiert.?5 Es gehért, wenn man sowill, zur
asthetischen Strategie von Caravaggios Gemal-
de, sich einer diskursiven Reduktion zu entzie-
hen und sich dem Betrachter vielmehr als Er-
kenntnisraum des Mehrdeutigen und Allusiven
zu 6ffnen, als Darstellung, die auch in themati-
scher Hinsicht mehrfache, aufgeficherte Bezii-
ge bereithilt. Das wird in besonderer Weise
deutlich, wenn man danach fragt, in welchem
episodischen Zusammenhang ihrer Legende
Magdalena hier eigentlich gezeigt ist. Bereits
ein kursorischer Uberblick iiber die verschie-
denen Stationen, die nach Mafsgabe der
schriftlichen und bildlichen Uberlieferung
den Lebensweg der Heiligen und den Prozefs
ihrer inneren Bekehrung markieren, fihrt 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-
gendeniiberlieferung26 erscheint Magdalena
zunichst als diejenige, die im Hause Simons des
Pharisiers voll Reue <«die Fiifse des Herrn mit ihren

25 Roland Barthes, S/Z, Frankfurt
a. M. 1976, S. 24.

26 Zur historischen Entwicklung
der Legende und zur frithen Ikono-
graphie der Heiligen: Hans Hansel,
Die Maria-Magdalena-Legende.
Eine Quellen- Untersuchung,
Bottropi. W. 1937, S. 13ff.;
Helen M. Garth, Saint Mary Mag-
dalene in Mediaeval Literature,
Baltimore 1950 (The Johns Hop-
kins University Studies in Historical
and Political Science, Ser. 67, 3),
S. 18ff.; Victor Saxer, Le culte de
Marie Madeleine en Occident des
origines  la fin du moyen age, Paris
1959. S. 2ff.; Marga Janfsen,
Maria Magdalena in der abend-
landischen Kunst. Ikonographie der
Heiligen von den Anfiingen bis ins
16. Jahrhundert, Difs. phil. Frei-
burgi. Br. 1961; Sziverffy (wie
Anm. 18), S. 79ff.; Marga
Angtett-Janfsen, «Maria Magda-

lena», in: Lexikon der christlichen

Ikonographie, Freiburgi. Br.
19681976, 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
Hausvon Martha und Magdalena,
Florenz, Palazzo Portinari Salviati,
Ausschnitt

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

Anm. 9).
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27 Die Legenda aurea de

de Vor chen

d Benz, Hei-

ler, Die Salbung

n Pharisder und in

t iiberzeugende Erérterung bei

Laura Ruféo, «La <Maddalena

penitente> nella Galleria Doria
in: ( ggio. Nuove
i, Rom 1989 (Quaderni

enezia, 6),

11 Scipione Pulzone, Kreuzigung
Christi, Rom, S. Maria in Vallicella

12 Correggio, Beweinung Christi,
Parma, Galleria Nazionale
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Tréinen wusch, mit ihrem Haar trocknete und mit késtlicher
Salbesalbte» , wie die Legenda Aurea resiimiert.?7
Die gliaserne Karaffe im Bildvordergrund und
das offen herabfallende Haar rufen diese Epi-
sode fraglos ins Bewu[stsein, wenn auch Belloris
Hinweis, dafs das Haar in der Tat noch feucht
sei, sich nach Mafsgabe des Bildes kaum als zut-
reffend erweist.?8 Magdalena it sodann auch

diejenige, die sich im Hause ihrer Schwester

Klaus Kriiger

Martha <«zu Jesu Fﬁﬁen» niedersetzte, wie es im
Evangelium bei Lukas heifst, <«und seiner Rede
zuhorte» .*9 Esist jene Episode, die im Verstind-
nis theologdischer Exegese exemplarisch den Ge-
gensatz zwischen vita contemplativa, verkorpert in
Magdalena, und vita adiva, in ihrer ungleichen
Schwester Martha, vor Augen §tellt und dabei
ersterer die hohere Gottwohlgefilligkeit durch
das von Christus selbst beschiedene Urteil be-
zeugt, anders als ihre Schwester habe Magdale-
na <das gute Teil erwdhlt (optimam partem e19§1t)>>.30
Was diese Episode beleuchtet, ist die Dimensi-
on der religiésen Innenwendung, jener Gabe
also, die die Heilige dazu befihigt, die Botschaft
der gottlichen Gnade trotz der Siinde ihres
dufseren Lebens ganz aus der Kraft ihrer inne-
ren Betrachtung zu empfangen. Alefsandro
Alloris Gemailde in Florenz von 1578 fiithrt die
geldufige Ikonographie der Szene vor Augen
(Abb. 9 und 10):3! Magdalena hat sich an der
Seite Christi auf dem Boden niedergelafsen,
mit in den Schofs gelegten Hinden, denen das
Buch zu entgleiten scheint — so sehr it sie ver-
sunken in die weltabgewandte Betrachtung ih-
res Herrn und den Sinn seiner Worte,

Bei aller ikonographischen Ankniipfungs-
m(‘)glichkeﬁ, die beide Episoden in Hinblick
auf das Sujet von Caravaggios Darstellung bie-
ten, $pricht doch gegen eine direkte Identifizie-
rung nicht nur die fehlende kontextuelle Ein-

bettung, etwa durch die Mitdarstellung Christi

29 Lk. 10, 39

30 Lk. 10, 42. Zur Auslegungsge

schichte bis in die friihe Neuzeit
zuletzt umfafsend: Giles Constable,

«The Interpretation of Mary and

Martha», in: ders., Three

in Medieval Religious and Social
Thought, Cambridge (Mafs.)
1995, S.1—141.

31Florenz, Palazzo Portinari Sal-
viati; vgl. Simona Lecchini Gio-
Al AT T

1991, S. 247, Nr. 69.

13 Correggio, Beweinung Christi,
Parma, Galleria Nazionale,
Ausschnitt



32 Federico Zeri, Pittura e contro-
riforma. L'<arte senza tempo> di
Scipione da Gaeta, Vicenza 1997
Guerst1957), S. 64f.

33 Zu Correggio (Parma, Galleria
Nazionale, 1526) (Abb. 12):
Cecil Gould, in: The Age of
Correggm and the Carracci. Emi-
lian Painting of the Sixteenth and
Seventeenth Centuries (Kat. Ausst.
Buh}gnaf Washington-New York
1986-1987), Washington 1986,
S.104ff., Nr. 31; Maria di Giam-
paolo, Andrea Muzi, Correggio.
Catalogo completo dei dipinti, Flo-
"en21993, S. 90. Qu Scipione
Pulzone (New York, Metropolitan
Museum, 1593) (Abb. 14): Zeri
(wie Anm, 32), 5. 66ff.;
Alefsandro Juccari, in: Caravaggio
el suo tempo (Ausst. Kat. Neapel
1985), Neapel 1985, S.172,
Nr. 50; Reinhold Baumstark, in:
Rom in Bayern. Kunst und
Spiritualitgt der ersten Jesuiten
(Ausst., Kat. Miinchen 1997),
Miinchen 1997, 8. 458ff,
Nr.137. Lur :knnqm'aphurhm
Tradition: Frank O.’Bim'ncr,
lm({atzopm(un.\. Motive der
chrisilichen l‘\'m)ugraphm als
Modelie 7,r "br(ihnhthung. Berlin
1983, 8. 14.2ff; Haskins (wie
Anm. 9), 8. 202

14 SCI}Jmne Pulzone, Beweinung
Chrigi, New York, Metropolitan
Museum of Art
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oder zumindest ein entsprechend szenisch an-
gelegtes Arrangement, sondern auch die dem
Bild so eigene Motivprigung der mit gesenktem
Haupt und geschlofsenen Lidern wie schlafend
gegebenen Heiligen.

In noch stirkerem Mafs dilt solche Inkon-
gruenz auch fiir die weiteren zum ikonographi-
schen Repertoire der Heiligen gehérenden
Stationen, fiir jene Begebenheiten also, diesich
unmittelbar mit dem Leidensweg Christi und
dem o6sterlichen Geschehen verbinden. Sei es,
dafs Magdalena bei Christi Tod in trinenrei-
chem Schmerz unter dem Kreuz kauert, wie es
exemplarisch Scipione Pulzones Gemalde von
1590 in der Chiesa Nuova in Rom vorfiihrt
(Abb. 11)32; oder sei es, dafs sie den bereits vom
Kreuz genommenen Leichnam — wie einsét im
Hause des Simon, so auch jetzt zu seinen Fiifsen
niedersinkend — in letzter Liebestat beweint
(Abb. 12 und 13; 14 und 15).33 Schliefslich be-
gegnet die Heilige als diejenige, die als erste ins
leere Grab Christi blickt, vereinsamt zuriickge-
blieben und in Trauer klagend, dafs man ihren
Herrn fortgenommen hat: <quia tulerunt dominum
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meum> .34 Die bildlichen Darstellungen, wie
etwa Guerrieris Gemilde in Wien (Abb. 16),
zeigen die Heilige hier fir gewshnlich als Ein-
zelfigur, die mit gesenktem Haupt und aufge-
l6stem Haar neben dem offenen Grab am Bo-
den kauert, wobei sich die Geldufigkeit 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 Gemailde wird keine dieser
verschiedenen Episoden eigentlich vor Augen
gestellt, und doch erscheint jede von ihnen der
Darstellung inhdrent und implizit von ihr zur
Anschauung gebracht. Weisen die Kennzeich-
nung des Fufsbodens mit seinen s$teinernen
Fliesen sowie der abgelegte Schmuck und die
Karaffe auf eines der frithen, vorésterlichen
Begebnifse, so kitnden doch die ganze Haltung
kraftloser Ermattung, das niedergesunkene
Haupt und die in stiller Trauer vergofsene Tri-
ne bereits von ihrem inwendigen Beisein bei
Pafsion und Auferstehung und lafsen sie wie im
Reflex der betreffenden, fir die Szenenikono-

34 Joh. 20, 13. Vgl. Haskins (wie
Anm. 9), 8. 210ff.

35 Au Giovan Francesco Guerrieri
(Wien, Kunthistorisches Museum,
ca. 1629—30) (Abb. 16): Wolf-
gang Prohaska, in: Die Gemalde-
galerie des Kunsthistorischen
Museums in Wien. Verzeichnis der
Gemiilde, Wien 1991, S. 64,
T.151. Zum Stich von Hieronymus
Wierix (Abb. 17): Marie Mau-
quoy-Hendrickx, Les Estampes de
Wierix conservées au Cabinet des
Estampes de la Bibliothéque Royale
Albert ler, Bd. I1, Briifsel 1979,
S. 221, Nr. 1235; Odile Delenda,
in: Marie Madeleine (wie Anm.
9), 8. 75, Nr. 38. Vgl. zur ikono-
graphischen Tradition: ebd.,

Nr. 18, Nr. 37; Marilena Mosco,
in: La Maddalena tra Sacro e Pro-
fano (wie Anm. 1), S. 128,
Nr.43.

15 Scipione Pulzone, Beweinung
Christi, New York, Metropolitan
Museum of Art, Ausschnitt



36 Meditationes vitae Christi, in:

Bonaventura, Opera omnia, hg. v.

A. Ch. Peltier, Paris 1864—1868,

Bd. 12 (1868), S. 509—628.
Dt. Ubers. nach: Des Bruders
Johannes de Caulibus Betrachtun-
gen vom Leben Jesu Christi, ver-
deutscht von Vinzenz Rock, Berlin

1928, 8. 344.

16 Giovan Franceso Guerrieri,
Maria Magdalena am leeren Grab
Christi, Wien, Kunsthistorisches
Museum
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graphie gebriauchlichen Motivprigungen er-
scheinen. Die situativen, je in Raum und Zeit
konkretisierten Beziige der einzelnen, sukze[si-
ven Episoden scheinen bei Caravaggio gleich-
sam aufgehoben zugunsten einer anschaulich
verdichteten Bildprigung, die die verschiede-
nen A$pekte von dufserem Weltverzicht, innerer
Bekehrung und bufsbereiter Demut, von com-
pafsio, leiderfiillter Trauer und innigem Geden-
ken an den Herrn ineinssetzt und jenseits aller
Narration als deren wesentliche Sedimente in
der Bildfigur biindelt. Das Uneindeutige der
Darstellung, ihre Verschlofsenheit und Inhi-
renz, schligt auf diese Weise als inhaltliche
Mehrdimensionalitiat, als eine gesSteigerte
Aspekthaftigkeit der semantischen Beziige zu
Buche.

Was die Darstellung damit leistet, zeichnet
sich ab, wenn man bedenkt, dafs seit je auch
theologdische Exegese und Hadiographie 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-
lodie und zeitiibergreifender Sinnbezogenheit
zu betonen. <Einst hatte sie diese Fiifse mit Reuetrdnen
benetzt, jetzt wusch sie dieselben Fiifse noch mehr mit ganzen
Trdnenbdchen, die Schmerz und Mitleid ihr ausprefsten>
so berichten bereits die Meditationes Vitae
Christi iiber Magdalena und $pannen damit
iibergreifend Anfang und Ende ihrer irdischen

Gemeinschaft mit dem Herrn zusammen.3% Es

Klaus Kriiger

it dieselbe Form von Sinnpotenzierung durch
leitmotivische Analogdiebildung, die sich auch
in der liturdischen Hymnendichtung immer
wieder findet, so etwa ausdriicklich 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.37
Die motivische Analogsetzung der einzelnen
Begebenheiten begriindet hier deren inhaltlich
gedeutete Synopse und verleiht ihnen damit
zugleich eine besondere «Mehrdeutigkeit des
Wirklichkeitscharakters», eine «Unbe§timmt-
heit zwischen der Darstellung einer realen
Handlung und der Darstellung eines sinnbild -
haften Gestus» .38

IHlluminatio

Worauf solche sinnbildhafte Zusammenschau
und exegetische Bezugsetzung der Episoden im
Kern gerichtet iét, 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 Nihe und Ferne, Prasenzund Ab-

senz, aber auch zwischen dem Irdischen und
Gottlichen, dem Schaubaren und Unschauba-

37 «Trini fletus argumentum / Et
effusum ter unguentum / Probant
ignem violentum / Penetrantem
intima. // Flet in domo, flet ad
crucem / Pafsionem Christi trucem,
/ Flet et Christum mortuum>;
siehe Szovérffy (wie Anm. 18),
S.116.

38 Biittner (wie Anm. 33),
S.163.

17 Hieronymus Wierix, Maria
Magdalena am leeren Grab Christi,
Briifsel. Bibliothéque Royale Albert
ler, Cabinet des Estampes



39 Sermo ad's. Mariam Magda-
lenam; in: Patrologiae Cursus
Completus. Series Latina, hg. v.
Jean Paul Migne, Bd.158, Paris
1853, Sp. 1011; vgl. Haskins (wie
Anm. g), S. 194ff. Siehe auch
S.:u‘m;f/r (wie Anm. 18), 8. 119
und 136 zur topischen Oppositon
von Magdalenas Verblendung im
Leben und der thr gewdhrten
Gnade, als erste der Menschen den
Auferstandenen zu sehen («prima
videre ...» ),

40 <5i habes oculos interiores,
vide justitiae lumen: [...] <Illu-
mina oculos meos, ne umquam
obdormiam in morte>» (Ps. 12,
4): 8. Augustini Episcopi Sermo
GEIX, Caput IV, in: Patrologiae
Cursus Completus. Series Latina,
he. v. Jean Paul Migne, Bd. 38,
Paris 1841, Sp. 869.

41« /...]qumx svegliata, e desta
daun profondifsimo sonno, apre gli
occhi del cuore ST & efsendo
prima stata cieca, qua vede la
bruttezza della propriavita [...]»;
Panigarola (wie Anm, 20),
S.415. Val. Treffers (wie Anm. 1),
S.273. Kum Topos und seiner
Tradition: Fritz Oskar Schuppifser,
«Schauen mit den Augen des Her-
zens. Qur Methodik der spitmittel-
alterlichen Pafsionsmeditation,
besonders in der Devotio Moderna
und bei den Augustinern, in: Die
Pafsion Chrigi in Literatur und
Kungt des Spitmittelalters, hg. v.
WalterHaug und Burghart
Wuchmgen Tibingen 1993,

S. 169—210,

18 Jesus tritt ins Haus des Herzens
ein, Andachtsgraphik, ehem. Slg.

Kremer

Caravaggios <Magdalena>

ren in Chriti Natur. Die hohere Realitit und
eigentliche Gnadenkraft des Herrn gewirtigt
die Heilige gerade im Horizont der von ihm
erlittenen Pafsion, dergestalt dafs sich im
schmerzvollsten Verlust zugleich auch der herr-
lichste Besitz fiir sie begriindet. <Er verhiillte sich
vor ihr, als sie ihn sah, und offenbarte sich vor ihr, als sie ithn
nicht mehrsah> , so bringt schon Anselm von Can-
terbury diesen dialektischen Bezug, der den
Prozefs der Gotteserkenntnis bei Magdalena
bestimmt, auf den Punkt: «ipse se celabat videnti, et
ostendebat non videnti» .39 I§t Christus nach seinem
Opfertod auch vor dem dufseren Auge der Hei-
ligen absent, so iét er doch nur umso mehr vor
ihrem inneren prisent, ist gegenwirtig und le-
bendigim Innern ihres Herzens. Esist dieselbe
Vorstellung vom Schauen mit den <Augen des
Herzens> (<oculos interiores»),*° die noch im
$paten 16.]Jahrhundert der bereits zitierte
Francesco Panigarola beschwoért, wenn er die
conversio der Heiligen, ihre Umkehr und Bekeh-
rung, als Vorgang einer inneren Erweckungbe-
schreibt: «[...] gleichsam wach geworden, erweckt wie
aus allertiefstem Schlaf(da un profondifsimo sonno), b’ﬁ‘ntlzt
sie die Augen ihres Herzens (occhi del cuore) [...]; war sie
vormals blind, so sieht sie nun die ganze Verworfenheit ihres
eigenen Lebens» .4* Nicht das dufsere Dasein der
Heiligen, sondern ihr Herzinneres (<secretum
cordis») ist der Schauplatz, an dem sich immer
neu der Widerstreit zwischen Verlafsenheit und

Rt ey
meny, Ku
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Angenommensein, Gottnihe und Gottferne,
desperatio und praesumptio entfacht.4?

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, i§t im ¢pdten 16. Jahrhundert langst als To-
pos mit breiter literarischer wie bildlicher
Uber]ieferung bekannt.*3 Ein deutscher Stich
aus der Zeit um 1550 etwa setzt das Thema der-
gestalt in Szene, dafs eine Nonne in der
Wohnstatt ihres Herzens das Christuskind mit
den Grufsworten empfingt: <pis mir wilkum mein
lieber herr, / ich thue dir auff das hercze mein, / kum mit dein
gnaden dreyn> (Abb: 18).4* 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
schliefslich, unberithrt vom wilden Tosen der
dufseren Stiirme, in seinem Inneren die Ruhe
eines friedvollen Schlafes zu finden: anschauli-
che Bildmetapher fiir die héchste Innigkeit der
Christusliebe (Abb. 19).45 Francisco Zurbaran
hat sich im frithen 17. Jahrhundert der Motivik
wiederholt bedient und sie auf die Figur der
Heiligen Jungfrau iibertragen, um deren
Nachsinnen iiber den geliebten Sohn — in sei-
nen freudvollen ebenso wie seinen schmerzli-

42 Friedrich Ohly, « Desperatio
und Praesumptio. Qur theologi-
schen Verzweiflung und Vermefsen-
heit>, in: Fesigabe fiir Otto Hofler
zum 75. Geburtstag, hg. v. Helmut
Birkhan, Wien 1976, S. 499—
557, 8. 532ff (xu Magdalena).

43 Friedrich Ohly, «Cor amantis
non angustum. Vom Wohnen im
Herzen>, in: Gedcnk;chr:frﬁxr
William Foerste, hg. v. Dietrich
Hofmann, Koln-Wien 1970
(Niederdeutsche Studien, 18),
S.545—476, zit. S. 467; Jeffrey
F. Hamburger, Nuns as Artits. The
Visual Culture of a Medieval Con-
vent, Berkely-Los Angeles-London
1997, 8.137ff. (Chap. 4: The
House of the Heart); Ted A.
Campbell, The Religion of the
Heart. A Study of European
Religious Life in the Seventeenth
and Eighteenth Centuries, Colum-
bia, 8. C. 1991.

44 Hamburger (wie Anm. 43),
S.153.

45 Dietmar Spengler, «Die <Ars

Jesuitica> der Gebriider Wierix>,

in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 57
(1996), S.161-194, hier:
S.169ff.; Hamburger (wie

Anm. 43), S.152.

19 Antoine Il Wierix, Cor lesv
Amanti Sacrvm: Jesus im Haus des
Herzens, Paris, Bibliotheque
Nationale de France, Cabinet des
Estampes et de la Photographie



46 Zurbardn (Ausst. Kat. Paris
1988), Paris 1988, S. 284ff.,
Nr. 48

47 Zurbardn (wie Anm. 46),
S. 311ff., Nr. 59; Benito Navar-

rete Prieto, in: Zurbardn al Museu

rt de Catalunya

(at. Barcelona 1998),
Barcelona 1998, S. 132ff., Nr. 13
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landische Malerei von Rembrandt
bis Vermeer (Ausst. Kat. Frankfurt
a. M. 1993-1994). hg. v.

Sabine

S e, Stuttgart 1993, S. 35—
46, darin 8. 42 zu Magdalena.
aphorologischen Bedeutungs-
inneren illuminatio
. a.: Hans Blu-

m G Is Metapher der
Wahrheit. Im Vorfeld der philoso

Begriffsbildung>, in:

entwicklung d

enbe:

Generale 10 (1957),
2—447, bes. 439ff.; Mari-
lofser, <Lux Inaccefsibilis.
ven Theologie bei Bona-
in: Franziskanische
Studien 68 (1986), S. 1—14.0;
letzt Alois M. Haas,

beit der Nacht>. Mysti-

«<Die
sche Leiderfahrung nach Johannes
Tauler>, in: ders., Mystik als Aus-

E

sage. Erfahru

Denk- und

Redeformen christlicher Mystik,
Frankfurta. M. 1996, S. 411—
145,

t weiteren Angaben

20 Francisco de Zurbardn, Die
heilige Jungfrau als Médchen beim
Schlaf, Jerez de la Frontera, San
Salvador

4.2

chen Aspekten — zu veranschaulichen. Er-
scheint Maria im <Haus von Nazareth> von ca.
1630 (Ohio) (Abb.21) als junge Mutter, die
schmerzerfiillt zu ihrem Sohn blickt, weil dieser
sich beim Flechten Dornenkrone
&icht4®, so figuriert sie auf anderen Darstel-
lungen (Abb.20) als junges Midchen, das

wihrend seines tiefen, durch eine Engelsglo-

einer

riole umfangenen Schlafes von der Liebe zu
Gott und zugleich von der Vorausahnung einer
gnadenhaften Erwihlung erfillt i§t.47 «Egodor-
mio et cor meumvigilat: Ich schlafe, aber mein Herzwacht> ,
so formuliert den hier vor Augen stehenden
Gedanken bereits der einschidige Vers des Ho-
henliedes.4®

Mit der Vorstellung vom Wachsein im Her-
zen verkniipft sich der weitere Gedanke von der
dunklen Nachtzeit und #ufseren Finsternis, als
der komplementiren Bedingung fiir die innere
Erleuchtung, die illuminatio der Seele durch den
Herrn: «Du hast mein Herz gepriift und heimgesucht bei
Nacht>, wie es in topischer Vorgabe der Lobge-
sang des Psalter verkiindet,*9 und wie es glei-
cherweise die angesprochenen Darstellungen
Zurbarans mit ihren lichtumflorten Protago-
nidten inmitten sie umgebender Finsternis vor
Augen fithren. Ebenso wie die Rede vom abge-
schiedenen Herzinneren (secretum cordis) als
Wohnstatt des Herrn impliziert auch diejenige
vom Dunkel der Nacht (noxtenebrosa), in welches

das Mysterium sich hiillt, nichts anderesals jene
«Inkommensurabilitit menschlicher Erfah-

Klaus Kriiger

rungsmoglichkeiten gegentiber géttlichen>»,
die allererst den <«Geheimnischarakter der
mystischen Erfahrung»5o begriindet.

Auf die Figur Maria Magdalenas und den
Proze[s ihrer wird die
betreffende Erleuchtungsmetaphorik bereits
seit frithester Zeit angewendet und seither im

inneren conversio

Ausdruck immer neu variierter Epitheta be-
kriftigt: Sie leuchte in der Fingternis als glan-
zender Stern («tella fulg?da>>), als strahlende
Lampe («lucerna micans»), als hell schimmern-
der Edelstein («gemma fulgens>>), gleich einem
Gefis strahle wunderbarer Ruhmesglanzin ihr
(<vas mirae g]oriae>>), und andere Wendungen
mehr.5 Was sich dabei eroffnet, ist ein doppel-
ter Aspekt. Denn Magdalena it die Erleuchte-
te, <illuminata», wie es in der Legenda aurea
heifst, <erleuchtet im Geist von dem Licht vollkommener
Erkenntnis», doch bezeugt sich darin zugleich
ihre Rolle als Erleuchterin, <illuminatrix>, fir
jene Gldubigen, die ihrem Vorbild nachzustre-
ben suchen: «Weil sie das beste Teil innerer Betrachtung
wdhlte, it sie genannt Erleuchterin; denn hieraus sl
empfing sie das Licht, welches darnach die anderen erleuch~
tete» .52

Speculum

Vor dem Hintergrund solcher thematischen
und bildmotivischen Zusammenhiénge ldfst sich
sagen, dafs in Caravaggios hingesunkener Mag-
dalenaein Bild der inneren Kontemplation vor
Augen $teht, jenes <befseren Teils (optimampartem)»
also, das die Heilige im Gegensatz zur titigen

Martha fiir sich gewihlt hat. Diesen Bildsinn

50 Alois M. Haas, «Di

Nacht der Sinne und des Geistes.

e

Mystische Leiderfahrung nach

Johannes vom
Mystik als Aussag
Denk- und Redef
Mystik, Fra
S.446—464

51 Szovérffy (wie Anm. 18),
S.92, 115, 121, 137f., und

pafiim, mit zahlreichen Belegen.

52 Legenda Aurea (wie Anm. 27),
S.470f.

21 Francisco de Zurbardn, Das
Haus von Nazareth, Ohio,
Cleveland Museum of Art




Abb. 20,

der Fluch, Rom, Galleria Doria
PO"TPHIU, Ausschnitt

Caravaggio, Die Ruhe auf

Caravaggios <Magdalena>

fithrt die Darstellung konsequent zu einer wir-
kungsasthetischen Verdichtung. Das betrifft
zunichst die Positionierung der Heiligen in der
gewihlten Szenerie, die den Eindruck von
Zeitenthobenheit und Ortlosigkeit erweckt.
Fufsboden und riickwartige Wand gehen kaum
unterscheidbar ineinander iiber und bilden ei-
nen gleichmifsig eingeténten Fond, vor dem
die Bildfigur in ihrer Entfernung zur Wand
kaum bemefsbar und damit einer raumlogdisch
klaren Situierung wie entzogen erscheint. Die-
se Difsoziierung wird, semantisch sinnfillig,
noch dadurch betont, dafs der Raum dunkel be-
lafsen ist, die Heilige selbst indes vom Licht be-
schienen wird. Auch der Streifen des einfallen-
den Lichts, oben rechts, bleibt eigentiimlich
unverortbar und in seiner Herkunft un-
bestimmt; er leuchtet nicht eigentlich den
Raum aus, sondern indiziert vielmehr lako-
nisch die angesprochene Metaphorik der inne-
ren Erleuchtung.

An dieser Stelle wird deutlich, dafs die bild-
liche Prisenz der Heiligen vorrangig nicht der
Logik interner, abbildlich geregelter Beziige,
alsvielmehr der externen Logik des Bezugs zum
Betrachter folgt. Allererst fiir ihn und seine
Wahrnehmung it die Bildfigur in der Regie der
Lichtfithrung arrangiert und vor den dunklen
Grund gesetzt. Sein Blick ist dabei unmerklich
und doch planvoll als Draufsicht bestimmt —

43

durch die perspektivische Disposition ebenso
wie durch die méglichst tiefe Anordnung der
Figurin der Fliche des Bildes. So erfiillt sich das
Sujet der inneren Reue und Erniedrigung (hu-
militas) hier nicht allein im gegenstindlichen
Motiv der fast am Boden hockenden Heiligen,
sondern allererst in der Weise seiner anschauli-
chen Darbietung, in der Weise also, in der es fiir
den Betrachter #sthetische Konkretheit an-
nimmt.53

Das dilt naherhin auch fiir weitere Aspekte in
der Motivgestalt der Heiligen. Thr wirkungsvoll
ins Licht gesetzter Nacken, die herabgesunke-
nen Arme und die ineinander gelegten Hande
schliefsen sich zu einer integrierten Form zu-
sammen, die ihrerseits umfangen wird vom
langen, braunen Haar und dem in gleicher
Farbe um den Schofs geschiirzten Umbhang. Die
dicht in sich geschlofsene Darbietung der
Heiligen wird hier zum visuellen Signum jenes
Geheimnifses, das in ihr und ihrem Inneren
beschlofsen ist. Thr Dasein ist, wenn man sowill,
ein bildgewordener Ausdruck fiir die Innen-
wendung im Prozefs der Kontemplation. Dafs
das Sitzmotiv dabei organisch prekir und nach
mimetischen Gesicht$punkten kaum befriedi-
gend gelost erscheint, tritt gegeniiber dieser
Wirkungsabsicht ebenso zuriick wie grundsitz-
lich alle Unklarheit der riumlichen Dis-
position. Alles am Bild ordnet sich vielmehr
dem isthetischen Gesetz seines Aufgefa[stwer-
dens durch den Betrachter unter.

Grundsitzlich betrachterbezogen it auch
die semantische Struktur der Mehrdeutigkeit
des Bildes, die angesprochene «Multivalenz»
seiner Bedeutungstextur, dergestalt dafs der
Rezipient produktiv an seinem Verstehen be-
teiligt ist, im Sinne eines immer neu erfolgen-
den Bestimmens des von der Darstellung selbst
unbestimmt Belafsenen. Das gilt zumal fiir den
zentralen Sinnkomplex der <inneren Betrach-
tung>, den die Heilige in h6chst uneindeutigen
Facetten verkérpert. So wie sich in ihrem
Antlitz eine Trine zeigt und doch zugleich auch
eine mild glihende Rétung auf ihren Wangen
und Lippen, so vereint auch ihre Kontemplati-
on Reue und Schmerz ebensowie Liebe und be-
gehrendes Sehnen in sich. Die Neigung ihres
Kopfes weit Versunkenheit, aber auch Er-
schopfung oder Trauer aus, und setzt doch zu-
gleich das vom Haar frei gelafsene Ohr als jenes
Organ ins Licht, dem in theologdisch herge-
brachter Uberlieferung das Héren von Gottes
Wort als der Quelle des Glaubens und der

53 Vgl. Hildegard Kretschmer,

«Beobachtungen zur Bildsprache
von Caravaggio>, in: Aufsiitze zur
Kunsigeschichte. Festschrift fiir
Hermann Bauer zum 60. Geburts-
tag, hg. v. Karl Moseneder und
Andreas Prater, Hildesheim-
RLiirich-New York 1991,
S.169—182, hier: 170; Raabe

(wie Anm. 1), S. 38.



54 Gerhard Kittel, in: Theologi-
sches Warterbuch zum Neuen
Testament I, 216—225; Karl
Rahner, Horer des Wortes, Miin-
chen 1941; Paul Tombeur,
«<Audire> dans le théme hagio-
graphique de la conversion>, in:
Latomus 24 (1965), S.159—
165, mit zahlreichen Belegstellen.
Ahnlich hort der Evangelist Johan-
nes die Geheimnifse des Glaubens
im Schlaf an Jesu Herz: Reiner
Haufsherr, «Uber die Christus-
Johannes-Gruppen. Zum Problem
<Andachtsbilder> und deutsche
My#tik>, in: Beitrdge zur Kunst des
Mittelalters. Fedtschrift fir Hans
Wentzel zum 60. Geburtstag, Ber-
lin1975, S. 79—103, hier

S. 87ff.; Hamburger (wie Anm.
43), S.160.

55 Rom, Galleria Doria Pamphilj,
ca.1596—97. Siehe Cinotti (wie
Anm. 1), S. 512ff., Nr. 54; Hib-
bard (wie Anm. 1), S. 53ff.,
285f.; Marini (wie Anm. 1),
S.393ff. Nr. 19.

23 Agostino Carracci, Maria
Magdalena, Andachtsgraphik
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Geisterkenntnis zukommt.54 Die Haltungihrer
Arme schliefslich einem
imaginiren Umfangen, als ein Gestus, der im
Dahingleiten und Sich-Lésen ebensosehr den
Verlust des geliebten Herrn bekundet, wie im
zarten Zusammenschlufs der Hinde seinen in-

erscheint gleich

wendig immerdauernden Besitz. Es ist diesel-
be, offene Sinnimplikation, die durch eine
dhnliche Motivgestaltung auch in Caravaggios
<Ruhe auf der Flucht> entworfen wird
(Abb. 22), einem Werk, das in engster zeitlicher
Verwandtschaft zur <Magdalena> entétand:
Ahnlich niedergesunken in erschopftem
Schlaf, hilt hier die Heilige Jungfrau selbst
ihren Sohn noch fiirsorglich umfangend an
sich gedriickt, wihrend sich im kraftlosen
Hingleiten ihres Armes doch zugleich bereits
die vorbestimmte Unabwendbarkeit des kom-
menden Verlustes ankﬁndigt.55

Im Licht dieser verschiedenen Beobachtun-
gen wird deutlich, dafs <Kontemplation>, <in-
nere Erkenntnis> und <Ergebenheit> in Cara-
vaggios Bild nicht einfach ein dargestelltes The-
masind, sondernvielmehrin der prisentativen
Dimension, in der bildlichen Gegebenheft des
Werkes aufgehoben und im Sinne einer Be-
trachterfunktion #sthetisch wirksam gemacht
sind. Die komprimierte Sinnfiille des Bildes
verlangt, vom Betrachter durch sein Sehen er-
fahren und fortgespannt zu werden, dergestalt
dafs er im Blick auf die Heilige das Stille und

Versunkene ihres Daseins, das Unausgespro-
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chene ihres Fithlens und Sinnens, kurz: das in
ihr beschlofsene Geheimnis zum Gegenstand
der eigenen Kontemplation erhebt. Die innere
Betrachtung der Heiligen und die externe Be-
trachtung ihrer Darstellung treten hier in ein
komplementires, wechselseitig sich bestim-
mendes Verhiltnis. Sinnkonstitution der
Darstellung und Konétituierung des betrach-
tenden Subjekts, so kénnte 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 fiir den Glau-
bigen, als peccatoris speculum $pricht, ins Astheti-
sche gewendet. Dafs Magdalena «un specchio dari-
marar», ein Spiegel zum Betrachten sei, der
dem Gldubigen den Weg zum eigenen Heil
eréffne, fithrt etwa der Prediger Giovanni d’A-
vila 1610 in Rom aus,57 und folgt damit nur ei-
nem in der Magdalenenverehrung weithin ge-
briuchlichen Gedanken.5® Agostino Carraccis
Stich von 1581 (Abb. 23)39 bietet dafiir ebenso
ein Beispiel wie etwa Giovanni Francesco Guer-
rieris Gemailde 1620
(Abb. 25).5°

Es zeigt den HI. Carlo Borromeo, dem in
dunkler Nacht bei seiner Andacht vor dem
Kruzifix das Wunder widerfihrt, dafs ihm zwei
Engel einen imagindren Ausblick durch ein
offenes Fenster weisen (Abb. 25). Was der Hei-
lige dort in der Ferne erblickt, i§t nichts ande-

von ca. in Fano

res als eine Zielfiguration seines eigenen
imitatio-Verlangens: Christus am Olberg, der in
dhnlicher Gebirde wie er selbst, mit aus-
gestreckten 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 Fufs
des Olbergs, zeigt sich die Figur der HI. Mag-
dalena, die #hnlich wie bei Caravaggio in
ermatteter Haltung niedergesunken ist. Thre
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 heifst, <volldes Schlafes>, das meint:
sie waren ohne Einsicht und Erkenntnis.®* An-
ders Magdalena, die auch in dunkler Nacht den
Herrn in ihrem Herzen trigt und so fir Carlo

56 Wolfgang Iser, Der Akt des

Lesens. Theorie dsthetischer Wir-
kung, Miinchen 1984 (2. ./\u/].).
S. 246 («Sinnkonstitution und

Konstituierung des lesenden Sub-
jekts sind zwei in der Aspekt
haftigkeit des Textes miteinander

verspannte Operationen» )

57 Treffers (wie Anm. 1), S. 271.

58 Szovérffy (wie Anm. 18),
pafsim, z. B. 8. 117 (<«conuersionis
speculum>), S. 122 (<«Exemplar
et $peculum>); Wiltraud aus der
Fiinten, Maria Magdalena in der
Lyrik des Mittelalters, Difseldorf
1966, S. 191 («speculum pecca-
toris» ); Delenda (wie Anm. 4.),
S.199ff. («speculum poeniten-
tia», etc.); Aikema (wie Anm. 8),
S. 52 («Questassia il vostro
specchio, la vostra maestra>).

59 Diane DeGrazia Bohlin, Prints
and related Drawings by the Car-
racci Family. A catalogue Raisonné,
Washington 1979, S.138f,

Nr. 40*

60 Alain Tapié, in: Les Vanités
(wie Anm. 8), S.126, Nr. F. 19.

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

(<erant oculi [....] gravati»).



24 Giovan Francesco Guerrieri,
Die V; \
ie Vision des Carlo Borromeo,

Fano, San Pietro in Valle

Caravaggios <Magdalena>

Borromeo in der Tat ein <Spiegel zum Betrach-
ten> wird, <un $pecchio da rimarar> .

Guerrieris Darstellung bedient sich des
Verstandnifsesvon Magdalenaals einem Spiegel
fiir den Glaubigen in deutlich lehrhafter, vom
Geist der Katholischen Reform getragener
Ambition. In der Diskontinuitit verschiedener
Wirklichkeitsebenen wird dabei zugleich eine
klar markierte Hierarchie entworfen: Sie fithrt
von der Figur des Carlo Borromeo itber Magda-
lena bis zu Christus empor und weist dem Be-
trachter unzweideutigeine Stellungam unteren
Ende der Sequenzund dortin klar beme[senem
Abgtand zu. Worum es hier geht, ist nicht eine
<Konstituierung des betrachtenden Subjekts>,
sondern geistliche Blickfithrung und religicse
Ingtruktion.

Nicht im selben, $trikten Sinne lehrhaft,
aber doch von den wirkungsisthetischen Pra-
mifsen der persuasio und emphatischen Affekt-
iibertragung bestimmt, wird der Gedanke auch
in den vielzdhligen, zuvor bereits angesproche-
nen Werken der gegenreformatorischen Tkono-
graphie umgesetzt (Abb. 3, 4, 5, 6). Die Funk-
tion der Heiligen als Vorbild und Spiegel erfullt
sich dabei, wenn man so will, in der Verkérpe-
rung einer dramatisch eingingdigen, emotional
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entworfenen Rolle, die den Betrachter psycha-
godisch motiviert und anleitet. Das Bild wird
auch hier in letzter Konsequenz zum Lehrme-
dium, zu einem <Instrument>, wie Gabriele Pa-
leotti sagen wiirde, das darauf gerichtet ist,
<persuadere le persone alla pieta et ordinarle a Dio> . 62
Caravaggios Darstellung bringt solchen
Konzepten gegeniiber 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 namlich, dafsesden
Betrachter in einen virtuell unabschliefsbaren
Prozefs des Verstehens und der Auslegung in-
volviert und eben dadurch, dafs dieses Gesche-
hen nie zu seinem Ruhepunkt gelangt, zugleich
die Forderung an ihn enthilt, sich immer neu
der eigenen Bedingtheit des Verstehens bewu/[st
zu werden. Das Bild wird hier zu einem
offenen, unabsehbaren Reflexionsfeld, defsen
<Bedeutung> sich nicht in der Abhebung der
Darstellung vom Dargestellten erfillt, sondern
vielmehr in der Erfahrungvon beider unlésba-
rer Verschrankung. Seine #sthetische Logik ist
darauf gerichtet, den Gegenstand als einen in-
tentional gegebenen zu zeigen, als einen Ge-
genstand also, der den Erscheinungsbedingun-

62 Paleotti (wie Anm. 3), S. 215

25 Giovan Francesco Guerrieri, Die
Vision des Carlo Borromeo, Fano,

San Pietro in Valle, Ausschnitt



26 Caravaggio, Marientod, Paris,
Musée du Louvre
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gen sowohl im Bild, als auch im Bewu(stsein des
Betrachters unterworfen ist und daher seine
Wirklichkeit allererst im Erfahrenwerden sei-
nes Bildseins verwirklicht. In dieser Logik ist
nicht nur die performative Qualitit der
Darstellung verankert, das gleichsam drapierte,
fir das Auge des Betrachters arrangierte So-
Sein der Heiligen qua Bildfigur, sondern
ebensosehr die Tendenz zur Naturalisierung
des religiésen Sujets, der Verzicht also auf jede
explizite Transzendenzmarkierung. Nicht zu-
letzt griindet in ihm auch die prigende Katego-
rie der Unbestimmtheit und Nichteindeutig-
keit, die Bellori so irritierte, weil er ihr Poten-
tial in Hinblick auf die sinnkonstituierende
Aktivitit des Betrachters nicht zu erfafsen ver-
mochte.

Artificium

Die Uberlegungen zu Caravaggios <Magdale-
na> lie[sen sich in verschiedene Richtungen hin
erginzen, fortfithren und vertiefen. Zunichst
in der Perépektive auf sein weiteres, gesamtes

Werk und den sich darin abzeichnenden Begriff

vom Bild, genauer: in der Frage nach Entwick-
lung und Wandel von defsen Sinnstiftungsver-
mogen und #sthetischer Kapazitit. Die Nei-

Klaus Kriiger

gung zur raumzeitlichen Unbestimmtheit und
thematischen Uneindeutigkeit, zur performa-
tiven Darstellungswirkungund zur Naturalisie-
rung des Sujets wire dabei ebenso als Konstante
aufzuweisen wie grundsitzlich das Bestreben,
die Sichtbarkeit des Dargestellten den Bedin-
gungen des Bildes und seiner Medialitit zu un-
terwerfen.®3 Insbesondere wiirde dabei deut-
lich, dafs dasvielfach beschworene Hell-Dunkel
nicht einfach nur als dargestelltes 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 iiber die Er-
scheinungsméglichkeit der Bildwelt> . o

Es it nicht nur ein dufserliches Indiz fur
diesen Zusammenhang, wenn sich in Cara-
vaggios Werk in ungewshnlicher Haufung gera-
de solche Motivprigungen 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 Bestiir-
zungreicht, von der Versunkenheit und Innen-
schau bis hin zur unergriindbar bleibenden
Verschattung des Blicks (Abb. 26 und 27). Im-
mer it dabei zugleich der Betrachter mit sei-
nem extern teilnehmenden Sehen involviert,

sei es durch einen ihn direkt adrefsierenden
Blickaustausch, oder sei es etwa dadurch, dafser
planvoll durch die Unergriindlichkeit der
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27 Caravaggio, Marientod, Paris,
Musée du Louvre, Ausschnitt:
Maria Magdalena
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I"Acqua, Il Caravaggio e

Caravaggios <Magdalena>

Bildfigur in deren Bann gezogen wird. So
beispielsweise in der Darstellung <Johannes des
Tiufers> von etwa 1603—05 in Kansas City
(Abb. 28 und 29)%, bei dem die leichte, im
schrigen 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 gefﬁhrt, defsen eigenes Augen-
merk sich vergeblich auf die Augen des Heiligen
richtet, die sich in einer undurchdringlichen
Verschattung verbergen.

Dafs das Dargestellte durch das Bildverfah-
ren des Hell-Dunkel erst eigentlich Prisenz
und Sichtbarkeit gewinnt, offenbart in letzter
Konsequenz nichts anderes als seine Gebun-
denheitan «artifizielle Bedingungen>, an jene
hohere, poietische Leistung des Bildes also, die
darauf gerichtet ist, «etwas zu zeigen, auch
etwas vorzutduschen und zugleich die Kriterien
und Pramgfsen dieser Erfahrung zu demon-
strieren».°® Wenn 1607 der Mantuaner Ge-
sandte Giovanni Magno seine Beurteilung von
Caravaggios <Marientod> (Abb. 26 und 27%) in
den Begriff der <artificii occulti> fafst, um damit
eine Qualitit zu bezeichnen, die dem Werk von
Seiten aller Kunstkenner eine begeisterte

Wertschitzung einbrachte®’, dann scheint er

eben jene in der Rhetorik begriindete Katego-
rie einer kunsthaft-kiinétlerischen Dunkelheit,
obscuritas, anzusprechen, mit der die Ambiguitit
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und Unbestimmtheit eines Werkes ebenso wie
defsen Vieldimensionalitidt bezeichnet wird.
Wohlverstanden i§t damit weder die gesuchte
Kompliziertheit des Stils im Verstindnis ma-
nieristischer Asthetik gemeintbg,
dem Verfahren allegorlscher Erkenntnisanalo-
ge Enigmatik. 69 Gemeint ist vielmehr Dunkel -
heit als eine hermeneutisch fundierte, «logi-
sche Struktur der Offenheit» (Gadamer)7°.
Nimmt man sie ernst als eine dem Rezipienten
zugedachte Aufforderung, <nicht
Dunkelheit in Klarheit aufzulésen,
umgekehrt der Ubersetzung des Themas aus
Klarheit in Geheimnishaftigkeit zu folgen und
im Verschwinden des Gegenstandes den kom-
plementiren Vorgang [ ] zu erfafsen>>7l,
nimlich das Manifestwerden des Bildes als eines
asthetischen Gebildes, so zeichnen sich hier die
neu erschlofsenen Méglichkeiten der dstheti-

noch eine

einfach
sondern

schen Kommunikation ebenso ab wie die
Schwierigkeiten, die sich dabei fiir manchen
zeitgend[sischen Betrachter bei seiner Suche
nach einer kohérenten Lektiire der Werke erge-
ben mujﬂsten.72

Historisch gesehen, erdibt sich damit eine
Perspektive, die Caravaggios <Magdalena> als
vorausweisende Ahnin einer langen Reihe von
Werken verwandter Struktur und Ambition an-
sehen ld[st. Zu ihr gehort etwa Domenico Fettis
um 1620 ent§tandenes Gemilde eines <Schla-
fenden Madchens> in Budapest (Abb.30)73.In
der Weise eines <close up> angelegt, fiihrt es
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29 Caravaggio, Johannes der
Téufer, Kansas City, Nelson Atkins
Museum, Ausschnitt

71 Hans Robert Jaufs, «Zur Frage der <Struktureinheit> dlterer und moderner Lyrik>», in: Germanisch-Romanische

Monatfschrift 41 (1960), S. 231—266, zit. S. 266.

72 Zur diesbeziiglich aufschlufsreichen Diskrepanz, die in der zeitgenéfsischen Aufnahme von Caravaggios Werk zwischen euphori-
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scher Bewunderung auf der einen Seite und irritiertem Unverstindnis, ja entschiedener 2
siehe zuletzt: Sophie Couétoux, <«Effets d'affects:
(qu(i) S. 39—46; ferner die Angaben in Anm. 63.

Su/uuk Fetti, Mailand 1990, S.301, Nr. A14.
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30 Domenico Fetti, Schlafendes
Maédchen, Budapest, Museum der
Bildenden Kiinste

31 Jan Vermeer, Schlafendes
Madchen, New York, Metropolitan
Museum of Art

32 Johann Heinrich Fufsli,
Einsamkeit im Morgenzwielicht,
Zjirich, Kunsthaus

Klaus Kruger

den Betrachter in geradezu intime, dabei von
ihr selbst unbemerkte Nihe an die Schlafende
heran, und verwehrt ihm doch zugleich jeden
Einblick in ihr Inneres, dergestalt dafs das Mo-
tiv keinerlei Indizien fiir die Klirung der Frage
bereithilt, ob die Dargestellte als sinnend,
traiumend oder etwa liebesversunken aufzu-
fafsen ist, ob das Taschentuch in ihrer Hand
dem Trocknenvon Trinen diente, und wenn ja,
dann etwa solchen des Schmerzes oder aber des
Gliicks u.s. f. Daneben ldfst sich ein berithmtes
Werkwie Jan Vermeers <Schlafendes Madchen>
von ca. 1657 in New York stellen (Abb. 31), von

33 Johann Heinrich Fiifsli, Das
Schweigen, Zjirich, Kunsthaus

34 Francisco de Goya, Schlafende
Frau, Dublin, National Gallery of
Ireland




74 <The viewer's share is clearly
enhanced. We are invited, indeed
required, more than ever before to
impose rather than dispose meaning
in this work»: Nanette Salomon,
<From Sexuality to Civility: Ver-
meer’s Women >, in: Vermeer Stu-
dies, hg. . Ivan Gaskell und
M:rhlel]nnkyr. Washington 1998
(Cen!erjbr Advanced Study in the
Visual Arts, Washington D. C.,
Studies in the History of Art 55,
Symposium Pape
5.309-325, xit. S. 318f. Vl. die
eindringliche Analyse des Bildes bei
John Nash, Vermeer, Améerdam
1991, S. 54ff.; und bei Daniel
Arafse, L'Ambition de Vermeer,
Paris 1993, S. 61ff., der die
<pluralité de sens pofsibles, inten-
tionnellement offerte par Vermeer
Au spectateur, hervorhebt
(8.62).

75 Jvan Gaskell, «Vermeer and the
Limits of Interpretation, in: Ver-
meer Studies (wie Anm. 74),
S.225-233 . . 231

76 Siehe dazu den Beitragvon
Jochen Becker, «Are These Girls
Really So Neat? On Kitchen Scenes
and Method>», in: Art in hxﬁtagx
HiStory in art. Studies in
Seuenleenrh»Crnmg Dutch Cul-
ture, hg. . David Freedberg und
Jan de Vries, Santa Monica 1991,
5.139-173.

77 Gert Schiff, Johann Heinrich
Fufslis Milton-Galerie, Kiirich
1963, S. 82ff.; Chrictian Klemm,
in: Das Capriccio als Kunsiprinzip.
Rur Vorgeschichte der Moderne von
Arcimboldo und Callot bis Tiepolo
und Goya, Malerei —Reichnung —
Graphik (Ausst, Kat. Koin-
Klirich-Wien 1996-1997), hg. v.
Ekkehard Mqi, Mailand 1996,

Caravaggios <Magdalena>

dem erst jiingst wieder treffend hervorgehoben
wurde, dafs sich der Akt seiner Betrachtung
starker denn je zuvor als eine aktive Realisation
von Bedeutung bestimmt und nicht mehr blofs
als Aufnahme und Diéposition eines bereits
vorgegebenen Sinns.’4 In der Tat bietet das Bild
ein Beiépiel par excellence nicht nur fur jene in
Hinblick auf Vermeers Oeuvre konstatierte Pa-
radoxie einer <«representation of the degree
zero of representation>>75, sondern auch fir
die in der Genremalerei des 17. Jahrhunderts
generell sich abzeichnende Tendenz zur impli-
zierten Uneindeutigkeit und ikonographischen
Ambivalenz.7®

Im Ausblick liefse sich die Reihe solcher
Beispiele ohne weiteres fortsetzen, bis hin zu
der als Ubergang zur Moderne apostrophierba-
ren Epoche <um 1800>. Johann Heinrich
Fiifslis in verschiedenen Fafsungen entworfener
<Lycidas> (alias <Einsamkeit im Morgenzwie-
licht>) (Abb. 32)77 mag dabei ebenso vor Augen
stehen wie sein <Schweigen> von 1801
(Abb.33), ein Werk, dem man in besonderer
Weise eine <evokative Vieldeutigkeit der
Gestalt» beigeme(sen hat, die eben darin griin-
det, dafs sein «Ausdruck in der Verweigerung
jedes Ausdruckes besteht», so sehr, dafs sogar
das ganze Gesicht der dargestellten Bildperson
verhiillt bleibt.”® Nicht von ungefihr figt sich
in diese Reihe auch Goyas <Schlafende Frau>
von ca. 1790 in Dublin (Abb. 34)79, ein Gemail-
de, bei dem das Geheimnis des Schlafes eine
zwischen Darbietung und Entzug oszillierende,
nachgerade erotische Aufladung erfihrt. Setzt
das Licht, das so pointiert auf die halb entblé[s-
ten Briiste fillt, die schéne Schliferin als sinn-
liche Verlockung in Szene, so bleibt doch der

Traum, der sie in ihrem Inneren bewegen mag,

S. 297f., Nr. 128; Christoph Becker, in: Johann Heinrich Fifsli. Das verlorene Paradies (Ausst. Kat. Stuttgart 1997—98),

Stutgart 1997, 5. 2517, 62ff;

78 C{'”fnan Klemm, in: Das Capriccio als Kunstprinzip (wie Anm. 77), S. 297, Nr. 127. )
79 Werner Hofmann, in: Goya. Das Zeitalter der Revolutionen, 1789—1830 (Ausst. Kat. Hamburg 1980), Miinchen 1980,
8. 323f., Nr. 292; Gabriele Schmid, in: Die Nacht (Ausst. Kat. Miinchen 1998—99), Wabern-Bern 1998, S. 342, Nr. 141.
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ins ungreifbare Dunkel der geheimnisvollen
Nacht gehiillt. Bemerkenswerterweise lifst sich
die Darstellung iiber verschiedene Varianten
unmittelbar auf eine motivische Anregung
zuriickfithren, die Goya von einem um 1570
entstandenen Gemilde des $panischen Malers
Gaspar Becerraim Prado empfing, ein Bild, das
die meditierend hingesunkene Figur der Maria
Magdalena zum Thema hat. 5o

Dafs Bilder ihre seduktive Kraft nicht ein-
fach durch die reine Sichtbarkeit begriinden,
sondern zugleich und wesentlich durch ihre
Undurchdringlichkeit, it eine Einsicht, die
sich nicht erst der beginnenden Moderne ver-
dankt, die jedoch von ihr mit letzter Konse-
quenz verfolgt und zu einer unhintergehbaren
Pramifse erhoben wurde. «Le beau exige peut-
étre I'imitation servile de ce qui est indéfinifsa-
ble dansle choses», so hat etwa Paul Valéry81 die
zentrale Bedeutung, die der dsthetischen Kate-
gorie der Unbestimmtheit fir das Kunstwerk
zukommt, aufeine ebenso einfache wie parado-
xe Formel gebra\cht.82 Die anti-mimetische
Schlufsfolgerung, die die Malerei der Moderne
daraus zog, indem sie die §trikte Hervorbrin-
gung des Bildes als opake Flache betrieb und
somit seine Undurchdringlichkeit in seiner
konkreten Faktur verankerte, war damit nicht
zwangsldufig impliziert. Wohl aber jene Vor-
stellung vom «Geheimnischarakter des Asthe-
tischen» (Aleida Afsmann), die besagt, dafs an
die Stelle «einer verborgenen theolodischen,
kosmologdischen, metaphysischen oder ander-
weitig unzuginglichen Wahrheit» nunmehr
die «isthetische Wahrheit» tritt, eine Wahr-
heit, die nicht mehr jenseits des Werkes zu su-
chen ist, «sondern allein in der Konfiguration
seiner semiotischen Textur» .53

tik, hg. v. Wolfgang Kemp, Koln 1995, S. 183—224.

80 Hofmann (wie Anm. 79).

81 Paul Valeéry, Oeuvres, hg. v.
Jean Hytier, Paris 1957—1960,
Bd. 11, S. 681.

82 Vgl. dazu: Hans Blumenberg,
<«Sokrates und das <objet
ambigu>. Paul Valérys Auseinan-
dersetzung mit der Tradition der
Ontologie des dsthetischen
Gegenstandes>, in: Epimeleia. Die
Sorge der Philosophie um den
Menschen. Festschrift Helmut
Kuhn, hg. v. Franz Wiedmann,
Miinchen 1964, S. 285—323,
zit.: 8.307. Die Kategorie der
Unbestimmtheit dringt im

19. Jahrhundert, entgegen Hegels
explizitem Postulat der < Verstind-
lichkeit>, sogar in die Gattung des
Historienbildes ein: vgl. Wolfgang
Kemp, «Verstindlichkeit und
Spannung. Uber Leerstellen in der
Malerei des 19. Jahrhunderts>, in:
Der Betrachter ist im Bild. Kunst-
wixsenschaﬁ und Rezeptionsdisthe~

83 Aleida Afsimann, «Der Dichtung Schleier aus der Hand der Wahrheit. Esoterische Dichtungstheorien in der Neuzeit, in:
Schleier und Schuwelle, Bd. 1: Geheimnis und Offentlichkeit, hg. v. Aleida und Jan Afsmann, Miinchen 1997 (Archéologie der
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