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Vorwort und Dank

Am 14. November 2025 jihrt sich der Todestag von Giulio Cesare Procaccini zum
400. Mal. Das vorliegende Buch ist ein Beitrag zu diesem Jubilium. Nachdem der
Kiinstler lange in Vergessenheit geraten war, riickt er in den letzten Jahren zunehmend
in den Fokus des kunsthistorischen Forschungsinteresses. Seine Visionsgemilde sind
als Werkgruppe jedoch noch nicht bearbeitet worden, obwohl sie in jeder Hinsicht
auflergewohnlich sind.

Eine Analyse und Deutung von Procaccinis Visionsdarstellungen vor dem Hin-
tergrund der mystischen Bewegung des 16. und 17. Jahrhunderts war ein dringen-
des Forschungsdesiderat. Die vorliegende Studie schliefSt diese Liicke und beleuchtet
Procaccinis sinnliche Bildsprache und den erotischen Charakter seiner Visionsdarstel-
lungen im Kontext einer medieniibergreifenden Erotisierung mystischer Spiritualitit
zu Beginn des 17. Jahrhunderts.

Etwa zeitgleich mit den aufsehenerregenden Ekstatiker-Darstellungen seines Lands-
mannes Caravaggio wihlte Procaccini erstaunlich dhnliche kérperliche Ausdrucksfor-
men fiir die Darstellung mystischer Verziickung. Diese Monographie soll dazu beitragen,
Procaccinis visionire Bildinventionen erstmals hermeneutisch zu erschlieflen und als
unkonventionelle Experimente in der Darstellung der seelischen Grenzerfahrung der
Vision entsprechend zu wiirdigen.

Bei der vorliegende Arbeit handelt es sich um die leicht tiberarbeitete Version meiner
2022 an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen eingereichten Dissertation.
An dieser Stelle mochte ich den Personen danken, ohne deren Unterstiitzung mein
Projekt nicht méglich gewesen wire.

An erster Stelle gebiihrt meiner Doktormutter Prof. Dr. Christine Tauber besonderer
Dank. Thre Anregungen haben mir bei der Entwicklung des Themas aus meiner eben-
falls von ihr betreuten Masterarbeit und bei der Zuspitzung der Fragestellungen und
Thesen sehr geholfen und ihrer guten Betreuung verdanke ich ganz mafgeblich den
erfolgreichen Abschluss des Projekts. Prof. Dr. Wolfgang Augustyn danke ich fiir die
Bereitschaft, als Zweitkorrektor zur Verfiigung zu stehen und fiir wertvolle Anregungen

xi



Vorwort und Dank

zum Themenaspekt der Engels-Ikonographie. Mein Dank gilt auch Prof. Dr. Manfred
Heim, der bei dieser interdisziplindren Arbeit als Drittgutachter aus dem Fach Katho-
lische Theologie zur Verfiigung stand.

Wertvolle Anregungen aus dem Bereich der Theologie der Mystik verdanke ich Prof.
Dr. Martin Thurner. Ein weiterer wichtiger Ansprechpartner in theologischen Fachfra-
gen und eine stete Ermutigung wihrend des Entstehungsprozesses meiner Dissertation
war Prof. Dr. Knut Backhaus, dem ebenfalls mein herzlicher Dank gilt.

Meine Feldforschung in Mailand und Umgebung wire ohne die Hilfe von Dr.
Francesca Debolini (Pinacoteca di Brera, Mailand), Dr. Andrea Balzarotti (Museo del
Santuario Arcivescovile della Beata Vergine dei Miracoli di Corbetta) und Caterina Zaira
Laskaris (Collegio Borromeo, Pavia) nicht ansatzweise so ergiebig gewesen. Ich danke
den dreien fiir den Zugang zu ihren Institutionen und Depots und ihre fachkundige
Auskunft zu den Objekten.

Fiir ihre inhaltlichen Anregungen und die gemeinsamen Depotbesuche gilt auch
Dr. Andreas Schumacher (Alte Pinakothek, Miinchen), Dr. Anette Hojer (Staatsgalerie
Stuttgart) und Dr. Gudrun Swoboda (Kunsthistorisches Museum, Wien) mein beson-
derer Dank. Fiir den fachlichen Austausch danke ich auch den Procaccini-Spezialisten
Dr. Odette D’Albo und Dr. Angelo Lo Conte.

Das Entstehen meiner Arbeit wire ohne mein Promotions-Stipendium der Hanns-
Seidel-Stiftung nicht moglich gewesen und ich méchte der Stiftung und dem Leiter
der Promotionsférderung, Dr. Andreas Burtscheidt, an dieser Stelle fiir die langjahrige
finanzielle und ideelle Férderung danken. Ich behalte die gemeinsamen Seminare und
Exkursionen in bester Erinnerung und bin dankbar fiir die bleibenden Freundschaften
und Kontakte, die daraus hervorgingen.

Ein herzlicher Dank fiir die Gestaltung dieses Buches und fiir die Unterstiitzung
bei der Veroffentlichung gilt auch Dr. Maria Effinger, Anja Konopka, Bettina Miiller,
Christian Kolb, Jelena Radosavljevi¢ und Daniela Jakob. Fiir ihre Unterstiitzung beim
Thema Abbildungen danke ich Gabriele Strobel.

Viele Freunde haben mich in der Korrekturphase des umfangreichen Textes unter-
stiitzt. Mein besonderer Dank hierfiir gilt Dr. Thomas Kieslinger, Constantin Pelka,
Wolfgang Arneth und Dr. Reinhild Bues. Ebenso danke ich meinem ehemaligen Lehrer
Martin Hann fiir die philosophisch-theologischen Denkanst6f3e und die inspirierenden
Vortrige und Exkursionen zur Kunst des romischen Barock, die meine kunsthistorische
Perspektive und Herangehensweise mafSgeblich geprigt haben.

Besonderer Dank gilt auch meinen Eltern und Grofeltern, deren frither und steter
Forderung meine Freude an der Kunst entspringt. Auch meinem Ehemann Martin
mochte ich fiir seine kostbare mentale Unterstiitzung und Geduld auf dem langjihrigen
Weg hin zur vorliegenden Publikation ganz besonders danken.

Miinchen, im Mirz 2025 Theresa Gatarski
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Die Bandigung entfesselter Sinnlichkeit in der Kunst und Frommigkeitspraxis der katho-
lischen Kirche war eines der vielen Probleme, die das Konzil von Trient (1545-1563)
in Angriff nahm." Sensibilisiert durch die Vorwiirfe der Reformatoren diskutierten die
Konzilsteilnehmer in der Abschlusssitzung am 3. und 4. Dezember 1563 unter anderem
die Missstinde und Missbriuche in der sakralen Kunstproduktion und Bilderverehrung.2
Eine hitzige Debatte, die sich nach dem Konzil rund um die Bilderfrage entziindete, drehte
sich um laszive Bilder. Das tridentinische Bilderdekret hatte angeordnet, jegliche Laszivi-
tit und verfiihrerische Schonheit (procaci venustate) in religiosen Bildern zu vermeiden.3

1 Das Konzil von Trient war zum einen die Antwort des hochsten kirchlichen Lehramtes auf
die protestantische Reformation, und diente zum anderen der inneren Erneuerung der Kirche.
Allgemein zum Konzil von Trient Hubert Jedin, Kleine Konziliengeschichte, Freiburg i. Br. 1978,
S. 84-103. Sinn und Zweck des Konzils war es, Missstinden in Kurie, Kirche und Volk entgegen-
zuwirken und in Abgrenzung zu den Reformatoren die katholische Glaubenslehre neu zu definie-
ren. Viele Beschliisse des Konzils reagierten konkret auf die Angriffe der Reformatoren. Wichtige
Stellungnahmen betrafen die apostolische Tradition als Quelle der Offenbarung, die Bestitigung
des pipstlichen Primats, die Ablassfrage, die Lehre von der Rechtfertigung und insbesondere das
katholische Verstindnis der Eucharistie als Realprisenz Christi in Gestalt von Brot und Wein. Ein
weiterer zentraler Aspekt waren die Marien- und Heiligenverehrung und der Bilderstreit, der zu
einem neuen Nachdenken {iber Rolle, Funktion und Gestalt sakraler Kunst fithrte, da das sakrale
Bild angesichts der theoretischen und praktischen Anfeindungen durch die Reformatoren neu
legitimiert werden musste. Vgl. dazu ausfiihrlich und mit Quellenanhang Iris Krick, Romische
Altarbildmalerei zwischen 1563 und 1605. Ikonographische Analyse anhand ausgewihlter Bei-
spiele, Taunusstein 2002, S. 40-42.

2 Die 25. (Schluss-)Sitzung dauerte zwei Tage, weil alle fritheren Dekrete nochmals verlesen und
approbiert wurden. Auflerdem wurden die Dekrete tiber den Ablass, die Heiligen- und Reliquien-
verehrung und die Bilderfrage hinzugefiigt. Der Papst bestitigte alle Dekrete am 26. Januar 1564
und verlieh ihnen dadurch Rechtskraft. Zum genauen Ablauf des Konzils Jedin 1978, S. 84-103.
Zum Bilderdekret Hubert Jedin, Entstchung und Tragweite des Trienter Dekrets iiber die Bilder-
verehrung, in: Theologische Quartalsschrift 116, 1935, S. 143-188, 404—429.

3 Mit dem Dekret De invocatione, veneratione et reliquiis, et sacris imaginibus leistete das Konzil
von Trient den dogmatisch wichtigsten Beitrag zur katholischen Bildertheologie der Frithen Neu-
zeit. Inhalt des Dekrets ist vor allem die Rechtfertigung der Legitimitit von Herstellung, Gebrauch
und Verehrung sakraler Bilder. Gleichzeitig wurde klar definiert, dass sich die Verehrung nur
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Uber die Auslegung dieser weitgefassten Richtlinie stritten sich in den folgenden Jahr-
zehnten die Bildertheologen.

Auch wenn unter den deutungsoffenen Begriff Jascivitas alles fallen konnte, was gegen
das Decorum verstief3, bezogen ihn die Bildertheologen vor allem auf das Abbilden
unnotiger Nacktheit sowie explizit zu Augenlust und carnis libido verleitende Darstel-
lungen, insbesondere die erotischen, zum Teil dezidiert pornographischen Bilder und
Druckgraphiken, die seit dem frithen 16. Jahrhundert in elitiren Zirkeln kursierten.®

auf die dargestellte Person (Prototyp-Lehre) beziehen darf und nicht auf das Bild als materielles
Objekt. Weiterhin wurde die didaktische Funktion von Bildern hervorgehoben. Zu Inhalt, Hin-
tergrund und Auslegung des Dekrets Christian Hecht, Katholische Bildertheologie der Frithen
Neuzeit. Studien zu Traktaten von Johannes Molanus, Gabriele Paleotti und anderen Autoren,
Berlin 2016, S. 17-31. Zu den beobachteten Gefahren und Missstinden, die es zu vermeiden galt,
gehorten allen voran laszive Darstellungen, sowie hiretische Bilder, die auf falschen Vorstellungen
beruhen: ,[...] sancta synodus vehementer cupit, ita ut nullae falsi dogmatis imagines et rudibus
periculosi erroris occasionem praebentes statuantur. [...] omnis turpis eliminetur, omnis denique
lascivia vitetur, ita ut procaci venustate imagines non pingantur nec ornentur®. Siehe Concilium
Tridentinum. Diariorum, actorum, epistolarum, tractatuum nova collectio, hg. von der Societas
Goerresiana, Bd. 9, Freiburg i. Br. 1965, S. 1077-1079.

4 Unter lascivitas wurde alles gefasst, was zur Stinde verleitet, also nicht nur das Unkeusche,
sondern auch das Respektlose und Unwiirdige. Die meisten bildertheologischen Aussagen blieben
in diesem Bereich jedoch sehr allgemein, da grundsitzlich vermieden wurde, zu sehr ins Detail zu
gehen, um der Kirche nicht vorwerfen zu kénnen, dass solche Bilder zu lange geduldet wurden.
Daraus ergab sich die paradoxe Situation, dass die tridentinischen Bildertheologen die lascivitas zwar
theoretisch ablehnten, aber keine Kriterien zu deren Definition lieferten, weshalb ihre Aussagen
weitgehend konsequenzlos blieben. Was als lasziv verstanden und verurteilt wurde, war also von
Fall zu Fall verschieden. Die bekannteste Intervention gegen lascivitas in der sakralen Kunst sind
die panni sottili, die 1564 an Figuren in Michelangelos Jiingstem Gericht in der Sixtinischen Kapelle
angebracht wurden. Hecht 2016, S. 336-348. Speziell zum Thema /lascivitas vgl. auch Christian
Hech, ,Lascivitas“. Bildertheologische Theorie und kiinstlerische Praxis in der Frithen Neuzeit,
in: Ausst.-Kat. Freising 2023, S. 165-170. Inhaltlich kreisen die unzihligen bildertheologischen
Traktate, die nach dem Konzil von Theologen meist im universitiren Umfeld verfasst und publiziert
wurden, um die gleichen Kernfragen, Argumente und Thesen und zeigen ein auffillig einheitliches
Bild. Zur zeitgendssischen Kunstproduktion haben sie allerdings so gut wie keine Bezugspunkte
und die Adressaten waren nicht Kiinstler, sondern Kleriker und Theologen. Der wichtigste und
am meisten rezipierte Beitrag zur frithneuzeitlichen Bildertheologie war der Traktat des Lowener
Professors Johannes Molanus De Picturis Et Imaginibus Sacris, Liber Unus, der erstmals 1570 und
dann in zahlreichen Neuauflagen verdffentlicht wurde. Die Schrift gewann friih autoritativen
Charakter und avancierte zum {iberregional und tiberkonfessionell bekanntesten katholischen
Bildertraktat. 1594 erschien die zweite, {iberarbeitete Ausgabe unter dem seither iiblichen Titel
De Historia SS. Imaginum et Picturarum Pro Vero Earum Usu Contra Abusus. Libri IV. Hecht 2016,
S. 32-69.

5  Der Bildertheologe und Mailinder Erzbischof Federico Borromeo beispielsweise definiert in
seinem bildertheologischen Traktat De pictura sacra im Kapitel De figuris lascivis hauptsichlich den

4
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Die lascivitas-Debatte fiihrte in den Jahren unmittelbar nach dem Konzil zu einer
extremen Zuriickhaltung in der Darstellung attraktiver und nackter Kérper, um Miss-
verstindnissen vorzubeugen.$

Ein weiteres Problem war die katholische Praxis der Verehrung von ,heiligen Bil-
dern®, die zu Missbrauchen und Idolatrie tendierte.” Die sensorischen Angebote katho-
lischer Frommigkeitspraxis umfassten neben der Wallfahrtspraxis und der zum Teil sehr
handgreiflichen Verehrung wundertitiger Kultbilder auch haptische Gebetsformen wie
den Rosenkranz, dessen Perlen hiufig aus Duftholzern oder gepressten Rosenblittern
hergestellt wurden.® Die Begeisterung fiir sinnliche Erlebnisfaktoren dufSerte sich im
16. Jahrhundert in einem neuen spirituellen Trend, der sich zu einer ernstzunechmenden
Bedrohung der katholischen Lehre und der hierarchischen Struktur der Kirche ent-
wickelte: die Begeisterung fiir erlebnismystische Ekstasen, Visionen und Privatoffen-
barungen. Der ,,mystische Furor®, der sich parallel zur Krise der Kirchenspaltung und
Konfessionalisierung ereignete, war Ausdruck einer tiefgreifenden Sehnsucht nach der
direkten Erfahrbarkeit der himmlischen Realitit und des gottlichen Wunderwirkens

Bereich pornographischer Darstellungen als Beispiel unzulissiger Laszivitit. Auch spricht er sich
gegen doppeldeutige Korperhaltungen aus, die zu unpassenden Gedanken bei den Rezipienten
fithren kénnten und hilt sich hierbei an eine Definition des dem Tridentinum vorangegangenen
Mainzer Konzils (1549), derzufolge aufreizende Bilder (procaces imagines) im sakralen Kontext
nicht zulissig sind, da diese zu Augenlust und weltlicher Eitelkeit verfithren, statt zur Frommigkeit
zu ermutigen. Erginzend fordert er im Kapitel De nuditate die Vermeidung unnétiger Nacktheit.
Federico Borromeo, Sacred Painting. Museum, hg. und iibers. von Kenneth S. Rothwell, Cambridge
und London 2010, S. 21-23, 55-59. Zur Erfolgsgeschichte pornographischer Druckgraphiken
im 16. Jahrhundert vgl. Alessandro Nova, Erotik und Spiritualitit in der rémischen Malerei des
Cinquecento, in: Ders., Kunst und visuelle Kultur in der italienischen Renaissance, Berlin 2014,
S. 83-104.

6 Marcia B. Hall und Tracy E. Cooper, Introduction, in: The Sensuous in the Counter-Reforma-
tion Church, New Haven und London 2013, S. 1-20, S. 11-15. Christian Hecht hat aufgezeigt,
dass es keine zentral organisierte Reform der sakralen Kunstproduktion gab, sondern die Prozesse
auf didzesane Ebene delegiert wurden und somit je nach Ditzese und amtierendem Bischof grof3e
Unterschiede bestanden. Tatsichliche Zensurkampagnen und Purifizierungsaktionen kamen ver-
gleichsweise selten vor. Hecht 2016, S. 315-323. Die Uberwachung der Kunstproduktion fand
stattdessen in der etablierten Praxis der Verhandlung tiber das Bild mittels Entwiirfen statt. Kiinst-
ler hatten vor der Ausfithrung eines Altarbildes dem Auftraggeber Zeichnungen zur vorherigen
Begutachtung und Freigabe vorzulegen, iiber die gegebenenfalls verhandelt wurde. Hall/ Cooper
2013, S. 1-5.

7  Zur Frage der katholischen Bilderverehrung Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte
des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 2011, S. 42-59, 170-184.

8 Matthew Milner, The Senses in Religion. Towards the Reformation of the Senses, in: A Cul-
tural History of the Senses in the Renaissance, hg. von Herman Roodenburg, London u.a. 2014,

S. 87-105, S. 991.
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abseits der angeschlagenen kirchlichen Autoritit und der hierarchischen Strukturen
institutioneller Heilsvermittlung.?

Visionen und Sinnlichkeit

Visiondre Offenbarungen von Himmel und Hélle, Priester die beim Zelebrieren der
Messe zu schweben beginnen und Nonnen in tagelanger ,,Dauer-Ekstase waren im
Europa des 16. Jahrhunderts nichts Ungewohnliches. Die genannten Phinomene zih-
len zum Spektrum der Erlebnismystik. Unter den Begriff Erlebnismystik fallen inten-
sive Erfahrungen innerseelischer Gottesbegegnungen, die von einem unabweisbaren
Evidenz- und Freudengefiihl und zum Teil auch von ,paramystischen Phinomenen®
wie Visionen, Auditionen, Levitationen und Ekstasen begleitet sein konnen, welche
jedoch nicht das eigentliche Merkmal mystischer Erfahrung sind.®

Da paramystische Phinomene in der Literatur oftmals undifferenziert mit Mystik
gleichgesetzt werden, muss an diesem Punkt erwihnt werden, dass nur wenige christ-
liche Mystiker tatsichlich Visionen oder andere derartige Erscheinungen von Figuren
der transzendenten Welt erlebten. Streng genommen ist daher eine Differenzierung
in Erlebnismystik und philosophische Mystik notwendig.'" Wenn im Folgenden von
»Mystik“ und ,mystisch“ die Rede ist, sind damit jedoch stets erlebnismystische Situ-
ationen des Transzendenzkontakts gemeint.

Visionen sind bildhafte Erfahrungen der transzendenten Welt, die sich im Geist
der Seher'? ereignen und mit einem Zustand der Ekstase im Sinne einer Kata-
lepsie des Korpers bei gleichzeitiger Bewusstseinserweiterung einhergehen, jedoch
zugleich auf korperlicher Ebene als hochgradig sinnlich empfunden werden

9 Victor Stoichita, Das mystische Auge. Vision und Malerei im Spanien des Goldenen Zeitalters,
Miinchen 1997, S. 10. Vgl. grundlegend zum Thema Vision aufSerdem Ernst Benz, Die Vision.
Erfahrungsformen und Bilderwelt, Stuttgart 1969; Peter Dinzelbacher, Die christliche Mystik
und die Frauen. Zur Einfithrung, in: Europiische Mystik vom Hochmittelalter zum Barock, hg.
von Wolfgang Beutin und Thomas Biitow, Frankfurt a. M. 1998; Ders., Himmel, Hélle, Heilige,
Visionen und Kunst im Mittelalter, Darmstadt 2002.

10 Nachweislich kann auch die Stimulierung bestimmter Gehirnsegmente durch meditative
Wiederholungstechniken, optische oder musikalische Reize oder Drogen visionsihnliche, eksta-
tische und halluzinatorische Phinomene auslésen. Gehirnphysiologisch beruhen diese auf Hyper-
synchronie, einer gleichzeitigen Ziindung aller Nervenzellen des betreffenden Gehirnsegments. Im
Falle visueller Halluzinationen betrifft dies den Okzipitallappen, im Falle auditiver Phinomene
den Temporallappen. Ulrich Dobhan OCD und Elisabeth Peeters OCD, Einleitung, in: Teresa
von Avila, Das Buch meines Lebens. Vollstindige Neuiibertragung. Gesammelte Werke, Band 1,
hg., tbers. und eingel. von Ulrich Dobhan OCD und Elisabeth Peeters OCD, Freiburg i. Br. u.a.
2001, S. 61f. Zu Vision und Halluzination vgl. auch Benz 1969, S. 85-87.

11 Zur Differenzierung in philosophische Mystik und Erlebnismystik Dinzelbacher 1998, S. 15.
12 Im Folgenden wird zugunsten der besseren Lesbarkeit das generische Maskulinum verwendet.
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konnen.'® Wihrend der Korper in Starre verfillt und das Bewusstsein fiir die
Wahrnehmung der materiellen Umwelt suspendiert ist, hat der Visionir Kontakt
mit tiberirdischen Wesen, erfihrt Schones oder Schreckliches und empfingt Offen-
barungen.

Die bildreiche Sprache, mit der die spanische Karmeliterin und Mystikerin Teresa
von Avila (1515-1582) ihre iibernatiirlichen Gebetserfahrungen und bildhaften Schau-
ungen der transzendenten Welt beschreibt, zeichnet sich durch suggestive Sinnlichkeit
aus.' In schwirmerischen Sprachbildern zeichnet Teresa diese Hohepunkte ihres spi-
rituellen Lebens nach.' In ihren Gedanken zum Hohenlied schreibt sie beispielsweise,
dass die Nihe Gottes sich durch ,ein grofes Gefiihl von Zirtlichkeit im Innern der
Seele“ bemerkbar mache, dass aus dem ,,Gebet der Ruhe®, einer speziellen Form der
Andacht, ,der ganze Mensch innerlich und dufSerlich Kraft schopft, als hitte man ihn
in seinem innersten Inneren mit einem duflerst wohltuenden und gleichsam wunderbar

13 Charakteristisch fiir die Schriften der spanischen Mystikerin Teresa von Avila ist das aufer-
ordentlich hohe Maf§ an Selbstreflexion, mit der sie ihre mystischen Erfahrungen aufs Genauste
seziert. Teresa differenziert ihre Visionen in intellektuelle Visionen im Sinne intuitiver innerer
Einsichten ohne jede bildhafte Vorstellung und imaginative Visionen, die sich als paramystische
Erscheinungen plétzlich aufdringen und mit den sogenannten ,,Augen der Seele“ wahrgenommen
werden. Diese sind noch einmal zu unterschieden in einfache Erscheinungen und Visionen, die
mit Ekstasen einhergehen. Teresa-Dobhan/ Peeters 2001, Anhang I, S. 631-637. Es ist nicht davon
auszugehen, dass diese hochkomplexen theologischen Spezifikationen breitenwirksam wahrgenom-
men, geschweige denn kiinstlerisch rezipiert wurden. Auch in der historischen Terminologie zur
Beschreibung von Visionsdarstellungen werden die Darstellungen von Visiondren meist summarisch
als in estasi befindlich bezeichnet. In der kunsthistorischen Forschung zur Visionsdarstellung findet
daher in der Regel ebenfalls keine Unterteilung in unterschiedliche Visionstypen statt. Valeska
von Rosen, Die Semantisierung der malerischen Faktur in El Grecos Visionsdarstellungen, in:
Kirchliche Kultur und Kunst des 17. Jahrhunderts in Spanien, Frankfurt a. M. 2004, S. 63-87,
S. 64, Anm. 3.

14  Matthew Milner beschreibt in seinem Aufsatz iiber die Rolle von Sinnlichkeit in der Spi-
ritualitdt der Frithen Neuzeit den Zusammenhang zwischen sinnlicher Sprache und mystischer
Erfahrung am Beispiel der spanischen Mystikerin wie folgt: ,, The rich sensory language of Teresa
of Avila and the devotional poetry and the works of John of the Cross epitomize [the] movement
from inner sensory piety to the ineffable mystical moment.“ Siche Milner 2014, S. 87-105, S. 100.
15 Die hochstmogliche Form der Gotteserfahrung ist Teresa zufolge die sogenannte ,Gottei-
nung®, die auch als mystische Vermihlung bezeichnet wird. Teresa unterscheidet hierbei zwischen
mehreren Graden der Gotteinung, die sowohl im Alltag als auch innerhalb einer Ekstase erfahren
werden kénnen, in deren Rahmen auch paramystische Phinomene wie Visionen, Auditionen und
Levitationen auftreten kénnen. Zu Teresas Definition der Gotteinung Teresa von Avila, Gedanken
zum Hohenlied, Gedichte und kleinere Schriften. Vollstindige Neuiibertragung. Gesammelte
Werke, Band 3, hg., iibers. und eingel. von Ulrich Dobhan OCD und Elisabeth Peeters OCD,
Freiburg i. Br. u.a. 2004, Anhang I, S. 522f,, 525.
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duftenden Ol gesalbt®, und weiter, dass die Liebe Gottes ,,in die Seele ein[dringt], und
zwar mit grofler Zirtlichkeit, [und sie] zufrieden und satt [macht]“."6

In den mystischen Schriften der 1622 heiliggesprochenen Ordensfrau, aber ebenso
in den Zeugnissen anderer weiblicher und ménnlicher Vertreter der cognitio dei experi-
mentalis, der erfahrungsbasierten Gotteserkenntnis, finden sich dhnliche Schilderungen,
die davon zeugen, dass mystische Transzendenzerfahrungen und Begegnungen mit Per-
sonen der himmlischen Sphire als hochgradig sinnlich erlebt wurden.'” Die visiondre
Erfahrung strahlt in leuchtenden Farben, ist in tiberirdisches Licht getaucht und von
auflergewdhnlichen Eindriicken nicht nur des Visus, sondern auch des Gehérsinns, des
Geruchssinns und zum Teil auch des Tast- und Geschmackssinns begleitet.'®

Teresa von Avila spricht daher auch vom Paradox der Vision als einer geistigen
Erfahrung, an der jedoch auch ,der Leib durchaus Anteil [hat], und sogar ziemlich
viel.“1? Eine Visionserfahrung, die per definitionem eine rein geistige Erfahrung ist,
involviert Teresa und anderen Mystikern zufolge auch die physischen Sinne.2° Die
Begriffe ,sinnlich“ und ,Sinnlichkeit werden daher im Folgenden nicht primir in ihrer
erotischen Dimension, sondern als Synonym fiir ,,die Sinne ansprechend verwendet,
was im Englischen mit seznsual und sensuous klarer zu trennen ist.2’

Das Schwelgen in sinnlichen Geniissen wihrend der Visionen steht in scharfem Kon-
trast zur strengen duflerlichen Askese — Fasten, Gebet, Schlafentzug, Bufliibungen und

16 Siche ebd., Kap. 4.2, S. 98f.

17 Die klassische Definition der christlichen Mystik stammt von Thomas von Aquin und
Bonaventura. Thnen zufolge ist Mystik cognitio Dei experimentalis, auf Erfahrung gegriindete
Gotteserkenntnis. Mystik kann also als das Streben des Menschen nach unmittelbarem Kontakt
mit Gott vermittels persdnlicher Erfahrung definiert werden. Mystik wird allgemein sowohl als
theologischer Uberbegriff fiir den Weg zur konkreten Erfiillung dieses Strebens und die dabei
gemachten Empfindungen verwendet als auch fiir dessen theoretische Reflexion. Bei der Zheologia
mystica, der Ebene von Reflexion und Theoriebildung, ist Gott Gegenstand des Denkens, wihrend
auf der Ebene des unmittelbaren Vollzugs, der Ebene des mystischen Lebens und Erlebens, Gott
zum Gegenstand konkreter Erfahrung wird. Dinzelbacher 1998, S. 15, 21. Fiir einen Uberblick
zu den Erscheinungsformen christlicher Mystik und mystischer Theologie seit der Antike vgl.
Hans-Ulrich Lessing, Mystik, mystisch, in: Historisches Worterbuch der Philosophie, hg. von
Joachim Ritter und Karlfried Griinder, Darmstadt 1984, Band 6, S. 268-280.

18 Benz 1969, S. 12.

19 Siche Teresa-Dobhan/ Peeters 2001, Kap. 29.12. S. 426f.

20 Bei Visionen handelt es sich um innerseelische Erlebnisse. Fiir AufSenstehende sichtbar sind,
wenn iiberhaupt, nur die physischen Auswirkungen auf den Korper des Visionirs, der wihrend
der Ekstase in Katalepsie verfillt. Dinzelbacher 2002, S. 14.

21 Ich orientiere mich hierbei an der Definition von Sinnlichkeit in einem von Marcia Hall
und Tracy Cooper herausgegebenen Sammelband, der das Phinomen von Sinnlichkeit in der
posttridentinischen Kunst im Verhiltnis zur katholischen Spiritualitit aus unterschiedlichen Per-
spektiven beleuchtet. The Sensuous in the Counter-Reformation Church, hg. von Marcia B. Hall
und Tracy E. Cooper, New Haven und London 2013.
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allem voran sexuelle Enthaltsamkeit —, der sich die meist im monastischen Umfeld ver-
orteten Visionire unterzogen.?2 AufSerste Weltentsagung und Verachtung des Irdischen
waren sowohl eine Folge des Verkostens ,himmlischer Siif$igkeiten® und , geistlicher
Wolliiste® als auch Teil der asketischen Vorbereitung auf das GeniefSen gottlicher Gunst-
bezeugungen.2® Von Caterina Ricci (1522-1590), einer Florentiner Dominikaner-
heiligen, von der tagelange Zustinde mystischer Ekstase tiberliefert sind und die in
Briefkontakt mit zahlreichen prominenten Personlichkeiten ihrer Zeit stand, darunter
Filippo Neri (1515-1595) und Carlo Borromeo (1538-1584), heifit es, sie habe nur
noch eine Stunde in der Woche geschlafen und sei von ihren Mitschwestern stets im
Gebet oder in Verziickung vorgefunden worden.?#

Auch vom berithmten Franziskaner-Minoriten Giuseppe da Copertino (1603—-1663),
der insbesondere fiir seine unzihligen Flugwunder bekannt war und regelrechte Pilger-
strome anzog, ist tiberliefert, alles habe ihn zur ,Entseelung seines Cérpers“ und der
»Geniessung der ewigen Giiter” gedringt.2® Seine Biographen berichten, er habe vom
Heiligen Geist entflammt jederzeit in die Liifte auffahren und ,,wie ein schnelles Raquet*
unvorhersehbar in alle Richtungen schieflen konnen.?¢ Als Grund dafiir geben sie an,
dass seine Seele so empfinglich fiir die Liebe Gottes gewesen sei, ,als das Schiefpulver
zu Auffangung eines nur kleinesten Feuerfunkens“, weshalb die Uberfiille gottlicher
Liebe zu ungeheuren Kraftentladungen dringte.?”

Ein wiederkehrender Topos in Heiligenviten ist die Bereitschaft zur Weltflucht und
Weltentsagung, um sich allein der Welt des Geistigen zu widmen.?® Der Eintritt in

22 Zur asketischen Vorbereitung auf Gotteserfahrungen und Visionen Benz 1969, S. 37-52.
23 Benz beschreibt Praktiken der ,Abtétung® und Askese als Vorbereitung auf erlebnismystische
Erfahrungen eindrucksvoll am Beispiel der ostpreuflischen Heiligen Dorothea von Montau. Diese
fugte sich unter anderem regelmiflig Fleischwunden zu, um jede Form von fleischlicher Sinnlich-
keit abzutéten und lebte innerhalb ihrer Ehe zolibatir. Benz 1969, S. 57 f.

24 Ebd,, S. 49.

25 Siehe Roberto Nuti, Lebens-Beschreibung / Def} grossen Diener Gottes/ Josephi Von Coper-
tino, Priesters aufl den Orden der Mindern Conventualien S. Francisci, [...], Briinn 1695, S. 128,
zit. nach Joseph Imorde, Vom Affekt zum Wunder. Zur Reprisentation gdttlicher Gnade im
17. Jahrhundert, in: Caravaggio — Bernini. Entdeckung der Gefiihle, hg. von Gudrun Swoboda
und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Museum, Wien), Wien 2019, S. 80-87,
S. 84.

26 Englischer Liliengeruch von Kupertin aus dem Welschlande. Oder: Wundervolle Lebens-
geschichte von dem heilig gesprochenen wunderthitigen Joseph v. Kupertin, des mindern, und
seraphischen Franciscaner-Ordens deren Conventualen, aus dem apostolischen Hirtenbriefe, und
andern authentischen Zeugnissen zusammen getragen, und samt denen Tagzeiten, Litaneyen, und
andern Gebethern in Druck beférdert, Konstanz 1768, S. 25, zit. nach Imorde 2019, S. 84.

27 Siehe ebd., S. 78. Vgl. auch Domenico Bernini, Vita del venerabile padre Fr. Giuseppe da
Copertino de minori conventuali, Venedig 1726, S. 146.

28 Zum Thema Askese und Sinnlichkeit vgl. auch Askese und Identitit in Spitantike, Mittel-
alter und Frither Neuzeit, hg. von Werner Récke und Julia Weitbrecht, Berlin u.a. 2010 (mit
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die Welt des Himmlischen, der in den Visionen vorweggenommen wird, musste somit
alles tibertreffen, was an irdischen Geniissen méglich war. Derartige Abwertungen der
irdischen Lebensrealitit und Sinnlichkeit im Vergleich zur himmlischen Welt finden
sich in zahlreichen Heiligenbiographien, aus denen hervorgeht, dass fiir die Visionire
die in den Visionen erfahrene Realitit die Wirklichkeit schlechthin ist.2? So betont
beispielweise Teresa von Avila, dass die gottlichen Offenbarungen sie dazu gebracht
hitten, verglichen damit ,alle Dinge des Lebens gering zu schitzen und unwichtig zu
nehmen®. Ein Grund dafiir sei, dass wihrend der Visionen ,alle Sinne in so hohem
Grad und mit solcher Zirtlichkeit [genieflen], dafy man es nicht ausdriicken kann.“3°

Auch von Dorothea von Montau (1347-1394) wird berichtet, dass die sinnlichen
Freuden ihrer Visionen dazu fiihrten, dass sie jegliches Interesse an der irdischen Welt
verlor:

Denn dem Menschen, dem der Schmack geistlicher Wollust vorgelegt wird, dem wird
die fleischliche Lust ein Ungeschmack, wie Gott an seiner lieben Freundin Dorothea
das wohl bewiesen hat, die dem siifen Geschmack geistlicher Giiter alle verginglichen
Dinge achtete als einen faulen Mist. [...] Darum war es ibr oft sehr leid, wenn der
1ag anbrach, denn sie fiirchtete, dafS sie behindert wiirde an dem lieblichen Gekose
mit Gott.3!

Auffillig haufig wird fiir die Beschreibung der liebenden Gottesbegegnungen die
Metaphorik irdischer Erotik verwendet. Gleichzeitig war sexuelle Askese einer der
wichtigsten Faktoren fiir ein heiligmifliges Leben — vorgegeben durch soziale Nor-
men, denen zufolge Siinde vorrangig mit sexueller Konkupiszenz identifiziert wurde.
Aus diesem Grund entwickelten viele Visionire eine regelrechte Idiosynkrasie gegen
alles Geschlechtliche. Vor diesem Hintergrund stellt die erotische Metaphorik in den

weiterfithrender Lit.). Die christliche Askese als Selbstentsagung galt als umso bewundernswerter,
je weiter sie in der ,,Abttung” von Kérper und Geist voranschreitet. Askese umfasst jedoch neben
der Entsagung auch Momente der Selbstkonstitution im Sinne einer Befreiung aus dem Zustand
kreatiirlicher Determiniertheit. Sowohl der Aspekt der Entsagung, als auch der Selbstkonstitution
birgt die Gefahr exzessiver Uberschreitung. Zur Gefahr exzessiver Askese im Mittelalter vgl. auch
Christina J. Bischoff, Ultra mensuram tendere. Zur MafSlosigkeit ménchischer Askese (David von
Augsburg, Garcia Jiménez de Cisneros, Bernardino de Laredo), in: Maf§ und MafSlosigkeit im
Mittelalter, hg. von Isabelle Mandrella und Kathrin Miiller, Berlin und Boston 2018, S. 29-47.
29 Benz 1969, S. 12.

30 Siehe Teresa-Dobhan/ Peeters 2001, Kapitel 38.2, S. 564.

31 Siche Johannes Marienwerder, Das Leben der Heiligen Dorothea von Montow, hg. von M.
Toeppen, in: Scriptores rerum prussicarum. Die Geschichtsquellen der preuflischen Vorzeit bis
zum Untergang der Ordensherrschaft, Bd. 2, Leipzig 1863, S. 205, 237f,, zit. nach Benz 1969,
S.57%
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Beschreibungen mystischer Verziickungen eine erstaunlich konkrete Sublimation irdi-
scher Erotik dar.32

Charaketeristisch fiir simtliche literarischen Schilderungen mystischer Gotteserfah-
rungen — vor allem von Frauen — ist ihr hochgradig sinnlicher Charakter und die Uberle-
genheit der erfahrenen himmlischen Sinnenfreuden im Vergleich zu den entsprechenden
Formen irdischer Gentisse.®® Der konkrete Inhalt der Visionen steht hierbei in direktem
Zusammenhang mit der geistlichen Verfasstheit des Sehers, sowie der Prigung seiner
Imagination, seiner Gefiihle und seiner intellektuellen und spirituellen Bildung.34

Procaccinis Visiondarstellungen

Auf die Hochphase der Visionsliteratur im 16. Jahrhundert folgte im 17. Jahrhundert
eine wahre Massenproduktion von Visionsdarstellungen, mit denen das komplexe
Sujet seelischer Grenzerfahrungen in der Begegnung mit der himmlischen Sphire weite
Verbreitung fand. Wihrend die paradoxen Sprachbilder, mit denen die Visionire ihre
Erfahrungen zu beschreiben versuchten, von der Herausforderung zeugen, die kom-
plexen Erscheinungsformen und sinnlichen Auswirkungen von Visionserfahrungen
tiberhaupt sprachlich zu fassen, liegt die Herausforderung der bildlichen Darstellung
in der Ubersetzungsleistung der unsichtbaren, geistigen Erfahrung in eine duflere
Handlung.3%

Das innere Erleben muss zum Zweck seiner bildlichen Reprisentation exteriori-
siert, und verrdumlicht werden.3¢ Ein Visionsbild verleiht der ephemeren, sprach-
lich kaum fassbaren, tibernatiirliche Erfahrung bleibende Gestalt und macht sie
in dieser Form 6ffentlich zuginglich. Das Sichtbarmachen des inneren ,Bildes®

32 Benz 1969, S. 50-52. Zur wechselseitigen Durchdringung von Mystik und Erotik in der
kunstlerischen Darstellung vgl. Kap. 6.

33 Zu Mystik und spirituellen Praktiken in Frauenkldstern vgl. auch Dinzelbacher 1998, bes.
S. 21-30, sowie Jeffrey Hamburger, The Visual and the Visionary. Art and Female Spirituality in
Late Medieval Germany, New York 1998.

34 Benz 1969, S. 37.

35 Zur ,Rhetorik des Unsagbaren in den literarischen Beschreibungen mystischer Erfahrungen
Stoichita 1997, S. 81 f. Es besteht streng genommen ein grundsitzlicher Unterschied zwischen einer
mit Entriickung und Ekstase einhergehenden visio und der apparitio, dem plétzlichen Auftauchen
einer transzendenten Person im Raum des Sehers, bei welcher das Bewusstsein des Visionirs fiir
seinen Umraum nicht verlorengeht. Dinzelbacher 2002, S. 14. Da auch in der Visionsliteratur
der Frithen Neuzeit zum Teil nicht klar zwischen wisio und apparitio unterschieden wird und diese
Unterscheidung fiir die bildliche Darstellung in der Regel keine wesentliche Rolle spielte, wird im
Folgenden keine Trennung der Stufen visiondrer Erfahrung vorgenommen. Zur Gleichbehandlung der
Erscheinungsformen in Visionsberichten und Forschung vgl. auch von Rosen 2004, S. 64, Anm. 3.
36 Victor Stoichita bezeichnet Visionsdarstellungen daher auch als intermediire Gegenstinde,
da sie dem Betrachter im Rahmen der Reprisentation einen Zugang zur Transzendenz erdffnen.
Stoichita 1997, S. 200.
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veranschaulicht das Seelendrama des Visionirs und dokumentiert zugleich die
korperlichen und emotionalen Auswirkungen der intimen seelischen Grenzerfah-
rung.®” Ein Visionsbild zeigt somit gewissermaflen die transparent gemachte Seele
des Visionirs.38

Unter den zahlreichen bildlichen Darstellungen von Visionen in posttridentinischer
Zeit hat insbesondere Giulio Cesare Procaccini (1574-1625) Visionsgemilde von
besonders eindrucksvoller Sinnlichkeit produziert — sowohl in der haptischen Insze-
nierung attraktiver Korper als auch hinsichtlich der physischen Interaktion zwischen
den Visiondren und den himmlischen Personen. Sinnlich sind in seiner H/. Maria
Magdalena in Ekstase (Abb. 1), einem Galeriebild fiir einen privaten Auftraggeber, nicht
nur Gewand, Haare und Inkarnat der jugendlichen Heiligen, die mit entbl6f3ter Brust
und schmachtendem Blick als Objekt erotischen Begehrens inszeniert wird, sondern
auch die Visionserfahrung selbst. Maria Magdalena wird von zwei nackten Putti lieb-
kosend umarmt und auditiv durch ein himmlisches Konzert betort.

Das Gemilde ist kein Einzelfall. Procaccini inszeniert die visionire Erfahrung mit
wenigen Ausnahmen als Ereignis fiir alle Sinne und kommt dem multisensorischen
Charakter der erlebnismystischen Erfahrungsberichte zeitgenossischer Mystiker somit
deutlich niher als die meisten zeitgendssischen Alternativen. Seine Gemalde, die nach
gingiger Forschungsmeinung zwar oberflachlich virtuos, aber inhaltlich wenig gehaltvoll
sind, liefern gerade beim Thema Vision durch ihre offensive Sinnlichkeit eine Zuspit-
zung der Frage nach den Moglichkeiten und Grenzen der bildlichen Reprisentation
spiritueller Erfahrung.

Die sinnlichen Komponenten der visiondren Erfahrung wurden in der Regel nur
ausschnittweise fiir deren bildliche Darstellung rezipiert. Die Mehrheit der posttriden-
tinischen Maler setzte aufgrund der Komplexitit der Thematik auf eine verkiirzende,
symbolische Reprisentation der Vision als Seh-Erfahrung einer von Wolken, Licht und
Engeln begleiteten himmlischen Erscheinung. Diese Darstellungsweise etablierte sich
im Laufe des 17. Jahrhunderts als ikonographische Konvention. Procaccini markiert
mit seinem Darstellungsmodus fiir visiondres Erleben also eine erklirungsbediirftige
Position im Vergleich mit zeitgleich entstandenen Alternativen.

Mailand war unter dem Episkopat der Borromeo-Bischofe Carlo und Federico
nach dem Konzil von Trient zur vorbildlichsten Reformdiozese der katholischen
Kirche umstrukturiert worden. Insbesondere Federico Borromeo (1564—1631) sah
sich als Schirmherr der bildenden Kiinste, was die Griindung einer Akademie und

37 Stoichita kategorisiert die Visionserfahrung als Erfahrung eines Bildes. Stoichita 1997, S. 200.
Diese Definition ist jedoch verkiirzend, da die interpersonale Interaktion zwischen Visionir und
Erscheinung hiermit ausgeklammert wird. Zum Aspekt der Visionsdarstellung als Veranschau-
lichung des Seelendramas vgl. Matthias Krof, Gian Lorenzo Bernini. Die Verziickung der Heili-
gen Theresia, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, hg. von
Wolfgang Kemp, Koln 1985, S. 141.

38 Stoichita 1997, S. 29.
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Abb. 1 Giulio Cesare Procaccini, Die hl. Maria Magdalena in Efkstase, 1618-1620,
213,8x 143,5 cm, Ol auf Leinwand, Washington, National Gallery of Art
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seine Autorenschaft diverser kunsttheoretischer Traktate belegt.?? Insgesamt wurden
die tridentinischen Beschliisse im Erzbistum Mailand mit besonderer Strenge und
Konsequenz umgesetzt. Dazu gehorte auch die Reformierung der sakralen Kunstpro-
duktion. In seinem bildertheologischen Traktat De pictura sacra behandelt Federico
Borromeo daher unter anderem auch Decorumsfragen und das lascivitas-Problem in
der Malerei.#® Dem Thema unzulissiger Nacktheit und Laszivitit widmete er sogar
gleich mehrere Kapitel.

Ausgerechnet in dieser Didzese betrat Anfang des 17. Jahrhunderts mit Giulio
Cesare Procaccini ein junger Bologneser Kiinstler das Parkett, der sowohl in privaten
Sammlerbildern, als auch in kirchlichen Auftragswerken maximale Sinnlichkeit in der
Darstellung eng verflochtener, haptischer Kérper und malerischer Texturen zelebrierte.!
Trotz ihres subversiven Potenzials in Bezug auf die sinnlichkeitsfeindliche Einstellung
der Bildertheologen waren seine Bilder kein Zensurfall, im Gegenteil: Procaccini avan-
cierte in kurzer Zeit zum Superstar der Mailinder Kunstszene und war so gefragt, dass
er sich seine Auftrige aussuchen und hochste Honorare fordern konnte.42

Merkmal seiner Visionsdarstellungen ist die reliefartig gedringte Anordnung der
Figuren auf der Bildfliche und die auf diese Weise erzeugte Tuchfithlung zwischen
himmlischer und irdischer Realitit sowie zahlreiche Berithrungsmomente innerhalb des
Bildpersonals. Besonders augenfillig wird dies in Gemilden wie der bereits erwihnten
HI. Maria Magdalena in Ekstase, oder seiner Maria mit Kind und den hll. Carlo Borromeo
und Latinus (Abb. 2) fiir Sant’Afra in Brescia. Berithrungen ereignen sich nicht nur
innerhalb der jeweiligen Realititsebenen, sondern auch zwischen himmlischem und
irdischem Bildpersonal. Die physische Nihe und die handgreifliche Kontaktaufnahme
zur tibernatiirlichen Welt machen Procaccinis Visionsgemilde angesichts des ontologi-
schen Status’ von Visionen als fiir Aulenstehende unsichtbare Erscheinungen vor dem
inneren, geistigen Auge des Sehers zu erklarungsbediirftigen Ausnahmeerscheinungen
innerhalb der posttridentinischen Visionsdarstellungen.

Procaccini konterkariert mit seinen haptischen Darstellungen schoner Kérper in
intimer Nihe zueinander nicht nur das seinerzeit bereits etablierte Bildschema der

39 DPamela Jones, Federico Borromeo and the Ambrosiana. Art Patronage and Reform in Seven-
teenth-century Milan, Cambridge 1993, bes. S. 27-31; Dies., Introduction, in: Federico Borromeo,
Sacred Painting. Museum, hg. und tbers. von Kenneth S. Rothwell, Cambridge und London
2010, S. ix—xxvi.

40 Ebd, S. 21-23, 55-59.

41  Procaccinis entstammt einer Bologneser Kiinstlerfamilie, die 1587 nach Mailand tibersiedelt
war und mehrere erfolgreiche Maler hervorgebracht hat. Nachdem er bald europaweit bekannt
und geschitzt war, geriet er im 19. Jahrhundert in Vergessenheit. Hugh Brigstocke, Giulio Cesare
Procaccini. His Life and Work, in: Hugh Brigstocke und Odette D’Albo, Giulio Cesare Procaccini.
Life and Work, Turin 2020, S. 12-59. Zu Procaccinis Karriere vgl. Kap. 3.

42 Angelo Lo Conte, The Procaccini and the Business of Painting in Early Modern Milan,
London und New York 2021, S. 60, 95-98.
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Abb. 2  Giulio Cesare Procaccini, Maria mit Kind und den bhll. Carlo Borromeo und Latinus,
um 1613-1615, Ol auf Leinwand, 167 x 123 cm, Brescia, Sant’ Angela Merici
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Vision als Seherfahrung, sondern reizt in der Kérperdarstellung auch die Grenze zur
verbotenen lascivitas aus, was seinem Erfolg bei sikularen und kirchlichen Auftragge-
bern jedoch keinen Abbruch tat, sondern ihm im Gegenteil sogar europaweiten Ruhm
bescherte.#® Dies wirft die Frage auf, vor welchem Hintergrund seine Zeitgenossen die
Sinnlichkeit seiner Darstellungen wahrnahmen und interpretierten.

Trotz seiner aufsehenerregenden Bildinventionen blieb Giulio Cesare Procaccini, der
im frithen 17. Jahrhundert einer der erfolgreichsten oberitalienischen Maler war, lange
Zeit von der kunsthistorischen Forschung unbeachtet. Da seine Gemilde als virtuose,
aber vergleichsweise innovationsfreie Adaptionen veralteter, manieristischer Stilmodi
und Figurentypen beurteilt wurden, schien Procaccini im Vergleich zu Caravaggio oder
den Carracci nichts Neues zu bieten und wurde deshalb nicht weiter beachtet.44 Seit den
70er-Jahren wurde er zunichst als Bestandteil diverser Ausstellungen wiederentdeckt,
riicke aber spitestens seit dem Erscheinen des ersten umfassenden Werkverzeichnisses
von Hugh Brigstocke und Odette D’Albo zusehends ins Sichtfeld kunsthistorischen
Forschungsinteresses.4?

Procaccinis Visionsgemilde sind als Werkgruppe noch nicht bearbeitet worden,
obwohl sie in jeder Hinsicht auSergewohnlich sind. Sowohl seine Hl. Maria Magdalena
in Ekstase als auch seine Vision des hl. Carlo Borromeo (Abb. 54) weisen beispielsweise
Parallelen zur ekstatischen Kérpersprache der drei Jahrzehnte spiter entstandenen
Transverberation der bl. Teresa von Avila (Abb. 85) von Gianlorenzo Bernini auf, ohne
bisher von der Forschung zu den Figurationen des mystischen Eros beachtet worden
zu sein. Etwa zeitgleich mit den aufsehenerregenden Darstellungen seines Landsman-
nes Caravaggio, der Maria Magdalena (Abb. 87) und Franziskus von Assisi (Abb. 89)
als Visionire ebenfalls in ekstatisch-erotischer Korpersprache zeigt, wihlte Procaccini
erstaunlich dhnliche korperliche Ausdrucksformen fiir die Darstellungen mystischer
Verziickung.

43  Erst im Laufe des 19. Jahrhunderts geriet er in Vergessenheit. Zur fortuna critica Odette
D’Albo, Procaccini’s “Fortuna” in Literary Sources and his Critical Reputation, in: Brigsto-
cke/D’Albo 2020, S. 89-96.

44 Hugh Brigstocke beispielsweise schlief3t sich der Meinung von Jonathan Bober an, der Pro-
caccini in einem Aufsatz tiber die Geiffelung Christi (1615-1618, Boston, Museum of Fine Arts) als
einen Maler bezeichnet, dessen Vorliebe mehr der Maltechnik und dem Prozess des Malens als der
Konzeption, der Ikonographie oder dem Ausdruck gegolten habe. Jonathan Bober, A ‘Flagellation
of Christ’ by Giulio Cesare Procaccini. Program and Pictorial Style in Borromean Milan, in: Arte
lombarda 73/75, 1985, 2/4, 55-80, S. 79; Hugh Brigstocke, Giulio Cesare Procaccini. His Life
and Work, in: Hugh Brigstocke und Odette D’Albo, Giulio Cesare Procaccini. Life and Work,
Turin 2020, S. 12-59, S. 34f.

45 Hugh Brigstocke und Odette D’Albo, Giulio Cesare Procaccini. Life and Work. Turin 2020.
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Forschungsstand
Nachdem Procaccinis Vorliebe fiir eine gedringte Raumorganisation und haptische
Kérper und Texturen in der Forschung bislang ausschliefflich unter formalisthetischen
Gesichtspunkten diskutiert wurden, stellt sich die Frage, ob die Strukturmerkmale
seiner Visionsgemilde vor dem Hintergrund der schwelgerischen Sinnlichkeit erleb-
nismystischer Erfahrungsberichte auch inhaltliche Griinde haben kénnten. Ziel der
vorliegenden Arbeit ist es daher, anhand prignanter Beispiele zu diskutieren, welche
Wirkungsabsicht Procaccini vor dem Hintergrund der erlebnismystischen Spirituali-
tit seiner Zeit mit seinem spezifischen visioniren Darstellungsmodus verfolgt. Es
scheint, dass Procaccini eine auf einfithlende Partizipation ausgerichtete, kérperhafte
Bilderfahrung anstrebt, um einen Prisenzeffekt zu erzeugen, der einer tatsichlichen
Visionserfahrung méglichst nahe kommt.4$

Vor dem Hintergrund der als Erlebnis fiir alle Sinne geschilderten Visionsberichte
zeitgendssischer Visionire soll durch die Strukturanalyse exemplarischer Visionsgemilde
Procaccinis die Frage nach der Interferenz von malerischer Darstellung und spirituellem
Erleben hinsichtlich der Rolle von Sinnlichkeit diskutiert werden. Im Fokus steht hierbei
die Hermeneutik sinnlicher Gestaltungsmittel in Ikonographie, Korperdarstellung und
malerischer Faktur. Untersucht wird die Ubersetzung der multisensorischen Faktoren
von Visionserfahrungen ins Bild und umgekehrt die rezeptionsisthetische Wirkungs-
absicht sinnlicher Gestaltungsmittel als Einladung zur Transzendierung des materiellen
Bildes hin zu einer visioniren oder zumindest visionsartigen spirituellen Erfahrung.

Obwohl Mutmaflungen iiber das Ausschen und die sinnlichen Qualititen des Him-
mels, angeregt durch die erlebnismystische Spiritualitit des 16. Jahrhunderts, in post-
tridentinischer Zeit verstirke in theologischen Abhandlungen thematisiert wurden,
ist die Sinnlichkeit von mystischen Schauungen der himmlischen Welt noch nicht in
gebithrender Weise in die kunsthistorische Forschung einbezogen worden.4” Auch wenn
sich die kunstwissenschaftliche Forschung zur Medialitit des Gemildes bereits seit Lin-
gerem mit der Darstellung von Visionen befasst, wurde die Frage nach dem Verhiltnis

46  Zur Evidenz haptischer Bilderfahrung vgl. auch Stoichita 1997, S. 77-79 sowie Markus
Rath, Jorg Trempler und Iris Wenderholm, Das haptische Bild. Kérperhafte Bilderfahrung in der
Neuzeit, in: Das haptische Bild. Kérperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus Rath,
Jorg Trempler und Iris Wenderholm, Berlin 2013, S. VII-XV.

47  Prominente Theologen wie Roberto Bellarmino (1542-1621) und zahlreiche weitere Autoren
befassten sich mit den (Sinnen-)Freuden des Paradieses, seiner Lage und seinem Aussehen. Zu den
theologischen Debatten Gabriele Wimbéck, Guido Reni (1575-1642). Funktion und Wirkung
des religiosen Bildes, Regensburg 2002, S. 262. Bereits aus dem spiten 15. und frithen 16. Jahr-
hundert sind theologische Traktate tiber die ,sinnlichen Wonnen“ des Himmels tiberliefert, so
etwa Bartholomius Rimbertinus Schrift De deliciis sensibilibus paradisi von 1498 und Celso Maffeis
Abhandlung Delitiosam explicationem de sensibilibus deliciis Paradisi (1504), wo insbesondere Fragen
des verinderten Sehens und der optischen Wonnen behandelt werden. Michael Baxandall, Die
Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien der Renaissance, Berlin 2013, S. 152f.
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der sinnlichen Komponenten von Visionserfahrungen zu den sinnlichen Aspekten in
der malerischen Darstellung von Visionen noch nicht systematisch von der Forschung
zur italienischen Malerei der posttridentinischen Zeit bearbeitet. AusschliefSlich der
in diesem Kontext aufsehenerregendste Bereich der ,Figuren des mystischen Eros®,
wie Victor Stoichita die Erotisierung der Visionserfahrung in seiner methodisch weg-
weisenden Studie zu spanischen Visionsgemilden des 17. Jahrhunderts bezeichnet, ist
mittlerweile am Beispiel von Caravaggio und Bernini hinlinglich diskutiert worden.4®

Hervorzuheben sind hier insbesondere die Forschungsbeitrige von Valeska von
Rosen, Victoria von Flemming, Giovanni Careri und vor allem Alexandra Ziane, die
Caravaggios Darstellungen religiéser Affekte vor dem Hintergrund der afferti amorosi
spirituali in der zeitgendssischen Lyrik und Musikproduktion analysiert.#® Zum Thema
Sinnlichkeit und Erotik in der religiosen Kunst des 16. Jahrhunderts sind auch die
Beitrige von Alessandro Nova zu nennen.5°

Verschiedene interdisziplinire Beitrige zu Erotik und Sexualitit in der sakralen
Bildproduktion versammelt auch der Essayband zur Ausstellung Verdammte Lust! im
Diézesanmuseum Freising. Die mystische Dimension des himmlischen Eros wurde hier
jedoch lediglich im Aufsatz von Barbara Vinken in seiner Komplexitit und Ambiguitit
beleuchtet und ansonsten sowohl in den Wandtexten der Ausstellung als auch in den
Essays und Katalognummern des Ausstellungskatalogs weitgehend ausgeklammert.5!

48 Stoichita 1997, S. 123-163.

49 Valeska von Rosen, Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren. Ambiguitit, Ironie und
Performativitit in der Malerei um 1600, Berlin 2009; Dies., Caravaggios ,,Ekstase des hl. Franziskus®
in Hartford. Ein religiéses Sammlerbild um 1600, in: Kanon Kunstgeschichte. Einfithrung in Werke,
Methoden und Epochen, hg. von Kristin Marek und Martin Schulz, Bd. 2, Neuzeit, Paderborn 2015,
S. 261-280; Victoria von Flemming, Arma Amoris. Sprachbild und Bildsprache der Liebe. Kardinal
Scipione Borghese und die Gemildezyklen Francesco Albanis, Mainz 1996; Alexandra Ziane, Amor
divino — Amor profano. Liebe in geistlicher Musik und Kunst in Rom um 1600, Paderborn u.a.
2011; Dies., Ambiguitit der Mariendarstellung in geistlicher Musik um 1600 in Italien, in: Erosionen
der Rhetorik? Strategien der Ambiguitit in den Kiinsten der Frithen Neuzeit, hg. von Valeska von
Rosen, Wiesbaden 2012, S. 169—191. Zu nennen ist hier auflerdem der Sammelband Amor sacro
e profano. Modelle und Modellierungen himmlischer und irdischer Liebe in Literatur und Malerei
der italienischen Renaissance, hg. von J6rn Steigerwald und Valeska von Rosen, Wiesbaden 2012.
Exzellente Beitrige zu Vision und Eros finden sich auch in: Caravaggio — Bernini. Entdeckung der
Geftihle, hg. von Gudrun Swoboda und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Museum,
Wien), Wien 2019. Hervorzuheben sind hier insbesondere die Beitrige zu Visione (Joseph Imorde)
und Amore (Victoria von Flemming) sowie der Aufsatz von Giovanni Careri. Giovanni Careri,
Caravaggio, Bernini und der Seelenleib, in: Ausst.-Kat. Wien 2019, S. 56-67.

50 Alessandro Nova, Rosso Fiorentinos ,,Christus in forma Pietatis“ zwischen Andacht und
Schénheit, in: Das haptische Bild. Kérperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus
Rath, Jérg Trempler und Iris Wenderholm, Berlin 2013, S. 95-112; Nova 2014, S. 83-104.

51 Barbara Vinken, Keuschheit. In aufgeklirter Absicht, in: Verdammte Lust! Essays, hg. von
Carmen Roll u.a. (Ausst.-Kat. Di6ézesanmuseum Freising), Miinchen 2023, S. 51-57.
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Die Erforschung der Rolle von Sinnen und Sinnlichkeit in der posttridentinischen
Malerei war, unabhingig vom Visions-Sujet, wiederholt Thema der Forschungsbei-
trige von Marcia Hall. Hall hat auf innovative Weise die Rolle des Bildes als Visions-
Vermittler am Beispiel exemplarischer posttridentinische Maler, allen voran Federico
Barocci, bearbeitet, allerdings primir aus der Perspektive der Wirkungsisthetik und der
zeitgendossischen Theorie der Gotteserkenntnis, ohne quellenbasiert niher auf die zeit-
gendssischen Erscheinungsformen mystischer Frommigkeit und die sinnliche Sprache
der Mystiker einzugehen.52

Hervorragende Aufsitze zur Sinnlichkeit in der posttridentinischen Malerei ver-
sammelt auch der von Hall und Tracy Cooper herausgegebenem Band 7he Sensuous in
the Counter-Reformation Church.®® Zu nennen sind hier insbesondere die Beitrige von
Costanza Barbieri und Bette Talvacchia. Barbieri fokussiert in ihrem Aufsatz “7o be in
Heaven”. St. Philip Neri between Aesthetic Emotion and Mystical Ecstasy den Aspekt des
sakralen Bildes als Katalysator religioser Gefiihle und als visuelle Anregung des geistigen
Aufstiegs zur Erkenntnis der himmlischen Dinge bei Filippo Neri und rekonstruiert
an diesem Beispiel eine fiir die Zeit nach dem Konzil von Trient typische Rezeptions-
haltung gegeniiber sakralen Bildern.54

Talvacchia hingegen behandelt in ihrem Beitrag 7he Word Made Flesh. Spiritual
Subjects and Carnal Depictions in Renaissance Art dezidiert den Bereich betont leiblicher
und erotischer Darstellungen sakraler Sujets vor dem Hintergrund der Inkarnations-
lehre und der neuplatonischen Philosophie.®® Zur Basisliteratur fiir jede Bearbeitung
der posttridentinischen Kunstproduktion zihlt dariiber hinaus Christian Hechts Studie
tiber die tridentinische und posttridentinische Bildertheologie und ihre praktischen
Auswirkungen.%¢

Zur Grundlagenforschung im Bereich der Wirkungspsychologie sakraler Kunstwerke
gehort nach wie vor David Freedbergs wegweisender Band 7he Power of Images.5” Die
sinnlichen Aspekte von Religion und Religionsausiibung im frithneuzeitlichen Europa
stehen im Fokus der Forschungen von Christine Gottler. Hier ist vor allem der von
Gottler und Wietse de Boer herausgegebene Sammelband Religion and the Senses in

52 Marcia Hall, The Sacred Image in the Age of Art. Titian, Tintoretto, Barocci, El Greco,
Caravaggio, New Haven und London 2011.

53 'The Sensuous in the Counter-Reformation Church, hg. von Marcia B. Hall und Tracy E.
Cooper, New Haven und London 2013.

54  Costanza Barbieri, “To be in Heaven”. St. Philip Neri between Aesthetic Emotion and Mystical
Ecstasy, in: Hall/ Cooper 2013, S. 206-229.

55  Bette Talvacchia, The Word Made Flesh. Spiritual Subjects and Carnal Depictions in Renais-
sance Art, in: Hall/ Cooper 2013, S. 21-27.

56 Hecht 2016. Speziell zur Problematik der lascivitas vgl. auflerdem Ders. 2023.

57 David Freedberg, The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response,
Chicago und London 1989.
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Early Modern Europe zu nennen.5® Die konkrete sinnliche Komponente der Wirkungs-
dsthetik ist im Bereich von Seh- und Tastsinn fiir viele Bereiche der Kunst der Frithen
Neuzeit bereits bearbeitet worden.?® Eine Anwendung auf den Bereich von Sinnlichkeit
und Vision steht jedoch noch aus.

Das Feld historischer Affektsprache und Affektansprache sowie ihre Bedeutung fiir
die Spiritualitit der posttridentinischen Zeit hat Joseph Imorde in seinen Beitrigen
zur Wechselwirkung von religiésen Affekten und Visionen diskutiert, jedoch nicht
in direkter Verbindung mit der Wirkungsisthetik sinnlicher Bildgestaltung.¢® Das
Zusammenspiel von isthetischer und spiritueller Erfahrung ist Thema der Beitrige
von Klaus Kriiger zur Asthetik der Liminalitit.6" Eine systematische Anwendung auf
die posttridentinische Visionskultur und -literatur sowie die zeitgleiche malerische
Produktion in Italien lisst Kriiger jedoch vermissen.

58 Religion and the Senses in Early Modern Europe, hg. von Wietse de Boer und Christine
Géttler, Leiden und Boston 2013. Zu Sinnen und Sinnlichkeit in Spatmittelalter und Frither Neu-
zeit vgl. auch Carl Nordenfalk, The Five Senses in Late Medieval and Renaissance Art, in: Journal
of the Warburg and Courtald Institutes 48, 1986, S. 10-22. Vgl. hierzu auch Alessandro Nova,
Popular Art in Renaissance Italy. Early Response to the Holy Mountain at Varallo, in: Refraiming
the Renaissance. Visual Culture in Europe and Latin America 1450-1650, hg. von Claire Farago,
New Haven und London 1995.

59  Zur Rolle des Sehsinns in der Renaissance vgl. auch Frank Fehrenbach, Der Furst der Sinne.
Macht und Ohnmacht des Sehens in der italienischen Renaissance, in: Sehen und Handeln, hg. von
Horst Bredekamp und John M. Krois, Berlin 2011, S. 141-154. Zur Spannung zwischen Seh- und
Tastsinn vgl. Hartmut Bhme, Zonen der Beriihrungsfurcht — Tactus und Visus im Bildgeschehen,
in: Bild, Blick, Berithrung, hg. von Tina Ziirn u. a., Paderborn 2019, S. 31-56. Zu kérperhafter Bild-
erfahrung und Tastsinn in der Kunst vgl. die Beitrége in: Das haptische Bild. Korperhafte Bilderfahrung
in der Neuzeit, hg. von Markus Rath, Jorg Trempler und Iris Wenderholm, Berlin 2013; Priére de
toucher. Der Tastsinn der Kunst, hg. von Lisa Ahlers, Weitra 2016. Grundlegend zur Kulturgeschichte
des Tastsinns: Constance Classen, The Deepest Sense. A Cultural History of Touch, Baltimore 2012.
60  Joseph Imorde, Die Entdeckung der Empfindsamkeit. Ignatianische Spiritualitit und barocke
Kunst, in: Die Jesuiten in Wien. Zur Kunst- und Kulturgeschichte der osterreichischen Ordens-
provinz der ,,Gesellschaft Jesu® im 17. und 18. Jahrhundert, hg. von Herbert Karner und Werner
Telesko, Wien 2003, S. 179-191; Ders., Gustus Mysticus. Zur Geschichte und Metaphorik geist-
licher Empfindsamkeit, Passion, Affekt und Leidenschaft in der Frithen Neuzeit, hg. von Anselm
Steiger, Wiesbaden 2005, S. 1105-1133; Ders. 2019, S. 80-87.

61 Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Illusion in der Kunst der frithen
Neuzeit in Italien, Miinchen 2001; Ders., Authenticity and Fiction. On the Pictorial Construction
of Inner Presence in Early Modern Italy, in: Image and Imagination of the Religious Self in Late
Medieval and Early Modern Europe, hg. von Reindert Leonard Falkenburg, Turnhout 2007, S. 37-70;
Ders., Grazia. Religiose Erfahrung und isthetische Evidenz, Gottingen 2016; Ders., Bildprisenz —
Heilsprisenz. Asthetik der Liminalitit, Gottingen 2018. Zu nennen ist auch der Einfithrungsaufsatz
von Klaus Kriiger, Wolf-Dietrich Léhr und Ulrike Tarnow, Zur Hermeneutik visueller Strukturen
in der frithen Neuzeit. Zur Einfithrung, in: Die Oberfliche der Zeichen. Zur Hermeneutik visueller
Strukturen in der frithen Neuzeit, hg. von Ulrike Tarnow, Paderborn 2014, S. 7-14.
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Ebenfalls bearbeitet wurden das Phinomen sinnlicher Sprache in der Literatur des
17. Jahrhunderts und die méglichen Zusammenhinge mit der zeitgenossischen Bild-
produktion am Beispiel Giambattista Marinos.? Eine systematische Analyse sinnlicher
Rhetorik in der mystischen Literatur um 1600 und ihre Verbindung zu bildlichen
Darstellungen mystischer Erfahrungen fehlt jedoch bislang. Daher liegt hier auch ein
Fokus der vorliegenden Arbeit. Die Metaphorik der mystischen Literatur des 16. Jahr-
hunderts hat bislang ausschliefSlich Victor Stoichita fiir die Analyse posttridentinischer
spanischer Visionsgemilde einbezogen, erginzt durch einen Aufsatz zur Semantisierung
der malerischen Faktur bei El Greco von Valeska von Rosen.¢?® Stoichitas Methodik
und die erarbeiteten Strukturmerkmale der Visionsdarstellungen in der spanischen
Malerei des 17. Jahrhunderts dienen als mafigebliche Referenz fiir die vorliegende
Studie zur bildlichen Reprisentation der sinnlichen Faktoren von Himmelsvisionen
und Transzendenzbegegnungen bei Procaccini.

Methodik und Vorgehensweise
Grundlage und Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit ist die Analyse der Strategien
sinnlicher Bildwirkung in ausgewihlten Visionsgemilden Procaccinis. Da Procaccini von
der kunsthistorischen Forschung bislang kaum bearbeitet wurde, liegt der Forschungsbei-
trag der vorliegenden Arbeit vor allem in der erstmaligen hermeneutischen ErschliefSung
seiner Visionsgemilde. Um den historischen Rezeptionsbedingungen méglichst nahe
zu kommen, spielen Fragen der Wirkungsisthetik und Kontextanalyse hierbei eine ent-
scheidende Rolle.44 Zur hermeneutischen Erschliefung werden sowohl zeitgendssische
Quellen aus der (bilder-) theologischen und mystischen Literatur der Zeit als auch die
kunsttheoretischen Diskurse miteinbezogen, die fiir den Kiinstler relevant waren.
Zum Verstindnis der strukturellen und ikonographischen Charakteristika von
Procaccinis Visionsdarstellungen ist zunichst ein Vergleich mit méglichen Vorlagen
und zeitgendssischen Alternativen notwendig. Am Beginn der Arbeit stehen daher
ein Exkurs zur erlebnismystischen Bewegung des 16. Jahrhunderts, die Stoichita als
»mystischen Furor® bezeichnet, und zur damit einhergehenden Hochkonjunktur der
Visionsliteratur sowie ein kurzer Abriss zur Genese des frithneuzeitlichen Visionsge-
mildes von Raffael bis Guido Reni, gefolgt von einer kunsthistorischen Einordnung
Procaccinis.®® Anschlieflend werden insbesondere drei Visionsgemilde im Hinblick
auf die rezeptionsisthetische Hermeneutik sinnlicher Bildstrukturen analysiert und

62  Zu nennen ist hier insbesondere der Sammelband Barocke Bildkulturen. Dialog der Kiinste in
Giovan Battista Marinos ,Galeria‘, hg. von Rainer Stillers und Christiane Kruse, Wiesbaden 2013.
63 Stoichita 1997; von Rosen 2004.

64 Als methodische Orientierung dient mir hierbei u.a. die Rekonstruktion des historischen
Rezeptionsverhaltens rémischer Altarbilder in: Pamela Jones, Altarpieces and their Viewers in the
Churches of Rome from Caravaggio to Guido Reni, Aldershot u.a. 2008.

65 Zur Hochkonjunktur erlebnismystischer Spiritualitit Stoichita 1997, S. 10.
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im Vergleich mit weiteren Beispielen aus dem (Euvre des Kiinstlers sowie Vorbildern
und zeitgendssischen Alternativen diskutiert.

Im Fokus steht die Frage, wie Procaccini im Unterschied zu anderen Kiinstlern das
figurative Paradox l6st, eine fiir Auflenstehende unsichtbare Transzendenzerfahrung
in eine bildliche Reprisentation zu tiberfithren. Die vorliegende Arbeit versucht sich
hierbei den ausgewihlten Werken so weit wie moglich aus der Sicht des historischen
Betrachters und aus der Perspektive der posttridentinischen Bildertheologie und -praxis
zu nihern.%¢ Da fiir die Analyse der Wechselwirkungen von Bild und Vision Fragen
der Wirkungsisthetik eine wesentliche Rolle spielen, ist der Einbezug des originalen
Aufstellungsortes und der urspriinglichen Rezeptionsbedingungen ein wesentlicher
Bestandteil der Arbeit. Kontextkonditionen wie Raumerfahrung, Blicklenkung und
Rezeptionsvorgaben sowie Fragen der Ortsgebundenheit und der liturgischen Einbin-
dung werden daher zur ErschliefSung und Deutung herangezogen.

Die Arbeit versteht sich nicht als kiinstlermonographische Abhandlung, sondern als
exemplarische Studie zu den Wechselwirkungen zwischen Malerei und erlebnismysti-
scher Spiritualitit in der italienischen Malerei um 1600 anhand prignanter Bildbeispiele
Procaccinis. Die Auswahl der Werke dient daher auch nicht dem generalisierenden
Uberblick iiber die Gemildeproduktion des Kiinstlers, sondern leitet sich aus der
Fragestellung ab. Ziel ist es, anhand der Analyse signifikanter Fallbeispiele zu tragfi-
higen Aussagen zu gelangen und ein Instrumentarium zur Einordnung und Deutung
wiederkehrender Strukturmerkmale in Procaccinis Visionsdarstellungen zu erarbeiten.
Als roter Faden dient die Frage nach der Motivation fiir die unterschiedlichen Modi
der Jenseits-Reprisentation und nach der rezeptionsisthetischen Hermeneutik sinn-
licher Gestaltungsmittel in Ikonographie, Korperdarstellung und malerischer Faktur.

In die Deutung einbezogen werden sowohl literarische Zeugnisse aus der zeitgends-
sischen mystischen Literatur als auch historische Theorien zur Hierarchie der Sinne im
Prozess der Gotteserkenntnis. Methodisch erweitert wird der kontextanalytische und
rezeptionsisthetische Ansatz durch den Einbezug moderner kognitionswissenschaft-
licher und anthropologischer Forschung zu Einfiihlungsisthetik und Embodiment,
die unter dem Schlagwort des ,haptischen Bildes“ bereits in Ansdtzen auf die Kunst-
produktion der Frithen Neuzeit tibertragen wurden.$” Fiir das Kapitel zum mystischen
Eros werden auflerdem Forschungsergebnisse aus der Musikwissenschaft zur geistlichen
Musikproduktion um 1600 herangezogen.®

66 Zu diesem methodischen Ansatz vgl. auch Wimbasck 2002.

67 Rath/Trempler/ Wenderholm 2013.

68  Grundlage hierfiir sind insbes. die Forschungsbeitrige von Alxandra Ziane und Linda Maria
Koldau. Ziane 2011; Linda Maria Koldau, Das Hohelied. Von Frauen gelesen, von Frauen vertont.
Werke von Chiara Margarita Cozzolani und Violeta Dinescu, in: Das Hohelied. Liebeslyrik als
Kultur(en) erschliefendes Medium?, hg. von Ute Jung-Kaiser, Bern 2007, S. 233-260.
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2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

Die durch die Reformation ausgeloste Kirchenkrise erzeugte unter anderem eine pro-
funde spirituelle Sehnsucht in der gesamten Bevélkerung. Begleitet von einer Hoch-
phase mystischer Literatur, darunter die Schriften spanischer Mystiker wie Teresa von
Avila und Johannes vom Kreuz (1542-1591), waren erlebnismystische Phinomene im
16. Jahrhundert ein europaweiter Trend. Mystiker und geistliche Autoren, vor allem
Franziskaner und Jesuiten, publizierten in den Volkssprachen und erzielten hohe Auf-
lagen.! Durch die neuen Vervielfiltigungsmoglichkeiten von Druckerzeugnissen und
die revolutionierten Lese- und Bildungsgewohnheiten konnten nicht nur elitire Kreise,
sondern zunehmend auch die breite Masse der Bevolkerung mit mystischer Literatur
und devotionalen Schriften erreicht werden.?

In einem Bericht an P. Rodrigo Alvarez stellte Teresa von Avila einen Katalog geisti-
ger ,Gunstbezeugungen® zusammen. Dieser umfasst innere Sammlung, Vereinigung
der Seelenkrifte, Ekstase, Entziickung im Sinne einer Ausleibigkeitsvision, Geistes-
flug und Verwundung der Seele.? Weitere Phinomene sind Auditionen, Flugwunder
(Levitationen) und die sogenannte unio mystica (mystische Vereinigung mit Gott), der
Hohepunkt mystischen Erlebens. Die unio ist eine spirituelle Erfahrung, bei der sich

1 Die mystischen Autoren befiirworteten auflerdem das Lesen der Bibel in den Volkssprachen
und das innere Gebet. Aus diesem Grund gerieten sie hiufig in den Verdacht, reformatorisches
Gedankengut zu verbreiten. Die scholastischen Theologen, allen voran die Dominikaner, lehnten
das innere Gebet und die Lektiire der Bibel in den Volkssprachen aus Uberzeugung ab, weil sie
darin eine Gefihrdung der katholischen Lehre und der kirchlichen Strukturen sahen. Mariano
Delgado, Mystik in harten Zeiten. Zum historischen Kontext der Mystik von Teresa de Avila und
Juan de la Cruz, in: Zeitschrift fiir Kirchengeschichte 111, 2000, S. 56-69, S. 59-61.

2 Ebd, S. 56.

3  Teresa-Dobhan/Peeters 2001, S. 454-463; Wolfgang Beutin, ,,...als hitten wir in einem
goldenen Kistchen einen kostbaren Stein von héchstem Wert und gewaltigen Kriften®. Zur
Grundlegung der Mystik Theresias von Avila, in: Europiische Mystik vom Hochmittelalter zum
Barock. Eine Schliisselepoche in der europiischen Mentalitits-, Spiritualitits- und Individuations-
entwicklung, hg. von Wolfgang Beutin und Thomas Biitow, Frankfurt a. M. 1998, S. 167-187,
S. 180.
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

der Betende voriibergehend als mit Gott vereint empfindet, und die aus diesem Grund
auch als ,mystische Vermihlung® bezeichnet wurde.#

Die zahlreichen Wunder- und Visionsberichte, die im Umlauf waren, 16sten einen
regelrechten Hunger nach dhnlichen spirituellen Erfahrungen aus, die in einer Zeit
der Erschiitterung religioser Identititen einen unmittelbaren Zugang zu Gott in Aus-
sicht stellten.® Dass die Visions-Begeisterung zum Teil skurrile Fille hervorbrachte,
bezeugen nicht nur erhaltene Prozessakten zur Uberfithrung und Verurteilung , falscher
Visiondre®, sondern auch die Warnungen vor einer tibersteigerten Visions-Sehnsucht,
die autoritativen Vorbildfiguren wie Filippo Neri in den Mund gelegt wurden, sowie
die Genese komplexer Techniken zur sogenannten ,Unterscheidung der Geister®.¢
Auf institutioneller Ebene zeugen die ausgekliigelten Fragenkataloge der Inquisitionen
zur Identifizierung echter und falscher Visionire von den Bindigungsversuchen der
katholischen Kirche.”

Das Auftreten visiondrer Phinomene hatte eine ungeheure Anziehungskraft. Im
monastischen Milieu konnte die Visionsbegeisterung problematische Auswiichse
aufweisen, wenn in ein und demselben Kloster bei mehreren Personen gleichzeitig
Visionen auftraten. Derartige Situationen hiuften sich im Zuge der visioniren Hoch-
konjunktur des 16. Jahrhunderts insbesondere in italienischen und spanischen Frau-
enklostern. Neid, Cliquenbildung und Konkurrenzkimpfe mit dem Ziel, die jeweils
andere Visionirin zu disqualifizieren, konnten zu unkontrollierbaren Spannungen
fithren.8

Das Spektakel, das die Visiondre mit ihren wunderhaften Ekstasen, Levitationen
und anderweitigen aufsehenerregenden paramystischen Phinomenen boten, zog weit
tiber die Grenzen der Kloster hinaus Verehrer und Schaulustige in Scharen an. Von der
Florentiner Karmeliterin Maddalena de’ Pazzi (1566-1607) ist beispielsweise iiberlie-
fert, sie sei in mystischer Ekstase unter anderem auf ein fiinfzehn Ellen hohes Gesims
gesprungen, um ein Bild des Gekreuzigten abzunehmen, zu umarmen, zu kiissen
und mit ihrem Schleier abzuwischen, als wire es mit Schweif8 bedeckt.? Derartige

4 Teresazufolge ist die ,, Gotteinung® die hochstmogliche Form der mystischen Gotteserfahrung,.
Teresa unterscheidet hierbei zwischen mehreren Graden der Gotteinung, die sowohl im Alltag
als auch innerhalb einer Ekstase erfahren werden konnen, in deren Rahmen auch paramystische
Phinomene wie Visionen, Auditionen und Levitationen auftreten kdonnen. Zur Definition der
Gotteinung bei Teresa: Teresa-Dobhan / Peeters 2004, Anhang I, S. 5221, 525. Zur mystischen
Vermihlung vgl. Kap. 6.3.

5 Benz 1969, 292-296.

6 Ebd., S. 290-294; Stoichita 1997, S. 164.

7 Insbesondere der spanische Dominikaner Melchior Cano (1509-1560) kritisierte und
bekidmpfte die mystischen Autoren seiner Zeit mit dem Vorwurf der Verwirrung des Laienvolkes.
Delgado 2000, S. 62f.

8 Benz 1969, S. 291f.

9 Ebd., S.234.
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2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

Ausdrucksformen mystischer Erlebnisse fanden nicht nur hinter verschlossenen Klos-
termauern statt, sondern durchaus auch fiir alle sichtbar in der Offentlichkeit.

Die Moglichkeit, mit ekstatischen Verhaltensmustern Aufsehen zu erregen, mach-
ten sich auch Scharlatane und falsche Visionire zunutze. Aus spanischen Inquisi-
tionsakten des spiten 16. Jahrhunderts geht hervor, dass in der Offentlichkeit vor-
getduschte Visionen unter Strafe standen, was im Gegenzug darauf schlieffen ldsst,
dass sich derartige Simulationen hiuften und eine Bedrohung fiir die hierarchische
Struktur der katholischen Kirche darstellten, da sich um charismatische Persénlich-
keiten durch ihre vermeintliche unmittelbare gottliche Autorisierung schnell grofie
Anhingergruppen formierten.'® Hochstwahrscheinlich wird gerade deshalb in Heili-
genviten auffillig hiufig betont, wie sehr echte Visionire die Abgeschiedenheit ihrer
Klosterzelle vorzogen und darunter zu leiden hatten, in der Offentlichkeit Ekstasen
und Visionen ,durchzumachen®.’" Diese selbstkritische Haltung dem eigenen visio-
niren Charisma gegeniiber gehérte offensichtlich zum erwarteten Rollenbild echter
Heiligkeit.'?

Nichtsdestotrotz waren die zahlreichen visionsbegabten katholischen Heiligen des
16. und 17. Jahrhunderts eine 6ffentlichkeitswirksame Sensation und erreichten rasch
einen ikonenhaften Status. Es gibt sogar Berichte tiber Fille, in denen besonders impuls-
empfindliche Visionidre absichtlich den entsprechenden ,,Visions-Triggern — meistens
sakrale Bilder und Objekte — ausgesetzt wurden, um einen ekstatischen Zustand zu
provozieren.'® Grundsitzlich ist zu beobachten, dass Bilder und Skulpturen nicht nur

10  Eille von Visions-Vortiuschung sind durch Inquisitionsakten zuhauf dokumentiert. So ist
beispielsweise iiberliefert, dass 1582 eine Frau aus Valencia, aus der Sekte der Alumbrados, unter
anderem wegen der 6ffentlichen Simulation von Visionen angeklagt und verurteilt wurde. Stoichita
1997, S. 26, 164.

11, Oft brachten die hohen Gnadenerweise, womit der Himmel sie beschenkte, Caterina [Ricci]
in peinliche Verlegenheit wegen des Aufsehens, das dieselben bei ihrer Umgebung erregten. Sie litc
darunter in dhnlicher Weise, wie andere unter Krankungen leiden, die man ihrer Ehre zuftigt. In
ihren Ekstasen brach sie nicht selten in rithrende Klagen dariiber aus. ,Oh mein Gott, sagte sie
dann wobhl, ,ich bitte dich, verbirg die Gaben, die ich von deiner Freigiebigkeit empfange. Bedecke
sie mit einem dichten Schleier, oder aber lafl mich in den Boden sinken, damit keines Menschen
Blick sie gewahr werde.” Siehe H. Bayonne, Das Leben der hl. Caterina Ricci, Kevelaer 1911,
S. 211, zit. nach Benz 1969, S. 226.

12 Zur Angstvor falschen Visionen und der selbstkritischen Haltung Filippo Neris und anderer
Visionire Benz 1969, S. 278-296.

13  Ein prominentes Beispiel hierfiir ist die Dominikanertertiarin Osanna von Mantua (1449-1505),
die so spirituell sensibel war, dass sie beim Anblick eines religiésen Bildes augenblicklich entriicke
wurde. Es wird iiberliefert, dass ihr in einem Mailinder Marienkloster ein Ménch ein besonders
schénes Andachtsbild vor Augen hielt und sie sofort ,iiber mehrere Stunden in die Entraffung
[geriet], kaum dafl sie es angesehen hatte®. Dinzelbacher 2002, S. 21.
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

die visiondre Phantasie formten, sondern auch zu den hiufigsten Visions-Auslosern
gehorten.'4

Vom bereits erwihnten Franziskaner-Minoriten Giuseppe da Copertino heif3t es bei-
spielsweise, er habe augenblicklich mit Flug-Wundern auf den Anblick eines Kruzifixes
oder anderer Heiligenbilder reagiert:

Bey dffentlichen Bittgiingen dirfte ihm kaum ein Kreutz, eine BildnifS der gittlichen
Mutter, oder eines besonders von ihm geliebten Heiligen unter die Augen kommen,
flogen seine Herzensbegierden hin, solches zu umarmen, zu griissen, zu ehren, zu
kiissen, und der Leib mufSte mir."®

Visionen und Bilder wurden nicht nur literarisch im Rahmen von Heiligenviten in
Zusammenhang gebracht, sondern ihr komplexes Zusammenspiel wurde auch bildlich
in entsprechenden Darstellungen verbreitet, wo die Interferenz von Bild und Vision
medienbedingt besonders augenfillig ist.'® Auch die biographischen Zeugnisse tiber
Filippo Neri, der als Griinder der Oratorianerkongregation in Rom zu den charisma-
tischsten Personlichkeiten seiner Zeit zihlte, sind voller Anekdoten iiber Visionen und
Ekstasen, die durch die Betrachtung von Bildern ausgeldst wurden.

Im Zuge des Heiligsprechungsprozesses, der kurz nach Neris Tod begann und 1622
abgeschlossen war, wurden zahlreiche Augenzeugenberichte tiber derartige Wunderereig-
nisse gesammelt und detailliert dokumentiert.'” Als Quellen sind sie vor allem deshalb
interessant, weil sie Einblick in die Wahrnehmung der zeitgendssischen Rezipienten
geben und die eminente Bedeutung von Visionen und paramystischen Ausnahmephi-
nomenen fiir das Rollenbild eines zeitgendssischen Heiligen belegen. Mystisch begabte
Personen waren eine Attraktion und galten zugleich als Beweis fiir die greifbare Realitit
des Himmels."® In einer Zeit der religiésen Verunsicherung durch Kirchenspaltung
und Konfessionalisierung wurden Visionire als verldssliche Zeugen gottlichen Wunder-
wirkens wahrgenommen.

14 Bereits aus dem Spitmittelalter sind zahlreiche Beispiele fiir die visiondre Verlebendigung
von Bildern und Skulpturen tiberliefert — Fille, in denen die meditative Bildbetrachtung zur
ekstatischen Schau fiihrte. Ebd., S. 19-21.

15 Siehe Auserlesene Lob- und Ehrenreden 1768, S. 122.

16 Ein Beispiel hierfiir sind druckgraphische Darstellungen des sogenannten ,, Wunders von
Segovia“, einer durch ein Bild ausgelosten Vision des Johannes vom Kreuz. Hierfiir und fiir weitere
Beispiele Stoichita 1997, S. 60-64. Vgl. auch Freedberg 1989, S. 283-317.

17  Eines der bekanntesten Beispiele sind die Ekstasen, die Neri vor Federico Baroccis Visitatio
in der Oratorianerkirche Santa Maria in Vallicella iberkamen. Neben Neris Biograph P. Pietro
Giacomo Bacci berichten auch einige Augenzeugen dariiber. Zu Neris Ekstasen im Zusammen-
hang mit Bildbetrachtungen Jones 1993, S. 69; Barbieri 2013, S. 206.

18 Imorde 2019, S. 85.

28



2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

Aus dem gleichen Grund sorgten die Entriickungen des aus Apulien stammenden und
spiter in Assisi und im Herzogtum Urbino wirkenden Giuseppe da Copertino europa-
weit fiir Aufsehen. Seine spektakuldren paramystischen Erlebnisse zogen Pilgermassen
an und motivierten unter anderem Protestanten zur Konversion zum Katholizismus,
darunter Herzog Johann Friedrich von Braunschweig-Liineburg, der im Jahr 1651
Italien bereiste und in Assisi einer Messe des berithmten Minoriten-Paters beiwohnte.
Wihrend der Elevation der Hostie verfiel dieser wie so oft in Ekstase und soll fiir
ungefihr fiinfzehn Minuten in der Luft geschwebt haben, worauthin der Fiirst den
Entschluss fasste, zum katholischen Glauben zu konvertieren.!?

Derartige gottliche Gnadenerweise bemichtigten sich véllig unkontrollierbar des als
duferst schlichtes Gemiit beschriebenen Klosterbruders, was regelmifSig fiir cumult-
artige Unordnung sorgte. Die ekstatischen Zustinde erreichten schliefSlich eine solche
Frequenz, dass von ununterbrochener Entriickung gesprochen wurde. In der Wahr-
nehmung seiner Zeitgenossen war Giuseppe daher gewissermaflen bereits im Himmel
angekommen. Man sah in den Ekstasen die Vorwegnahme eines schon himmlischen
Lebens im Irdischen und bewertete sie als Beleg dafiir, dass Gott dem Pater , die Eigen-
schaft der Himmelsbiirger schon vor dem Tode zugeeignet habe“.2? Derartige Kom-
mentare stehen exemplarisch fiir die Doppelexistenz, die den Visiondren von ihren
Zeitgenossen zugesprochen wurde. Dahinter steht die Vorstellung, dass Personen mit
visiondrem Charisma zwar physisch noch im Diesseits verhaftet sind, durch die eks-
tatischen Ausfliige ihrer Seele ins Jenseits jedoch bereits zeitweise das Leben in der
himmlischen Herrlichkeit antizipieren.

Die posttridentinische katholische Kirche verzeichnet eine grof3e Zahl von Heiligen,
die durch ihre Doppelexistenz als Erden- und Himmelsbiirger zu lebendigen Beweisen
fur die Realitit des Himmels und zu glaubhaften Zeugen fiir Aussehen und sinnliche
Qualitdt der jenseitigen Welt avancierten, da ihnen innerhalb ihrer ekstatischen Schauen
visionire Einblicke in die himmlische Realitit offenbart wurden. Teresa von Avila bei-
spielsweise zeichnet in sinnlichen Sprachbildern die alles tibertreffende Herrlichkeit ihrer
himmlischen Offenbarungen nach und die Sieneser Dominikanerin Caterina Vannini
(1543-1606), die in regem Briefkontakt mit dem Mailidnder Erzbischof Federico

19 Bernini 1726, 84f. Imorde bemerke an dieser Stelle, es sei allgemein zu beobachten, dass die
katholische Kirche im voranschreitenden Prozess der Konfessionalisierung in Abgrenzung zu den
Protestanten zunehmend auf derartige spektakulire Effekte setzte, und schreibt diese Entwicklung
ihren forcierten Bekehrungsbemiithungen zu. Imorde 2019, S. 85.

20 Siche Ferdinand Ignaz Herbst, Katholisches Exempelbuch oder: Die Lehre der Kirche in Bei-
spielen aus der Geschichte des Reiches Gottes auf Erden und seines Gegensatzes in der Welt- und
Menschengeschichte. Erster Theil. Zur katholischen Glaubenslehre, Regensburg 1840, S. 493, zit.
nach Imorde 2019, S. 85.
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Borromeo stand, spricht von regelrecht bukolischen Szenen, was ihr das Attribut
Nonnen-Nymphe einbrachte.?!

Es ist offensichtlich, dass sich visionire Heilige nicht nur zur Legitimierung der
katholischen Position in der Zeit der Konfessionalisierung eigneten, sondern auch als
Motivation und Vorbilder fiir einen Lebensstil, der eine alle irdischen Freuden iiber-
steigende himmlische Herrlichkeit verheif§t. In posttridentinischer Zeit wurden die
ekstatischen Verziickungen der neuen Heiligen daher immer hiufiger medienwirk-
sam inszeniert. Der Fokus lag hierbei nicht nur auf der Affektdarstellung, sondern
insbesondere auch auf der duflerlichen Reprisentation der innerseelischen gottlichen
Gnadenerweise, um das verborgene Wunderwirken Gottes in die Sichtbarkeit zu befor-
dern.?2? Grundsitzlich war die Einstellung der katholischen Kirche gegentiber visiondren
Phinomenen jedoch alles andere als uneingeschrinke positiv.

2.1.1 Visionére als Stérenfriede zwischen Faszination und Inquisition

Die Hochkonjunktur der Visionsliteratur und ihr zum Teil extremer Charakter waren
den kirchlichen Autorititen wihrend des gesamten 16. Jahrhunderts suspekt, da sich
darin eine Gedankenwelt offenbarte, die sich jeder institutionellen Kontrollierbarkeit
entzog.2® Die Unberechenbarkeit des visiondren Charismas und die massenwirksame
Faszination, die von den Sehern ausging, war zum einen ein Stérfaktor und zum anderen
eine Gefihrdung fiir das durch die Reformation und die Glaubensauseinandersetzun-
gen angeschlagene kirchliche Lehramt, da Visionen als direkte gottliche Offenbarung
aufgefasst wurden. Auflerdem sorgte die Unkontrollierbarkeit der Visionen regelmiflig
fir unliebsame Zwischenfille im jeweiligen Umfeld der Visionire.

Im Fall von Giuseppe da Copertino etwa sahen sich die Ordensoberen dazu genartigt,
ihn von den gemeinschaftlichen Funktionen des Ordenslebens wie Chorgebet und
Prozessionen, aber auch von den gemeinsamen Mahlzeiten im Refektorium auszu-
schlieflen, weil die Ekstasen ihn so hiufig, unvorhersehbar und heftig tiberwiltigten. 24
Auch von Caterina Ricci wird berichtet, dass ihre Visionen ein inakzeptabler Stor-
faktor fiir das Gemeinschaftsleben darstellten und sie daher von den gemeinsamen
Mabhlzeiten dispensiert wurde. Thr freiwilliger Verzicht auf Nahrung wird von ihren
Biographen in direkte Polaritit zum ,,Brot der Engel® gestellt, angesichts dessen ihr

21 Gabriele Niccoli, Shaping Fantasies. Writing as Re-Vision in Caterina Vannini’s Correspon-
dence, in: Annali d’Italianistica 13, 1995, S. 243-256, S. 251f.

22 Imorde 2019, S. 84.

23  Stoichita 1997, S. 10.

24 Bernini 1726, S. 26.
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2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

nach Gott hungernder und diirstender Geist im Zuge ihrer Visionen mit dem Licht
und Wahrheit gesittigt wurde.25

Im Falle visionsbegabter Einzelpersonen wurden nicht nur die Abldufe des Ordens-
leben oder der Liturgie massiv gestort, sondern Gruppierungen, die sich um spirituell
serleuchtete” Seher scharten, konnten zudem zu einer konkreten Gefahr fiir die katho-
lische Orthodoxie werden, wie im Falle spanischer Sekten, die im 16. Jahrhundert als
Alumbrados oder Illuminados auftraten und nach privaten Gotteserfahrungen abseits
der kirchlichen Heilsvermittlung strebten.?¢ Erst ein grofler Prozess und das Edikt von
Toledo im Jahr 1525 machte sie zu einer kontrollierten Gefahr — mit dem Ergebnis,
dass sich die meisten Visionire und spirituellen Erneuerer zunichst mit dem Vorwurf
des Alumbradentums und Illuminismus konfrontiert sahen.2”

Auch Ignatius von Loyola geriet in Konflikt mit der Inquisition und musste deshalb
Alcald de Henares und danach Salamanca Hals iiber Kopf verlassen.?® Die Niederschrift
seiner Exercitia spiritualia entstand daraufhin als Darlegung seiner spirituellen Lehren
zur Priifung durch die spanische Inquisition, da die Progressivitit seiner Methoden

25 ,Daaber die Kommunitit dadurch in ihren Ubungen oftmals gestort wurde, mufite Caterina
von einigen derselben dispensiert werden. Sie konnte auch nicht an den Mahlzeiten im Refekto-
rium teilnehmen, denn sobald die Tischlesung begann, wurde ihre Seele von der Siiffigkeit des
gottlichen Wortes so hingerissen, dafd sie Speise und Trank vergaf$ und nach der Stitte eilte, wo
das Brot der Engel weilte, um dort ihren nach Gott hungernden und durstenden Geist mit Licht
und Wahrheit zu ersittigen. Sie nahm daher zu jener Zeit — es war um das Jahr 1542 — ihre Mahl-
zeiten in Gesellschaft zweier Schwestern ein, die dafiir sorgen mufiten, daff sie den Bediirfnissen
ihres Kérpers Geniige leistete®. Siehe Bayonne 1911, S. 200, zit. nach Benz 1969, S. 226.

26 Delgado 2000, S. 59. Die Alumbrados waren keine einheitliche, organisierte Bewegung,
sondern sie traten einzeln oder in Gruppen in Erscheinung. Vgl. hierzu auch Alastair Hamilton,
Heresy and Mysticism in Sixteenth-Century Spain. The Alumbrados, Cambridge 1992.

27 Um die religiose Bildungssehnsucht der Laien zu befriedigen, verfassten geistliche Schrift-
steller, darunter vor allem Franziskaner und Jesuiten, massenhaft volkssprachliche geistliche Lite-
ratur und erreichten damit hohe Auflagen. Als Abgrenzung zu den Reformatoren lehnten die
scholastischen Theologen, allen voran die Dominikaner, volkssprachliche Devotionalliteratur und
die Lektiire der Bibel durch Laien jedoch strikt ab. Dieser Konflike fithrte schlieflich dazu, dass
volkssprachliche geistliche und mystische Literatur vollstindig verboten wurde. Extrem polemisch
positionierte sich der spanische Dominikaner Melchior Cano. Er iibte scharfe Kritik an den
mystischen Autoren seiner Zeit, warf ihnen die Verwirrung der Laien vor und bezeichnet sie als
Alumbrados und Lutheraner. Cano verurteilte simtliche Autoren, die sich in ihren Schriften nur
auf ihre mystischen Glaubenserfahrungen beriefen und deshalb das kirchliche Lehramt als ver-
zichtbar empfanden. Er duf8erte sich zudem vehement gegen die Bibellekeiire durch das einfache
Volk, vor allem durch Frauen. Delgado 2000, S. 59-63.

28  Lucia Traut, Jesuitische Imagination und katholische Identititsbildung. Imaginationsstilistik,
-didaktik und -politik in den Groflen Exerzitien des Ignatius von Loyola, in: Religion — Imagina-
tion — Asthetik. Vorstellungs- und Sinneswelten in Religion und Kultur, hg. von Lucia Traut und
Annette Wilke, Géttingen 2015, S. 275-314, S. 282f.
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Misstrauen geweckt hatte. Nachdem Ignatius anfangs mit dem Vorwurf des Alumbra-
dentums zu kimpfen hatte, wurde das politische Potenzial der Exerzitien kurz nach
Ignatius’ Tod auch kirchlicherseits entdeckt und seine Exerzitienmethode avancierte zur
»Geheimwaffe® der katholischen Reform durch den nunmehr etablierten Jesuitenorden.
Die Intention der Exerzitien war ein tiefgreifender personlicher Wandlungsprozess,
eine Art ,,Selbstreformation®, die langfristig auf gesellschaftliche und kirchliche Trans-
formation abzielt und in dezidierter Abgrenzung zu den spirituellen Angeboten und
Imaginationstechniken der Reformatoren konzipiert war.2?

Auch Teresa von Avila stand durch Verleumdungskampagnen und Denunziation
seit 1574 unter stindiger Beobachtung der spanischen Inquisition.3® Mit der Ver-
schriftlichung ihrer Lehren und mystischen Erfahrungen wurde sie ebenfalls zum
Zweck der besseren theologischen Uberpriifbarkeit durch die Inquisition beauftragt.3!
Nach umfassender Priifung erschien 1588 die erste Gesamtausgabe ihrer Schriften mit
koniglicher Druckerlaubnis.®? Rund um ihre Heiligsprechung im Jahr 1622 wurden
ihre Schriften in mehrere Sprachen {ibersetzt und avancierten zu einem Bestseller in
der gesamten katholischen Welt.32

Die Gefahr visionirer Phinomene fiir die Amtskirche lag im privaten, unmittelbaren
Charakter der Offenbarungen. Direkte gottliche Offenbarungen an Einzelpersonen
unterliefen die Autoritit des kirchlichen Lehramts und das priesterliche Monopol der
Heils- und Glaubensvermittlung.34 Visionire standen daher zunichst unter General-
verdacht der Hiresie und Spaltung. Erst nach dem Konzil von Trient begannen die
kirchlichen Autorititen damit, sich der Visionserfahrungen zu bemichtigen und diese
fir eigene Zwecke zu instrumentalisieren.35 Zwar erkannte das Konzil von Trient

29 Ebd, S. 275-279.

30 Ulrich Dobhan OCD und Elisabeth Peeters OCD, Einfiihrung, in: Teresa von Avila, Woh-
nungen der inneren Burg. Vollstindige Neuiibertragung, hg., tibers. und eingel. von Ulrich Dobhan
OCD und Elisabeth Peeters OCD, Freiburg i. Br. u.a. 2005, S. 11-70, S. 18-20. Der pipstliche
Nuntius Felix Sega bezeichnet Teresa 1578 als ,,unruhiges, umherschweifendes und widerspenstiges
Weib, das unter dem Schein der Frommigkeit schlechte Lehren [erfindet]“. Zit. nach Delgado
2000, S. 67.

31  Delgado 2000, S. 65-67.

32 Ebd,S. 67.

33 Ebd.

34 Dinzelbacher 2002, S. 11.

35 Stoichita 1997, S. 19. Zur Situation in Spanien, wo die Inquisition weitaus hirter durch-
griff als anderswo, vgl. auch Caro Baroja, Las formas complejas de la vida religiosa, Madrid 1978;
William A. Christian, Local religion in Sixteenth-century Spain, Princeton 1981. An dieser Stelle
ist es wichtig zu erwihnen, dass es keine einheitliche Inquisition gab, sondern regionale Zustin-
digkeitsbereiche, die unabhingig voneinander agierten. Dies gilt insbesondere fiir die spanische
Inquisition, die nicht dem Papst, sondern dem spanischen Konig unterstand und entsprechend
auch als Instrument politischer Kontrolle und Zensur eingesetzt wurde. Konig Philipp II. beauf-
tragte 1580 sogar eine Umfrage iiber Erscheinungen, Visionen und Wunder und die Mafinahmen
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2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

Privatoffenbarungen an, jedoch wurde versucht, die auflerhalb der kirchlichen Struk-
turen auftretenden Laienvisionen so weit wie moglich einzuschrinken, und es stand
unter Strafe, Visionserfahrungen ungepriift zu verbreiten.3¢

Da paramystische Phinomene fiir Auflenstehende nicht verifizierbar sind, geriet aus
diesem Grund jeder vermeintliche Visionir zunichst unter Generalverdacht. Zur Uber-
priifung der Echtheit von Visionen hatten die Inquisitoren daher zum Teil ausgekliigelte
Verhortechniken entwickelt.37 Zwar waren die Repressionen in Italien weniger streng
als in Spanien, jedoch wurden restriktive Maffnahmen auch hier umgesetzt und alle
auftretenden Visionen wurden anhand diverser Regelwerke streng auf ihre Echtheit
gepriift.®® Visionire mussten fiir eine solche Kontrolle verschiedene Instanzen durch-
laufen. Die erste Instanz war der Pfarrer oder Ordensvorstand. Von Filippo Neri wird in
diesem Zusammenhang berichtet, er habe seinen Beichtkindern vermeintliche Visionen
konsequent als Hirngespinste oder teuflische Tduschungsversuche ausgeredet.3® Es
ist tiberliefert, er habe die Gliaubigen ausdriicklich vor der Sehnsucht nach Visionen
gewarnt und ihm wird nachgesagt, insbesondere bei Frauen besonders streng gegen
vermeintliche Visionserfahrungen vorgegangen zu sein.4°

Die Erfahrung, als spirituelle Frau unter Generalverdacht zu stehen, machte auch
Teresa von Avila. In der ersten Fassung ihres Wegs der Vollkommenbeit beklagt sie, dass
»die Richter dieser Welt lauter Minner sind“ und ,.es keine Tugend einer Frau gibt,
die sie nicht fur verdichtig halten.“4" In ihren Wohnungen der Inneren Burg, die sie als
Anleitung fiir ein geistliches Leben an ihre Mitschwestern adressiert und somit dezidiert
an ein weibliches Publikum richtet, tibernimmt Teresa an verschiedenen Stellen, wohl
aus taktischen Griinden um ihre Zensoren zufrieden zu stellen, das verbreitete Vorurteil
vieler damaliger Theologen, dass Frauen besonders anfillig fiir krankhafte Phantasien,
falsche mystische Anwandlungen und diabolische Tduschungen seien.42

Erhaltene Inquisitionsakten berichten zuhauf von ,falschen Visionen®, und die Ent-
larvung diabolischer Schein-Visionen avancierte zu einem beliebten Sujet innerhalb

der spanischen Inquisition wurden vom Herrscherhaus geférdert. Christian 1981b, S. 9. Vgl.
hierzu auch William A. Christian, Apparitions in Late Medieval and Renaissance Spain, Princeton
1981; Enrique Llamas Martinez, Teresa de Jests y Juan de la Cruz ante la inquisicién. Denuncias,
procesos, sentencias, in: Cuadernos de pensamiento 7, 1993, S. 179-206.

36  Zu Privatoffenbarungen und ihrem Verhiltnis zur Offenbarung der Heiligen Schrift vgl.
Laurenz Volken, Die Offenbarungen in der Kirche, Innsbruck 1965, S. 90-92, 81-101, 270. Zur
Einschrinkung der Laienvisionen vgl. Ilse von zur Miihlen, Bild und Vision. Peter Paul Rubens
und der ,,Pinsel Gottes“, Frankfurt a. M. 1998, S. 16.

37 Von zur Miihlen 1998, S. 16-18; Delgado 2000, S. 56-59.

38 Ein Beispiel hierfiir ist das Regelwerk des Dominikaners Dominico Gravina von 1638. Von
zur Miihlen 1998, S. 16f.

39 Ebd,S.17, Anm. 19.

40 Benz 1969, S. 294.

41  Zit. nach Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 17.

42 Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 202, 235, 255.
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der Visionsdarstellungen.4® Andachtsmanuale und Exerzitienbiicher enthielten daher
eigens entwickelte Techniken fiir das Meistern unvorhergesehener Situationen wihrend
der ,Expeditionen ins Reich der Ekstase und der Seele.44 Ein wiederkehrendes Thema
ist die discretio zwischen den Geistern der Finsternis und den Engeln des Lichts. Diese
erfordert allergrofite Wachsamkeit und aufmerksame Selbstautopsie.#5

Die durch Ignatius von Loyola detailliert beschriebene Technik der ,,Unterscheidung
der Geister” war eine beliebte Methode zur sorgfiltigen Priifung und Selbstpriifung fiir
Visionire. Militdrische Strenge in der Selbstautopsie sollte jeden Verdacht schwiilstiger
Exzesse zerstreuen.4$ Auch Teresa von Avila wurde eiserne Selbstzensur in Bezug auf
die eigenen mystischen Erlebnisse nachgesagt und von Filippo Neri heifSt es, er habe
aus Demut jedes Mittel und jeden Kunstgriff genutzt, um seine Ekstasen zu vermei-
den.4” Bei der standardisierten Uberlieferung einer widerwilligen Einstellung den
eigenen Visionen gegeniiber kann es sich jedoch ebenso gut um eine nachtrigliche
(Selbst-)Zensur handeln, um die Leser von Nachahmung oder einer tibermifSigen
Visions-Euphorie abzuschrecken.

Hatte ein Visionir einmal die Kontrollinstanzen der Inquisition iberwunden, war
seine Position daraus gestirkt hervorgegangen. Es ist daher auch nicht verwunderlich,
dass in den Viten nachreformatorischer Heiliger ofhiziell anerkannte Visionswunder in
besonderer Weise propagiert werden, da diese den Seligen oder Heiligen als von Gott
besonders begnadet auszeichnen.4® Somit konnten sie von der Kirche als Vorbilder und
Aushingeschilder fiir Legitimierungszwecke eingespannt werden. Aus diesem Grund
wurden in posttridentinischer Zeit visionire Ereignisse auch zum bevorzugten Sujet
fiir Altarbilder.4?

Zu den prominentesten ,neuen Heiligen® der posttridentinischen Zeit gehéren Teresa
von Avila, Ignatius von Loyola und Filippo Neri. Die 1622 kanonisierten Ikonen der
katholischen Reform wurden als Exempel gottgefilligen Lebens, tugendhafter Demut

43 Im 16. Jahrhundert hiuften sich die Verurteilungen von Pseudomystikern, darunter auffal-
lend viele Frauen, die als falsche Visiondre entlarvt wurden. Einer der aufsehenerregendsten Fille
war der Prozess der Abtissin der Klarissen von Cérdoba, Magdalena de la Cruz, im Jahr 1546.
Teresa-Dobhan / Peeters 2001, S. 65. Ein Beispiel fiir die bildliche Darstellung falscher Visionen ist
Filippo Abbiatis Gemilde Der bl. Petrus Martyr entlarvt die falsche Madonna (um 1700, Mailand,
Quadreria del Duomo).

44 Siehe Krof$ 1985, S. 139f.

45  Ebd., S. 140.

46 Ebd.

47  Stoichita 1997, S. 26. Zur selbstkritischen Haltung Filippo Neris und anderer Visionire vgl.
auch Benz 1969, S. 278-296.

48  Von zur Miihlen 1998, S. 17f. Zu diesem Thema ausfiihrlich Emile Male, Lart religieux
apres le Concile de trente, Paris 1932, S. 152-155.

49  Fir eine ausfihrliche Materialsammlung zu Darstellungen von Visionen und Ekstasen in
posttridentinischer Zeit Male 1932.
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2.1 Der ,mystische Furor” des 16. Jahrhunderts

und empfundener Gottesnihe verehrt.5° Als Zeugen unmittelbarer Gotteserfahrungen
und Vorbilder fiir eine lebendige Erlebnis-Spiritualitit iibten Visiondre eine ungeheure
Faszination auf ihre Zeitgenossen aus. Auch prominente Kirchenautorititen standen
in Kontakt mit Visioniren und suchten ihren Rat, da ihr direkter Kontakt zur himm-
lischen Sphire sie als Autorititsfiguren qualifizierte.

Federico Borromeo beispielsweise stand in regem Briefkontakt mit mehreren visi-
onsbegabten Nonnen, der durch eine reichhaltige Korrespondenz tiberliefert ist.5!
Er schrieb auflerdem mehrere Binde tiber asketische und mystische Pidagogik und
verfasste die Biographien einiger zeitgendssischer Mystiker, die jedoch weitestgehend
unbekannt blieben.52 In seiner Schrift De Estaticis Mulieribus et Illusis, libri Quatuor
setzt er sich analytisch mit erlebnismystischen Phinomenen bei weiblichen Mystikern
auseinander, verweist auf antike und zeitgendssische medizinische Theorien, zeichnet
die Phianomene der Ekstase nach und unterteilt diese in natiirliche und tibernatiir-
liche.5?® Ebenso zitiert er Beispiele diabolischer Tduschung, tiber die er eine gesonderte
Schrift verfasste.54 Besonders aufschlussreich als Quelle fiir die zeitgendssische Wahr-
nehmung visionirer Phinomene ist sein Briefwechsel mit der Dominikaner-Tertiarin
Caterina Vannini aus Siena, einer bekehrten Ex-Kurtisane.?% Borromeo war von ihr
fasziniert und duflerst interessiert an detaillierten Berichten iiber die Erscheinungs-
formen ihrer Ekstasen, denen er in seiner Vita Vanninis ausfiihrliche Beschreibungen
widmete.5¢

2.1.2 Phénomenologie und Kérpergrammatik der visionéren Ekstase

Eine der bekanntesten und am hiufigsten zitierten Quellen zur Phinomenologie der
mystischen Ekstase sind die autobiographischen Schriften von Teresa von Avila. Teresa
schildert und analysiert sowohl die korperlich-sinnliche, als auch die emotionale Dimen-
sion ihrer Ekstasen. In ihrer Autobiographie beschreibt sie, wie ihr Kérper wihrend einer
Ekstase in Katalepsie verfillt und gleichzeitig von sinnlichem Wohlgeftihl tiberwiltigt wird:

Wiihrend also die Seele in besagter Weise Gott sucht, fiiblt sie, wie sie in iibergrofSer,
stifSer Wonne fast ganz dahinschmachtet und in eine Art Obnmacht versinkt. Der

50 Imorde 2019, S. 83.

51  Koldau 2007, S. 233.

52 Agostino Saba, Federico Borromeo ed i Mistici del suo tempo, Florenz 1933, S. XXIII-XXVIII.
53 Ebd., S. XXVIIIL.

54  Da Vario Revelationum et Illusionum Genere (1617). Saba 1933, S. XXVIII.

55 Niccoli 1995. Die Korrespondenz ist transkribiert und abgedruckt in: Saba 1933, S. 193-259.
56 Abgedruckt in: Saba 1933, S. 125-191. Neben der Edition von Borromeos Vita Caterina
Vanninis und seiner Korrespondenz mit der Mystikerin, nimmt Saba auch eine ausfiihrliche Ana-
lyse und Auswertung der Texte sowie eine historische Einbettung vor. Ebd., S. 95-121.
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Atem stockt, und alle Korperkrifte schwinden, so daf sie nicht imstande ist, auch nur
die Hiinde zu riihren, aufler nur mit grofster Pein. Die Augen schliefSen sich, ohne
dafS sie es will; und hilt sie diese offen, so sieht sie fast nichts.57

Fiir den Ablauf von Visionen gibt es verschiedene Moglichkeiten. Sowohl ein sanftes
Hintibergleiten aus der irdischen Wahrnehmungswelt in die Erfahrung der himmli-
schen Welt als auch die plotzlichen, trancehaften Ekstasen, die mit einer Ausschaltung
des Tagesbewusstseins und einem Kontrollverlust {iber die korperliche und geistige
Aktivitit einhergehen.58

Die Ekstasen fungieren Teresa zufolge als Abfederung eines tiberwiltigenden Erlebnisses,
dem ein Mensch nicht standhalten kénnte, ,,wenn nicht der Herr der Seele auf eine ganz
tibernatiirliche Weise dadurch zur Hilfe kiime, daf$ er sie in die Verziickung oder Ekstase
versetzt. Bei dieser geht nimlich das Schauen der géttlichen Gegenwart in Genufd iiber.“5?
Auflenstehende beobachten hierbei in der Regel vollige Starrheit des Korpers, teilweise
alternierend mit gewissen Bewegungsabliufen.¢® Manche Zeugen erwihnen auch ein
Licheln, das als ,, Widerschein der himmlischen Freude gedeutet wird, die der Entraffte im
Geist erlebt”, und bemerken zuweilen auch eine wundersame Verjiingung des Gesichts.$!

Beschreibungen mystischer Ekstasen waren weit verbreitet, so zum Beispiel im
Tercer Abecedario espiritual des Franziskaners Francisco de Osuna (1492-1541), dem
»Lieblingsbuch“ aller grofSen spanischen Mystiker. Die Korpersprache der mystischen
Erfahrung besaf3 also klar erkennbare Ausdruckskomponenten.é? Nur so war es Hoch-
staplern iiberhaupt méglich, falsche Visionen vorzutiuschen, was auch als ,,Gesichter
machen“ und ,,Posen einnehmen® bezeichnet wurde.¢3 Die Gesichter und Posen fun-
gierten als Korpergrammatik zur Exteriorisierung des inneren Erlebens. In 7he Cloud
of Unknowing verspottet ein anonymer englischer Autor des 14. Jahrhunderts die
Ekstase-Posen frommer Selbstinszenierer wie folgt:

Some of them draw their eyes up into their heads as though they were stupid sheep
beaten over the head and about to die at any moment. [...] When they read or hear
other persons read or say that men should lift up their hearts to God., they immedi-
ately begin to stare at the stars as though they were above the moon and they listen as
though to hear angels singing in heaven.%4

57  Siehe Teresa-Dobhan / Peeters 2001, S. 274.
58 Benz 1969, S. 163169, 225.

59  Siehe Teresa-Dobhan/ Peeters 2001, S. 266
60 Benz 1969, S. 231-233.

61 FEbd.
62  Stoichita 1997, S. 164.
63 Ebd.

64  Siche Anonymer Autor, The Cloud of Unknowing, hg. von Ira Progroff, New York 1957,
S. 184, 195.
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Die hier zitierte Passage nimmt die Verdrehung von Gesicht und Augen aufs Korn,
die als ,himmelnder Blick“ Eingang in die Visionsikonographie gefunden hat.¢® Die
Verbindung von seelischem Erleben und duflerer Bewegung war seit Alberti auch
in der Kunsttheorie ein feststehender Topos der Bildnarration. Demzufolge zufolge
lassen die Korperbewegungen direkte Riickschliisse auf die Gemiitsbewegungen zu.%¢
Fiir die bildliche Reprisentation visiondrer Ekstasen etablierten sich daher eine klar
kodifizierte Kérpergrammatik fiir Gesicht und Hinde, nur in seltenen Fillen wird
eine vollige Katalepsie mit geschlossenen Augen, wie sie Teresa von Avila beschreibrt,
bildlich umgesetzt.¢”

Angeregt durch die Berichte von erlebnismystischen Phinomenen und die offensicht-
liche Sehnsucht nach der konkreten Erfahrung der tibernatiirlichen Realitit, widmete sich
auch die scholastische Theologie der posttridentinischen Zeit verstirkt dem inneren Gebet
und der mystischen Vereinigung mit Gott.%® Fragen der Gotteserkenntnis beschiftigten
auch Bildertheologen wie Gabriele Paleotti, demzufolge Bilder eine sinnliche Basis fiir
den Aufstieg der Seele zur Erkenntnis Gottes bieten.é® Parallel zur erlebnismystischen
Praxis entwickelte sich somit auch die mystische Theologie weiter. Im Zuge ihrer Theore-
tisierung ist jedoch eine klare Tendenz zur Intellektualisierung der Vision zu beobachten.

Teresa von Avila beschreibt die weit verbreitete Kontroverse zwischen Spirituellen
(espirituales), die hiufig eine anti-intellektuelle Einstellung hatten, und Intellektuellen
(letrados), die in der Regel anti-mystisch eingestellt waren und dazu neigten, jede Suche
nach einem intensiveren Gebetsleben fiir hiresieverdichtig zu halten.”® Auch wenn sich
Erlebnismystik und Theologie in posttridentinischer Zeit einander anniherten, fithrte
die Beschiftigung der scholastischen Theologie mit mystischen Phinomenen zu einer
intellektuellen Vereinnahmung und einer Hoherbewertung der ,,intellektuellen Vision®
gegeniiber den sinnlichen Phinomenen imaginativer Visionen, die tiberwiegend der
weiblichen Spiritualitit zugeordnet wurden.”! Deshalb ist auch Teresa in ihren autobio-
graphischen Schriften um eine Relativierung der bildhaften Visionserfahrungen bemiiht
und passt sich somit dem Trend zur abstrakten, intellektuellen Gotteserkenntnis an.”2

65  Bislang existiert keine vollstindige Studie iiber die Kérpersprache von Mystikern und Visio-
nidren. Victor Stoichita widmet der visiondren Kérpersprache und ihrer bildlichen Reprisentation
jedoch ein ausfiihrliches Kapitel in seiner Studie zu den spanischen Visionsdarstellungen des
17. Jahrhunderts. Stoichita 1997, S. 164-199.

66 Ebd., S. 180. Leon Battista Alberti, Das Standbild. Die Malkunst. Grundlagen der Malerei,
hg. von Oskar Bitschmann und Christoph Schiublin, Darmstadt 2000, S. 269-277 (De pictura II,
41-43).

67  Zur ,visioniren Korpergrammatik® Stoichita 1997, S. 185.

68 Delgado 2000, S. 68.

69 Hall 2011, S. 215-217.

70 Teresa-Dobhan/Peeters 2005, S. 298, Anm. 22.

71 Vgl Kap. 5.2.4.

72 Dobhan/Peeters 2005, S. 61-63.
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Die rauschhaften Ekstasen und paramystischen Phinomene der Erlebnismystik blieben
den kirchlichen Autorititen trotz der Faszination, die von ihnen ausging, suspekt. Um
der Sehnsucht der Gliubigen nach einer greifbaren, erlebnishaften Spiritualitit ent-
gegenzukommen, entwickelten die Jesuiten mit ihren Exerzitien eine effektive und weit
verbreitete Alternative zu erlebnismystischen Experimenten, die das Imaginationsver-
mdogen und eventuell auftretenden Visionen in kontrollierten Bahnen halten sollten.”3
Entsprechend einer tatsichlichen Visionserfahrung waren die jesuitischen Techniken zur
Aktivierung und Steuerung der Imagination als ganzheitliche Methode konzipiert, die
Geist, Emotionen, Korper und Sinne in ein dramatisches Gesamtsetting integriert.”#

2.2 Visionen in der kinstlerischen Darstellung

In dhnlicher Weise wie die ignatianischen Exerzitien standen auch die explosions-
artig sich verbreitenden Darstellungen von Visionen in Malerei und Druckgraphik
im Dienst der Imaginationsdidaktik. Hierbei handelt es sich nicht nur um visuelle
Dokumente der florierenden erlebnisorientierten Frommigkeit, sondern zugleich auch
um offentlichkeitswirksame Medien zur institutionellen Bindigung und Kontrolle
mystischer Phinomene. Die in diesem Kontext entwickelten Inszenierungsméglich-
keiten von Kultbildern als Dewus ex machina mithilfe eigens entwickelter Enthiillungs-
mechanismen, wie beispielsweise in der rdmischen Oratorianerkirche Santa Maria in
Vallicella, sind nicht nur Zeugnis der Trennung von Kultbild und Kunstbild im Zuge
der Auseinandersetzungen um den ontologischen Status des Bildes im 16. Jahrhundert,
sondern zugleich auch ein Beispiel fiir Vereinnahmung visionirer Effekte im Rahmen
der katholischen Liturgie.”?

Anstatt den mystischen Transzendenzkontake in gefihrlichen, da unkontrollier-
baren privaten Frommigkeitsitbungen zu suchen, wurde der Wundersehnsucht der
Gliubigen mit modernesten medialen Mitteln begegnet. Beispiele hierfiir sind sowohl

73  Von zur Miihlen 1998, S. 16.

74  Traut 2015, S. 275-279. Vgl. auch John W. O’Malley, Was Ignatius Loyola a Church
Reformer? How to Look at Early Modern Catholicism, in: Catholic Historical Review 77.2, 1991,
S.171-193, S. 1911,

75  Peter Paul Rubens konzipierte mit seinem Hochaltarbild fiir Santa Maria in Vallicella einen
Rahmen fiir die Inszenierung des alten Kultbilds, das durch einen kupfernen Einsatzschild verhiillt
wurde, der durch einen eigens dafiir erfundenen Mechanismus entfernt werden konnte. Das alte
Kultbild war also im neuen Bild enthalten und bildete das eigentliche Zentrum der Komposition,
fiir das Rubens in Gestalt eines Bildtabernakels nur den Rahmen lieferte. Das Kunstbild diente also
der Inszenierung des Kultbilds und der Bilddeckel iibernahm die Rolle des Vorhangs, mit dem das
Kultbild rituell in Erscheinung treten konnte und in seiner Kultbedeutung fiir die Zeitgenossen
aktualisiert wurde. Belting 2011, S. 541-544.
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die theatralischen Inszenierungen liturgischer Praktiken, wie ephemere Quarantore-
Architekturen oder die oben erwihnten Enthiillungsmechanismen élterer Kultbilder,
als auch die Installation entsprechend effektvoller Visionsgemailde auf den Altiren.”¢
Die Altarzone war durch die Anbringung eines Visionsgemildes nicht mehr nur Ort
der Realprisenz Gottes im Altarsakrament, sondern zugleich auch der Ort, an dem
das Gaottliche erscheint und sich als dsthetische Evidenz offenbart.”” Im sicheren Rah-
men der katholischen Lehre und institutionellen Heilsvermittlung fand die Sinne und
Emotionen involvierende Erlebnisfrommigkeit somit ihren legitimen Platz.”8

Voraussetzung fiir die Entstehung und Verbreitung von Visionsdarstellungen in den
verschiedenen Bildmedien war zunichst die Priifung der entsprechenden mystischen
Phinomene durch die kirchliche Autoritit. Sobald Visionire kirchlich anerkannt waren,
diente die bildliche Inszenierung ihrer Visionen als probates Mittel, sie in ihrem ver-
ehrungswiirdigen Status zu affirmieren und die von den Reformatoren angefochtene
katholische Praxis der Heiligenverehrung zu legitimieren.”?

Visionen stellen die Leistungsfihigkeit des Mediums Bild auf den Priifstand, da
jede Visionsdarstellung der Versuch ist, die unsichtbare, transzendente Welt zu veran-
schaulichen und das Unsichtbare sichtbar zu machen.®° Im Visionsgemilde wird die
private, fir Auflenstehende unsichtbare mystische Erfahrung von innen nach auflen
verlagert. Um den Rezipienten mit den notwendigen Informationen zum Verstidndnis
des Gemildes zu versorgen, wird die innere Erscheinung in die Sichtbarkeit tiberfithrt
und das innerseelische Erleben exteriorisiert. Der Visiondr fungiert hierbei als inter-
mediire Figur im Sinne eines Filters, durch den hindurch die Transzendenz auch fiir
den Bildbetrachter erfahrbar wird.®’

Visionsdarstellungen ermdglichen Auflenstehenden somit eine privilegierte Teil-
habe an mystischen Privatoffenbarungen.®2? Der Betrachter wird zum Zeugen einer
privaten Vision, die durch die kiinstlerische Darstellung zum 6ffentlichen Gemeingut
avanciert.®? Die bildliche Darstellung der Vision gibt der unsichtbaren, transzendenten

76 Vgl. hierzu auch Johannes Gebhardt, Apparitio Sacri — Occultatio Operis. Zeigen und Ver-
bergen von Kultbildern in Italien und Spanien, Miinchen 2020.

77  Stoichita 1997, S. 33.

78 Vgl Kap. 5.2.2.

79 Zur Visionsdarstellung nach dem Tridentinum von zur Miihlen 1998, S. 11.

80 Grundsitzlich haben Visionsgemilde daher einen schwierigen ontologischen Status, denn es
handelt sich um visuelle Dokumente einer Erfahrung, die — wie alle Visionire bestitigen — hochst
personlicher Natur, nicht verifizierbar und eigentlich nicht beschreibbar ist. Stoichita 1997,
S. 200f,; Von Rosen 2004, S. 63f.

81 Stoichita 1997, S. 200f.

82 Luis R. Corteguera, Visions and the Soul’s Ascent to God in Spanish Mysticism, in: Looking
Beyond. Visions, Dreams, and Insights in Medieval Art & History, hg. von Colum Hourihane,
Princeton 2010, S. 255-264, S. 255f.

83 Stoichita 1997, S. 21, 199.
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Welt eine nachvollzichbare Form, deren sinnliche Fassbarkeit ihr zu tiberzeugender
Evidenz verhilft. Visionsdarstellungen geben nicht nur Auskunft iiber den Inhalt,
sondern auch tiber die sinnliche Qualitit der Transzendenzerfahrung. Hierbei waren
die Darstellungen einerseits angeregt durch Berichte iiber visionire Erlebnisse, prigten
jedoch auch ihrerseits die visionire Phantasie.4

Begonnen hatte die figurative Erprobung neuer Ausdrucksformen fiir paramystische
Phinomene zwar bereits Anfang des 16. Jahrhunderts, jedoch folgte auf die Hochphase
der Visionsliteratur im 16. Jahrhundert erst im 17. Jahrhundert — also mit einiger zeit-
licher Verzégerung — eine massenhafte Verbreitung von Visionsdarstellungen, mit denen
das komplexe Sujet seelischer Grenzerfahrungen in der Begegnung mit der himmlischen
Sphire weite Verbreitung fand. Im Zuge dessen kristallisierte sich aus unterschiedlichen
figurativen Losungsansitzen zunehmend ein normatives Schema fiir die Darstellung
des Hereinbrechens des Gottlichen in die irdische Realitit und die Korpersprache der
mystischen Ekstase heraus.8%

2.2.1 Visionsikonographien von Raffael bis Reni

Auch wenn allgemein Raffael als ,Erfinder® des frithneuzeitlichen Visionsgemildes
gilt, zeichnete sich bereits um 1500 die Entwicklung eines neuen Bildtyps fiir die
Darstellung der visiondren Schau des Géttlichen ab.#¢ Vergleicht man die beiden in
relativer zeitlicher Nihe entstandenen Darstellungen einer Vision des hl. Bernhard von
Clairvaux von Pietro Perugino (Abb. 3) und Fra Bartolommeo (Abb. 4), zeigt sich eine
ikonographische Weiterentwicklung hin zu einer Vertikalisierung der Komposition und
einer Trennung der Realitdtsebenen.

Peruginos Figuren agieren noch in einem Einheitsraum. Die Sphire der himmli-
schen Vision ist weder hinsichtlich des malerischen Modus, noch durch anderweitige
Transzendenz-Indikatoren von der Sphire des Irdischen unterschieden — mit Ausnahme
der nackten Fiiffe der Engel bezichungsweise der leichten Sandalen Marias, sowie des
verklirten Mystikerblicks des hl. Bernhard, durch den Maria und ihre Begleiter als
himmlische Wesen erkennbar sind und ihr Auftritt als innere Schau gekennzeichnet
ist.87

84 Dinzelbacher 2002, S. 10. Vgl. auch Victor Stoichita, Bild und Vision in der spanischen
Malerei des ,Siglo de Oro“ und in der lateinamerikanischen Volksfrommigkeit, in: Theatrum
mundi. Figuren der Barockisthetik in Spanien und Hispano-Amerika. Literatur — Kunst — Bild-
medien, Bielefeld 1997, S. 31-42, S. 35.

85 Stoichita 1997, S. 10.

86 Christian Kleinbub, Vision and the Visionary in Raphael, University Park 2011, S. 2-26.
87 Zur Visualisierung der mystischen Schau bei Perugino vgl. auch Andreas Schumacher, ,I1
Perugino®. Ein umbrischer Klassiker in Florenz, in: Perugino. Raffaels Meister, hg. von Andreas
Schumacher (Ausst.-Kat. Alte Pinakothek, Miinchen), Ostfildern 2011, S. 11-49, S. 34-38.
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2.2 Visionen in der kiinstlerischen Darstellung

Abb. 3  Dietro
Perugino, Vision des
hl. Bernhard von Clair-
vaux, um 1490-1494,
Ol auf Pappelholz,
173x170,7 cm,
Miinchen, Alte
Pinakothek

Abb. 4  Fra Bart-
olommeo, Vision

des hl. Bernhard von
Clairvaux,
1504-1507, Ol auf
Holz, 215%x231 cm,
Florenz, Palazzo Pitti,
Galleria Palatina
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

Abb. 5 Fra Bartolommeo, Gozt-
vater mit den hll. Maria Magdalena
und Katharina von Siena, 1508/09,
361 %236 cm, Ol auf Holz, auf
Leinwand tibertragen, Lucca, Museo

e Pinacoteca Nazionale di Palazzo
Mansi

Fra Bartolommeo hingegen ldsst die Madonna leicht erh6ht auf einer Wolke aus Engels-
leibern hereinschweben.®® Das eindrucksvollste Beispiel fiir den neuartigen Bildtyp
des Visionsgemildes ist das Altarbild, das Fra Bartolommeo 1508 wihrend einer Reise
nach Venedig fiir den Dominikanerkonvent San Pietro Martire auf Murano malte
(Abb. 5).87 Es zeigt die Erscheinung des auf Wolken thronenden, von Putti umringten
und gestiitzten Gottvater, der iiber Maria Magdalena und Katharina von Siena schwebt,
die auf angedeuteten Wolkenbinken kniend leicht erhdht tiber einer Landschaft mit
architektonischer Rahmung platziert sind. Wahrend Maria Magdalena zum Betrachter
blickt, ist Katharina in die visionire Gottesschau vertieft.

In den lichtdurchglithten Wolken oberhalb von Gottvater erscheint auch ein frithes
Beispiel fiir das von Raftael weiterentwickelte und fir barocke Visionsgemilde mit

88  Vorher war die Mandorla, oft begleitet oder getragen von fliegenden Engeln, das klassische
Kennzeichen einer Vision. Perugino, dessen Stil auch als maniera devota bezeichnet wurde, fithrte
diese Tradition fort. Fra Bartolommeo hingegen experimentiert fiir seine Bernhards-Vision erst-
malig mit einer innovativen Neuauflage des Visionsgemildes. Kleinbub 2011, S. 23.

89 Ebd.,S.25f.
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2.2 Visionen in der kiinstlerischen Darstellung

wenigen Ausnahmen obligatorische Motiv der ,,Wolkenputti“.?® Hierbei handelt es
sich um semitransparente Puttoképfe, die als Teil der Wolken erscheinen und in einem
Zwischenstadium zwischen Materialisierung und Aufldsung gezeigt sind. Nach einer
Phase des Strebens nach méglichst wirklichkeitsnahen Darstellungsformen in den
Bildkiinsten seit dem 14. Jahrhundert war Fra Bartolommeo einer der ersten Kiinstler,
der durch iibernatiirliche Transzendenz-Indikatoren wie Licht, Wolken, Wolkenputti
und eine deutliche Trennung der Realitdtsebenen mit neuartigen Modi der Darstellung
des Himmlischen und des visioniren Sehens experimentierte.?’ In dieser Spannung
bewegen sich auch Raffaels Experimente mit neuen Darstellungsformen des Gottlichen
im naturalistischen Bildraum.

In der Rezeption und Weiterentwicklung von Fra Bartolommeos Bildinventionen
etablierte Raffael einen neuen Typ des Visionsgemaldes, der maf3geblich fiir das barocke
Visionsbild werden sollte. Ein malerisch wie druckgraphisch vielrezipiertes Referenz-
modell fiir den neuartigen Typus der Visionsdarstellung ist Raftaels Madonna di Foligno
(Abb. 6), die er im Auftrag des papstlichen Sekretirs Sigismondo dei Conti fiir den
Hochaltar der romischen Kirche Santa Maria in Aracoeli malte.?2 Hierbei handelt es
sich genaugenommen nicht um die Darstellung einer Vision, sondern um die spekta-
kulidre Transformation der fiir das 15. Jahrhundert typischen Ikonographie der Sacra
Conversazione zu einer visioniren Schau.

Die Madonna mit Kind, die in der klassischen Sacra Conversazione inmitten von
Heiligen auf einem Thron sitzt, wird nach oben ,katapultiert” und auf einer Wolke
platziert, wihrend der Stifter und die Heiligen in einer naturalistisch geschilderten
Landschaft verortet sind und die Madonna als mystische Schau wahrnehmen.?3 Raffael
inszeniert die Vision als eine Art meteorologisches Naturspektakel.?4 Im dichten blauen
Gewolk, das die gesamte obere Bildhilfte ausfiillt, tummeln sich unzihlige Wolkenputti,
die aus ihrer natiirlichen Umgebung herauszuwachsen scheinen und die transzendente

90 Dem Motiv der cloud putti bei Raffael hat insbes. Christian Kleinbub ausfiihrliche Studien
gewidmet. Christian Kleinbub, At the Boundaries of Sight. The Italian Renaissance Cloud Putto,
in: John Hendrix, Renaissance Theories of Vision, Farnham 2010, S. 117-133.

91  Diese Experimente standen im Konflikt mit der von Alberti geprigten Kunsttheorie. In seinem
Traktat De pictura von 1435/36 hatte Alberti gefordert: ,,Was aber dem Blick nicht zuginglich
ist, geht nach dem allgemeinen Einverstindnis den Maler nichts an. Denn nur das bemiiht sich
der Maler nachzuahmen, was bei Lichte in Erscheinung tritt® (De pictura I, 2). Siehe Alberti-
Bitschmann/ Schiublin 2000, S. 194 f. Dieses Postulat musste zwangsliufig in Konflikt mit den
Anforderungen an religiése Malerei geraten. Ulrich Pfisterer, Raffael. Glaube, Liebe, Ruhm,
Miinchen 2019, S. 165-167. Zum Ringen um iiberzeugende Darstellungsformen fiir Visionen des
Gottlichen und zur Reflexion iiber die Méglichkeiten und Grenzen visioniren Sehens vgl. auch
Daniel Arasse, Les visions de Raphaél, Paris 2003; Guillaume Cassegrain, Représenter la vision.
Figurations des apparitions miraculeuses dans la peinture italienne de la Renaissance, Arles 2017.
92 Zum Hintergrund des Auftrags Pfisterer 2019, S. 170.

93  Stoichita 1997, S. 32.

94 Zu den Naturalismus-Effekten vgl. auch Kleinbub 2011, S. 41.
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

Abb. 6 Raffael, Maria mit Kind
und Heiligen (Madonna di Foligno),
1511/12, 308 x 198 cm, Ol auf Holz,
auf Leinwand tibertragen, Vatikan,
Musei Vaticani, Pinacoteca Vaticana

Erscheinung einrahmen. Die unteren beiden Putti schieben die Wolken wie einen Vor-
hang beiseite, als wiirden sie die Marienvision aus den Wolken freilegen.

Die Trennung der Realitidtsebenen und die vertikale Achse sowie die Mystifizierung
der Madonna im Sinne einer Kennzeichnung als tiberirdische Erscheinung durch den
Einsatz von Wolken, Putti und Glorie zeigen deutliche Parallelen zu einer zeitgleichen
Auftragsarbeit, die Fra Bartolommeo gemeinsam mit Mariotto Albertinelli in Florenz
fir den aus Burgund stammenden Kleriker und Diplomaten Ferry Carondelet fiir die
Kathedrale in Besancon (Abb. 7) ausfiihrte. Hier ist die Madonna ebenfalls auf einer
Wolke sitzend und von Putti getragen iiber den Képfen der Heiligen schwebend dar-
gestellt.

Es ist naheliegend, dass Raffael diese Bildinvention kannte und rezipierte.?® In
seiner kurz darauf begonnenen Sixtinischen Madonna (Abb. 8) fur die neu erbaute
Klosterkirche San Sisto in Piacenza, die héchstwahrscheinlich im Auftrag von Papst

95 Pfisterer 2019, S. 170.
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2.2 Visionen in der kiinstlerischen Darstellung

Abb. 7  Fra Bartolommeo
und Mariotto Albertinelli,
Maria mit Kind und Heiligen
(Madonna Carondelet),
1511/12, 260x 230 cm, Ol
auf Holz, Besancon, Kathed-
rale Saint-Jean

Abb. 8 Raffael, Sixtinische Madonna,
1512/13, 269,5x 201 cm, Ol auf
Leinwand, Dresden, Gemildegalerie
Alte Meister
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

Julius II. entstand, entwickelte Raffael das visionire Schema weiter und verlegte die
ganze Szenerie auf hervorquellende Wolken.?¢ Die heute in situ befindliche Kopie in
ihrem hochbarocken Rahmen erméglicht eine ungefihre Ahnung von der urspriing-
lichen Bildwirkung, die auf zwei Publika hin konzipiert war: die Ménche im Chor-
gestithl und das Laienpublikum vor dem Lettner, iiber dem das Gemilde zu schweben
schien. Aufgrund seiner ortlichen Abgeschiedenheit wurde das Werk vor seiner Ankunft
in Dresden 1754 insgesamt zwar verhiltnismif3ig wenig rezipiert, jedoch von lokalen
Kiinstlern aufgegriffen.?”

Ein zur Seite geschlagener Trompe-I'ceil-Vorhang, der wohl auf die rituelle Praxis
des Verhiillens von Kultbildern anspielen soll, enthiillt die von einer Glorie umstrahlte
Madonna.?® Ahnlich wie in Fra Bartolommeos bereits erwihntem Altarbild fiir den
Dominikanerkonvent San Pietro Martire auf Murano oder in Francesco Botticinis
Maria mit Kind und Heiligen (Abb. 9) fiir die Cappella Cavalcanti in der Florentiner
Kirche Santa Maria Maddalena de’ Pazzi, knien auch bei Raffael die beiden Heiligen,
Sixtus und Barbara, links und rechts von der Madonna in den Wolken.??

Alle drei Auftragswerke entstanden fiir die Hochaltire von Ordenskirchen, die durch die
visioniren Erscheinungen besonders ausgezeichnet werden sollten.'° Raffael verlegt die
visionire Sacra Conversazione noch expliziter als seine Vorginger in die Sphére des Himm-
lischen. Statt tiber einem irdischen Naturraum zu schweben, befinden sich alle Figuren
in einer undefinierten Wolken-Sphire, die die gesamte Bildfliche einnimmt. Da Raffael
auflerdem mehr als nur einen Perspektivpunkt verwendet und die Szenerie sich somit
eindeutig auf8erhalb irdischer Gesetzmifigkeiten abspielt, setzt er mit seiner Sixtinischen
Madonna gleich mehrere Gestaltungsprinzipien der Renaissancemalerei aufSer Kraft.!°"

Im Vergleich mit den formelhaften Cherubim, mit denen Botticini die Mandorla
um die Madonna eingefasst hat, transformiert Raffael die bis ins spite 15. Jahrhun-
dert als Indikator fiir himmlische Erscheinungen typische Symbolform der Mandorla
mit Cherubim zu einer naturnahen, illusionistischen Wolkenformation, in der sich
unzihlige Puttokopfe abzeichnen.'°? Mit derartigen Wolkenputti und dem effekevol-
len Einsatz von Wolken und Licht als Indikatoren der transzendenten Sphire gelang
es Raffael Anfang des 16. Jahrhunderts, ein erfolgreiches Modell fiir die Inszenierung

96 Ebd, S. 173.

97  Selbst Giorgio Vasari duferte sich 1550 ungewohnlich knapp zur Sixtinischen Madonna,
weshalb davon ausgegangen wird, dass er das Gemailde nicht im Original kannte. Ebd.

98  Zur Praxis des Verhiillens und Enthiillens von Kultbildern Belting 2011, S. 534f.

99  Esist davon auszugehen, dass Raffael Botticinis Gemilde kannte. Andreas Henning, Raffaels
Sixtinische Madonna. Kultbild und Bildkult, in: Die Sixtinische Madonna. Raffaels Kultbild wird
500, hg. von Andreas Henning (Ausst.-Kat. Gemildegalerie Alte Meister, Dresden), Miinchen
u.a. 2012, S. 22-49, S. 35.

100 Pfisterer 2019, S. 173.

101  Henning 2012, S. 24.

102 Ebd, S. 26.
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Abb. 9  Francesco Botticini, Maria mit Kind und Heiligen, um 1483,
188 x 177 cm, Ol auf Holz, Paris, Musée du Louvre

des Géttlichen zu etablieren, das die ikonographische Basis fiir die Entwicklung der
barocken Visionsikonographie des 17. Jahrhunderts bot.'03

Auch die psychologisch einfiihlsam wiedergegebene Kérpersprache der Ekstase in der
Darstellung visionirer Heiliger ist bei Raffael grundgelegt. Wenige Jahre vor den beiden
Madonnen-Tafeln hatte sich Raffael in seiner HI. Katharina von Alexandrien in Ekstase
(Abb. 10) bereits mit dem Thema Vision auseinandergesetzt. Mit der Verlagerung des nur
durch Lichtstrahlen angedeuteten Visionsinhalts aus dem Bildfeld heraus richtet er den
Fokus auf die ekstatische Korpersprache der Visionirin, die er mit nach oben verdrehtem,
himmelndem Blick und Ergriffenheitsgestus zeigt. Im Vergleich mit der formelhaften
Kérpersprache visionirer Heiliger bei Perugino intensiviert Raffael die Affektdarstellung
durch die einfithlsame Schilderung der emotionalen Qualitit der spirituellen Erfahrung,
wihrend der Inhalt der visiondren Schau in den Hintergrund tritt.'04

103 Kleinbub 2011, S. 45.

104 Ebd., S. 20; Pfisterer 2019, S. 167. Zum Fokus auf den Akt der Verehrung im frithen 16. Jh.
vgl. auch Pamela Jones, Bernardo Luini’s “The Magdalene” from the Collection of Federico Borromeo.
Religious Contemplation and Iconographic Sources, in: Studies in the History of Art 24, 1990, S. 67-72.
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Abb. 10 Raffael, Die bl Katharina
von Alexandrien in Ekstase, um 1507,
722 %557 cm, Ol auf Holz, London,
The National Gallery

Den affektiven Effekt der Vision auf den Visionir erprobte Raffael ebenfalls in seiner
HI. Cecilia mit den hll. Paulus, Johannes d. Evangelist, Augustinus und Maria Magdalena
(Abb. 11), die er als Altarbild im Auftrag der als heiligmiflig verehrten Bologneser
Mystikerin Elena Duglioli dall'Olio fiir deren Grabkapelle in der Kirche San Giovanni
in Monte, Bologna ausfiihrte.'°® Die Darstellung einer ekstatischen Heiligen auf dem
Grab einer bereits zu Lebzeiten als heiligmifig verehrten Visionirin ist mit Sicherheit
nicht zuletzt auch als Identifikationsfigur fiir die Auftraggeberin intendiert. Die Faszi-
nation fiir die erlebnismystischen Phinomene, die durch zeitgendssische Mystiker wie
Elena Duglioli dall’Olio greifbar wurde, ist vermutlich ein Grund fiir die Verschiebung
des Fokus’ von der himmlischen Erscheinung auf die ekstatische Korpersprache der
hl. Cecilia, zumal es sich hierbei um ein bis dato ungewéhnliches Sujet in der Ikono-
graphie der spitantiken Heiligen handelt.'¢

105 Offensichtlich reizte ihn der Auftrag, da er ihn annahm, obwohl er mit der Ausmalung der
Stanzen und als Oberaufseher der Bauarbeiten in St. Peter bereits mehr als ausgelastet war. Zum
Hintergrund des Auftrags Pfisterer 2019, S. 178.

106  Zur Verschiebung des Fokus auf den Akt der Kontemplation Anna Maria Brizio, La Santa
Cecilia di Raffaello, in: Arte Lombarda 10, 1965, S. 99-104.
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Abb. 11 Raffael, Die hl. Cecilia mit den

bll. Paulus, Johannes d. Evangelist, Augustinus
und Maria Magdalena, um 1513-1516,

236 x 149 cm, Ol auf Holz, auf Leinwand iiber-

tragen, Bologna, Pinacoteca Nazionale

Inhalt der himmlischen Erscheinung ist die jegliche musica mundana tibersteigende
Schénheit der musica coelestis, insofern handelt es sich weniger um eine Vision als
vielmehr um eine Auditionserfahrung. Das Bildschema ist trotzdem dasjenige einer
Visionsdarstellung: unten die Empfingerin der himmlischen Offenbarung mit nach
oben verdrehten Augen und oben der Blick in den aufgerissenen Himmel. Ein Wol-
kenband rahmt den Ausschnitt des himmlischen Jenseits ein, auf dem ein Engelschor
sitzt und musiziert.

Raffaels HI. Cecilia war zwar verglichen mit der Sixtinischen Madonna weniger
spektakuldr und innovativ, jedoch weitaus folgenreicher in der Rezeption, allein schon
aufgrund der Vervielfiltigung der Bildinvention durch die leicht abweichende druck-
graphische Reproduktion durch Marcantonio Raimondi. Das zweigeteilte Kompo-
sitionsschema, das eine klare Trennung der Sphiren vorgibt, etablierte sich mit der
Wende zum 17. Jahrhundert als Standardmodell fiir die Darstellung von Visionen.°7
Zeitgendssische Theoretiker wie der Mailinder Maler und Kunsttheoretiker Giovanni
Paolo Lomazzo (1538-1592) bezeichneten Raffaels H/. Cecilia sogar als Idealtyp der

contemplazione.°®

107 Stoichita 1997, S. 17f.
108 Wimbock 2002, S. 147.
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Abb. 12 Santi di Tito, Vision des hl. Thomas
von Aquin, 1593, 362x233 cm, Ol auf Holz,
Florenz, San Marco

Auch wenn parallel zum Trienter Konzil Kiinstler wie Giovan Battista Moroni oder
Santi di Tito mit seiner beriihmten Vision des hl. Thomas von Aquin (Abb. 12) fur San
Marco in Florenz weiterhin mit der Darstellung der mystischen Schau ohne die von
Raffael eingefiihrten Transzendenz-Effekte experimentierten, setzte sich mehrheitlich
die Tendenz zur Mystifizierung durch. Mafigeblich fiir die Etablierung und Weiter-
entwicklung des von Raffael eingefiihrten visioniren Schemas waren die Bildinven-
tionen des aus Urbino stammenden Federico Barocci. Er zihlt zu den innovativsten
Kiinstlern in den Jahrzehnten nach dem Konzil von Trient. Die eminente Bedeutung
seiner Visionsdarstellungen fiir die ikonographische Entwicklung des 17. Jahrhunderts
ist kaum zu iiberschitzen.'°?

109 Raffacls Bildschema avancierte zur dominierenden Form fiir die Gestaltung der Pala in der
italienischen Malerei des 16., vor allem aber des 17. Jahrhunderts. Baroccis Erfolg verdanke sich
nicht zuletzt der Entscheidung, Raffaels Bildschemata konsequent weiterzuentwickeln. Stuart Lingo,
Federico Barocci. Allure and Devotion in Late Renaissance Painting, New Haven und London 2008,
S. 42-44. ,What Barocci does is to combine [...] [physical and spiritual isolation] in a new kind
of altarpiece, in which a single saint below in earth is represented in a state of ecstasy as a result of
some celestial inspiration [...] their importance for the art of the next century would be hard to
over-estimate. Siehe David Ekserdjian, Correggio, New Haven und London 1997, S. 295.
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Abb. 13 Federico Barocci, Die hl. Cecilia mit Abb. 14  Federico Barocci, Vision des
Heiligen, um 1554, 200 x 154 cm, Ol auf Lein- bl Franziskus von Assisi (Perdono d’Assisi),
wand, Urbino, Basilica Cattedrale di Santa Maria um 1574-1576, 427 x 236 cm, Ol auf
Assunta Leinwand, Urbino, San Francesco

Bereits sein erstes bekanntes Gemailde zeigt eine Vision. Es handelt sich um eine leicht
modifizierte Kopie nach Raffaels A/ Cecilia (Abb. 13).119 Zahlreiche weitere Visions-
gemilde folgten. Fiir seine Darstellung der als Perdono d’Assisi bekannten Vision des bl.
Franziskus von Assisi (Abb. 14) fiir den Hauptaltar der Franziskanerkirche seiner Hei-
matstadt Urbino entwickelte er eine Komposition, die prototypisch alle Elemente der
barocken Visionsdarstellungen vereint: die Trennung der Sphiren in die von Wolken,
Licht und Putti gerahmte Erscheinung in der oberen Bildhilfte und den Visionir mit
himmelndem Blick und Ergriffenheitsgestus in der unteren Bildhilfte. In den druck-
graphischen Reproduktionen, die Barocci in Eigenregie fiir viele seiner Bildinventionen
herstellte, wurde die Bildidee verbreitet und fand zahlreiche Nachahmer.

In dieser Tradition steht auch eine der bekanntesten, vielfach kopierten und rezipier-
ten Visionsdarstellungen des frithen 17. Jahrhunderts: Die Vision des hl. Filippo Neri
(Abb. 15), die Guido Reni fiir Neris Grabkapelle in Santa Maria in Vallicella malte.

110  Peter Gillgren, Siting Federico Barocci and the Renaissance Aesthetic, Farnham und Burlington
2011, Kat. 1, S. 239 (mit Bibliographie).
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Abb. 15 Guido Reni, Vision des hl. Filippo
Neri, 1614, 180 x 110 cm, Ol auf Leinwand,
Rom, Santa Maria in Vallicella

Hier finden sich auf kleinstem Raum alle Strukturmerkmale des barocken Visionsge-
mildes wieder. Der ekstatische Heilige mit ausgebreiteten Armen, verdrehten Augen
und verklartem Blick und auf einer Wolke mit Cherubim-Képfen schwebend und von
Wolkenputti umringt die maf$stabsverkleinerte Madonna mit Kind, zu einer Biiste
verkiirzt. Uber druckgraphische Reproduktionen von Gemilden und die Illustrationen
von Heiligenviten, in denen visionire Erfahrungen besonders hervorgehoben wurden,
da sie bestens fiir die Legitimation der Verehrungswiirdigkeit des Heiligen geeignet
waren, verbreiteten sich visionire Ikonographien rasant.'"

111 Bedingt durch die technischen Gegebenheiten entwickelte sich in der Druckgraphik ein
eigenstindiger Darstellungsmodus fiir Visionen. Kennzeichen fiir den Inhalt einer Vision ist eine
Strahlenaura. Auch der Visionir kann von einer Strahlenaura eingerahmt sein, die in diesem Fall
Indikator des gnadenhaften Erlebens ist. Im dazugehdrigen Text werden Visionsdarstellungen in der
Regel als Ekstase oder Levitation beschrieben. Zweck der Darstellungen ist die mediale Vermarktung
der auflerordentlichen gttlichen Gnadenerweise, die dem dargestellten Heiligen zuteilwurden. Oft
entstanden die Darstellungen im Hinblick auf den Heiligsprechungsprozess oder als Devotionsbild.
Ein gutes Beispiel hierfiir sind die Illustrationen aus den Viten der hll. Filippo Neri und Ignatius
von Loyola (P.G. Ricci, Vita di S. Filippo Neri, 1622; Vita Beati P. Ignatii Loiolae Societatis lesu
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2.2.2 Die Mystifizierung sakraler Sujets

100 Jahre nach Raffaels innovativen Bildinventionen hatte sich die Struktur des sakra-
len Historienbildes grundlegend verindert.''? Die allgemeine ,,Mystifizierung® oder
»Visionierung” sakraler Sujets ereignete sich — ausgehend von Raffaels neuartigen Bild-
inventionen — parallel zur mystischen Bewegung in der Spiritualitit des 16. Jahrhunderts
und kann nicht getrennt davon betrachtet werden.''3 Nicht nur avancierten tiberlieferte
Visions-Szenarien zu einem beliebten Sujet, sondern es wurden auch zahlreiche iltere
Altarbild-Tkonographien entsprechend dem neuen visioniren Schema modernisiert.''4
Insbesondere der in Oberitalien entwickelte Bildtyp der Sacra Conversazione wurde
im spiten 16. Jahrhundert zur Vision transformiert.

Victor Stoichita identifizierte diesen neuartigen, mystifizierten Darstellungsmodus
in seiner wegweisenden Studie zu den Visionsgemilden des spanischen 17. Jahrhun-
derts als eine der Grundlagen fiir die Genese des barocken Visionsbildes.!'® Selbst in
volkstiimliche Votivtafeln aus dem 17. Jahrhundert wurden herkémmliche Gebets-
und Fiirsprache-Szenarien mittels des visiondren Darstellungsschemas mystifiziert,
um Gebetserhorungen und das wundersame Eingreifen des Himmels medienwirksam
zu inszenieren. Derartige Darstellungen haben strenggenommen nichts mehr mit
dem komplexen Phinomen einer Visionserfahrung zu tun, wurden aber als Vision
dargestellt, was von der allgegenwirtigen Begeisterung fiir Erlebnisfrommigkeit und
mystische Inszenierungen des Gottlichen zeugt und sich ausgezeichnet fiir die Medien-
strategie der katholischen Reformer und die Abgrenzung gegeniiber den Protestanten
eignete.

Begleitend zu dieser Entwicklung und ausgehend von den bildertheologischen
Debatten rund um das Bilderdekret des Konzils von Trient, wurde das Thema der
Mystifizierung sakraler Sujets von Bildertheologen auch auf theoretischer Ebene dis-
kutiert. Ausldser war der Verstof§ gegen die historische Plausibilitit (verisimilitas), die in
Darstellungen der Madonna inmitten von Heiligen aus verschiedenen Jahrhunderten
sowie der Darstellung biblischer Historien in Anwesenheit von Stiftern bemingelt

fundatoris, Rom 1609). Zur Entwicklung von Visionsikonographien in der Druckgraphik vgl. von
zur Miihlen 1998, S. 18. Zu den Vitenillustrationen gegenreformatorischer Heiliger Méle 1932,
S.152-155. Auch in der malerischen Inszenierung von Heiligen wurden visionire Ereignisse beson-
ders hervorgehoben. Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Ausstattung von Neris Grabkapelle in Santa
Maria in Vallicella. Der Zyklus besteht aus zehn Szenen, von denen sieben Visionen zeigen. Von zur
Miihlen 1998, S. 18.

112 Stoichita 1997, S 19.

113 Valeska von Rosen spricht von einer ,allgemeinen Visionierung sakraler Sujets, da auch Bild-
themen, die strenggenommen keine Visionen sind, als solche dargestellt werden. Von Rosen 2004,
S. 65. Im Folgenden wird jedoch primir der Begriff ,Mystifizierung® verwendet, da dieser m.E.
gemessen am zeitgendssischen theologischen Diskurs passender erscheint.

114 Zur Modernisierung klassischer Sujets vgl. von zur Miihlen 1998, S. 20.

115 Stoichita 1997, S. 32.
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2 Erlebnismystik und ihre Darstellung

wurde.'"¢ Der Bologneser Erzbischof Gabriele Paleotti, der zu den tonangebenden
tridentinischen Bildertheologen zihlte, dufSerte sich ausfiihrlich zu sogenannten pitture
non verisimili und konstatierte, die Darstellung mehrerer Heiliger aus unterschiedli-
chen Zeitaltern sei ausschliefSlich dann zu rechtfertigen, wenn das Zusammentreffen
nicht als historische Begegnung, sondern als ,,mystisches“ Ereignis ersichtlich sei und
sich beispielsweise auf ein gemeinsames Anbetungsziel wie das Kreuz oder ein anderes
misterio celeste beziehe. 117

Federico Borromeo hingegen fand sogar eine Rechtfertigung fiir die Verbindung
einer sakralen historia mit der effigies eines Heiligen. Am Beispiel der Darstellung der
Geburt Christi mit einem hl. Franziskus in Anbetung argumentiert er, diese Art der
Darstellung sei dann zuldssig, wenn die Verehrung des Heiligen fiir das Glaubensge-
heimnis mystisch gemeint sei und dieser somit nicht tatsichlich anwesend sei, sondern
im Geiste (divota mente) die Geburt Christi betrachte.?18

Auch wenn Christian Hecht in seiner umfassenden Studie zur posttridentinischen
Bildertheorie und -praxis aufgezeigt hat, wie selten bildertheologische Vorgaben in der
kiinstlerischen Praxis tatsichlich rezipiert wurden, belegen derartige Uberlegungen doch
zumindest eine Sensibilisierung fiir die mystische Spiritualitit der Zeit sowie eine verin-
derte Sichtweise auf die Méglichkeiten und Grenzen des sakralen Bildes.!'? Im Vergleich

116  Wimbéck 2002, S. 128-132. Die Darstellung visionirer Szenarien im monoszenischen Bild-
raum der Friithen Neuzeit behandelt Sixten Ringbom, Action and Reports. The Problem of Indirect
Narration in the Academic Theory of Painting, In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes
52,1989, S. 34-51. Vgl. zu dieser Thematik auch Sixten Ringbom, Some Pictorial Conventions for
the Recounting of Thoughts and Experiences in Late Medieval Art, in: Medieval Iconography and
Narrative, hg. von Flemming G. Andersen, Odense 1980, S. 38-69, S. 57-61.

117 A che noi consentiremo, quando si rappresentassero che parlassero insieme, o facessero tra di
loro qualche azione, perché senza interpretazione mistica malamente si potria difendere tal concerto.
Ma quando tai santi si figurassero, come communemente si suole, con il trofeo in mezzo di essi
del Signor nostro crocifisso, overo col Spirito Santo di sopra, o altro misterio celeste, non vediamo
allora che repugni il rappresentare in una schiera diversi baroni principali della gloria del Signore, i
quali tacitamente confessino, quasi uno a garra dell’altro, le grandezze di quel Dio, al quale essi gia
consecrarono la vita loro.“ Siehe Gabriele Paleotti, Discorso Intorno Alle Imagini Sacre Et Profane
diuiso in cinque Libri [...], in: Paola Barocchi, Trattati d’arte del Cinquecento. Fra manierismo e
controriforma. 1960-1962, Bd. 2, Bari 1961, S. 368. Auch Raffacle Borghini diskutiert in seinem
Traktat // Riposo die Frage, ob und in welcher Form eine anachronistische Konstellation von Heili-
gen moglich sei. Borghini zufolge sei dies allein bei der Darstellung der Gottesmutter mit Heiligen
zulissig, weil diese als Vorbilder fiir die richtige Verehrung der Gottesmutter fungieren. Wimbéck
2002, S. 1321,

118 ,Si potrebbe escusare questo fatto con dire che cio viene ad esprimere la divota mente di quel
glorioso padre verso sl fatto misterio, e che egli a noi puo insegnare cid che fare dobbiamo, contem-
plando del continuo intorno ad essso bambino novellamente nato.“ Siche Federico Borromeo, Della
pittura sacra. Libri due, hg. von Barbara Agosti, Pisa 1994, S. 22.

119  Dies fiihrte sogar soweit, dass Giovanni Lanfranco fiir sein Deckenfresko in der romischen
Theatinerkirche Sant’Andrea della Valle fiir die anachronistische Zusammenfiigung von Heiligen aus
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2.2 Visionen in der kiinstlerischen Darstellung

mit den sinnlichen Erfahrungsdimensionen erlebnismystischer Visionen liegt im Falle der
theologischen Diskussion die Betonung jedoch auf der geistigen Qualitit der Erfahrung.
Mystische Betrachtung ist im Verstindnis der zitierten Bildertheologen gleichzusetzen
mit einer meditativen Betrachtung heilsgeschichtlicher Ereignisse oder himmlischer
Personen mittels der Imaginationskraft, was auch das Ziel der geistlichen Exerzitien
des Ignatius von Loyola ist. Die mystische Begegnung mit dem Géttlichen wird in
der theologischen Reflexion somit zu einer Angelegenheit des Intellekts und nicht der
Sinne. Das entspricht auch der Tendenz zur Intellektualisierung in der Sicht auf das
sakrale Bild in Reaktion auf die protestantische Kritik an der sinnlichkeitsbezogenen
katholischen Volksfrommigkeit.'2° Dieses Spiritualitits-Modell sollte sich den Bilder-
theologen zufolge nun auch in der kiinstlerischen Darstellung wiederfinden.

2.2.3 Strukturmerkmale des posttridentinischen Visionsgeméldes

Nicht nur die Visionserfahrung wurde im Laufe des 16. Jahrhunderts in einen Ereig-
nisraum gebannt, der sich kartographieren und intern gliedern lief3, sondern auch fiir
die kiinstlerische Darstellung von Visionen etablierten sich klare Strukturmerkmale.2!
Verbindendes Element und ein wesentliches Merkmal des posttridentinischen Visions-
gemildes ist eine explizite Trennung der Sphiren, entweder durch deutliche Distanz
oder durch eine unterschiedliche Materialitit oder abweichende GroflenmafSstibe, was
die ontologische Verschiedenheit der Realititsebenen verdeutlicht und eine Beriihrung
und Durchdringung der Sphiren unmaglich macht.

Nur in seltenen Fillen kommt es zu einer Anniherung, Berithrung oder sogar dem
Austausch von Gegenstinden zwischen den Sphiren. Die himmlische Erscheinung
wird in die obere Bildhilfte verortet, in der Regel von Wolken und Licht umgeben und
hiufig auch im Maf3stab verkleinert oder zur Biiste verkiirzt. Das Zusammentreffen
von Immanenz und Transzendenz ereignet sich also auf einer vertikalen Achse. Um
die Trennung der Realitdtsebenen zu betonen, wird das Bild in zwei unterschiedlich
definierte, aber miteinander kommunizierende Zonen geteilt.'?? Hiufig wird durch

verschiedenen Jahrhunderten kritisiert wurde. Wimbéck 2002, S. 134. Bildertheologische Traktate
und ihre Argumentationen wurden in der kiinstlerischen Praxis hingegen kaum berticksichtigt. Inhalt-
lich kreisten die unzihligen bildertheologischen Traktate, die nach dem Konzil von Theologen meist
im universitiren Umfeld verfasst und publiziert wurden, um die gleichen Kernfragen, Argumente und
Thesen und zeigen ein auffillig einheitliches Bild. Zur zeitgendssischen Kunstproduktion haben sie
allerdings so gut wie keine Bezugspunkte und die Adressaten waren nicht Kiinstler, sondern Kleriker
und Theologen. Hecht 2016, S. 32-69.

120 Vgl. Kap. 5.2.4.

121 Krof§ 1985, S. 139f.

122 Stoichita leitet diesen Bildaufbau von der ,,Anthropologie der Vertikalitit ab. Stoichita 1997,
S. 29f. Vgl. auch Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de 'imaginaire, Paris u.a. 1969.
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eine Differenzierung im malerischen Modus — Sfumato und Unbestimmtheit im oberen
Register und Naturalismus im unteren Register — die ontologische Unterschiedlichkeit
der Sphiren zusitzlich betont.'23

Eine Ausnahme sind Caravaggio und seine Nachfolger, die auch in der Darstellung
visiondrer Erscheinungen auf naturalistische Wirklichkeitseffekte setzten. Caravaggios
Rosenkranzmadonna (Abb. 30) und sein Hl. Franziskus in Ekstase (Abb. 89) sind prig-
nante Beispiele fiir die Experimentierfreudigkeit in der figurativen Erprobung geeigneter
Darstellungsformen fiir die Begegnung mit dem Géttlichen im frithen 17. Jahrhundert.
Anstelle einer mystischen Verklirung und Einrahmung der Erscheinung durch Trans-
zendenz-Indikatoren sind die in der Vision offenbarten Personen haptisch prisent und
scheinbar Teil des Betrachterraums. Kiinstler wie Francisco de Zurbardn (1598—1664)
entwickelten auf dieser Grundlage sakrale Trompe-I'ceils, die als scheinbar plastische
Erscheinung einen unmittelbaren Evidenz-Effekt erzielen sollten.’24 Mehrheitlich
wurde jedoch das auf Raffael zuriickgehende Schema rezipiert.

Victor Stoichita definierte anhand der von ihm bearbeiteten spanischen Visionsdar-
stellungen des 17. Jahrhunderts 21 fiir das barocke Visionsgemilde typische Strukeur-
merkmale.'25 Diese treffen auf einen Grof3teil der im 17. Jahrhundert produzierten
Visionsdarstellungen zu. Stoichita stellt unter anderem fest, dass die ekstatische Schau
in den meisten Fillen als Schau im Sinne einer visuellen Perzeption inszeniert wird,
wie in der druckgraphischen Illustration der /maginaria visio von Antonius Wiericx
(Abb. 16) deutlich wird. Das spirituelle Erleben wird also in die Seherfahrung eines
imaginiren Bildes tibersetzt.

Das typische Visionsgemilde des 17. Jahrhunderts verkiirzt somit die multisenso-
rische Erfahrung einer Transzendenzbegegnung zu einer ausschliellich den (inneren)
Sehsinn betreffende Schau eines Bildes. Der Korper des Visionirs wird hierbei als
»schauender Kérper zum Instrument einer Darstellungsstrategie mit dem Ziel, das
innere Erleben fiir den Betrachter sichtbar zu machen. Dieser Darstellungsmodus
verfolgt eine doppelte Rhetorik: jene der Grenzerfahrung der Ekstase und jene ihrer
Reprisentation und der Ubermittlung der Erfahrung an den Betrachter.

Die himmlische Erscheinung wird hierbei durch eine klar kodifizierte Kérpersprache
seitens des Visionirs als mystisches Erlebnis gekennzeichnet.'2¢ Wichtigster Bestand-
teil der visiondren Korpergrammatik sind ein himmelwirts gewandter Kopf und nach
oben verdrehte Augen.'?” Der starre, himmelnde Blick soll darauf verweisen, dass es

123  Stoichita 1997, S. 200f.

124 Ebd., S. 68-74.

125 Ebd., S. 200f.

126 Vgl. hierzu Kap. 2.1.2. Zur visioniren Korpergrammatik vgl. Stoichita 1997, S. 185.

127 Zum himmelnden Blick vgl. Andreas Henning, Die Physiognomie der Vision, Inspiration und
Anbetung, in: Der himmelnde Blick. Zur Geschichte eines Bildmotivs von Raffael bis Rotari, hg.
von Andreas Henning und Gregor J. M. Weber (Ausst.-Kat. Dresden, Gemildegalerie Alte Meister),
Emsdetten u.a. 1998, S. 17-28.
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Abb. 16 Antonius Wierix II,
Imaginaria Visio, nach 1591,
114x 117 cm, Kupferstich,
New York, The Metropolitan
Museum of Art

sich nicht um ein physisches Sehen, sondern um eine innere Schau handelt. Aufer-
dem entsprechen diese Ausdruckskomponenten den oben genannten Beschreibungen
mystischer Ekstasen, die durch mystische Schriften wie Francisco de Osunas Zercer
Abecedario espiritual bekannt und verbreitet waren.28

Cesare Ripa (1555-1622) beschreibt mit dem nach oben gerichtete Blick in seiner
Iconologia (1603) die Haltung der devotione und des Desiderio verso iddio (Abb. 17).12?

128 Stoichita 1997, S. 164. Vgl. Kap. 2.1.2.

129  Cesare Ripa, Iconologia, overo descrittione d’imagini della Virti, Viti, Affetti, Passioni humane,
Corpi celesti, Mondo e sue parti, Padua 1611, Nachdruck, eingel. von Stephen Orgel, New York
und London 1976, S. 102 f. Bei Cesare Ripa gelten die nach oben gerichteten Augen als Merkmal
verschiedener Anbetungsvarianten: oratione, penitenza, compuntione, desiderio verso iddio und amore
verso iddio (letztere werden zusitzlich durch die Geste der auf die Brust gedriickten rechten Hand
ausgedriickt). Henning 1998, S. 19f.
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Abb. 17 Cesare Ripa, Desiderio verso
iddio, Kupferstich, in: Cesare Ripa,
Iconologia, Rom 1603, S. 102

103 ICONOLOGTIA
DESIDERIO VERSIDDIO,

Auch Giovanni Bonifacio (1547-1635) weist den nach oben gerichtete Kopf in seinem
Gestentraktat als Kontemplationsmodell aus und kommentiert die Kopfhaltung als
Ausdruck des ,atto di drizzarsi alla contemplatione delle cose celesti“.’3? Ein vielrezi-
pierter Prototyp fiir den himmelnden Blick der Visionire ist Raffaels bereits erwihnte
HI. Cecilia, von der Giorgio Vasari in seiner Vita Raffaels schreibt, ,.ihr Gesicht [spiegele]
die Verziickung der Ekstase wieder®.13!

Auch Charles Le Brun gestaltet das Normgesicht des Ravissement (Abb. 18) in seiner
Méthode pour apprendre a dessiner les Passions (1667/68) nach Raffaels Vorbild und
beschreibt es wie folgt:

La téte panchée |...] semble marquer l'abaissement de l'ame. C'est pour cela aussi
que le yeux, ni les sourcils ne sont point attirés du coté de la glande, mais élevés vers
e ciel, ou ils semblent étre attachés pour découvrir ce que [ame ne peut-connoitre.
le ciel, / blent étre attach de /

a bouche est entr'ouverte, aiant les coins un peu élevés, ce qui témoione une espece
La bouche est ent; 74
de Ravissement. 132

130 Giovanni Bonifacio, Larte de cenni, Vicenza 1616, S. 18f.

131 ,[...] si vede nella sua testa quella astrazzione che si vede nel viso di loro che sono in estasi®.
Zit. und tibers. nach Henning 1998, S. 17-28, S. 26, Anm. 1. Uber die Tradition, in der Raffael steht,
insbesondere das Vorbild Peruginos, schweigt Vasari, um Raffael zur Norm der Kunst zu erheben.
Stoichita 1997, S. 168.

132  Charles Le Brun, Méthode pour apprendre 2 dessiner les passions, proposée dans une Con-
férence sur Expression Genérale et Particuliere, Amsterdam 1702, photomechanischer Nachdruck,
Hildesheim, Ziirich und New York 1982, S. 6f.
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Abb. 18  Charles Le Brun, Ravissement, Kupferstich,
in: Charles Le Brun, Méthode pour apprendre i dessiner les
Passions, Amsterdam 1702, Fig. 7

Innerhalb der schematischen visioniren Korper-
grammatik spiegeln auch Kérperhaltung und
Gestik der Visionire die affektive Wirkung der
Erscheinung wider: Uberraschung, Verbliiffung,
Verwunderung und Ergriffenheit.’®® Die kodifi-
zierte Sprache der Hinde findet sich beispielsweise
in John Bulwers Gestentraktat Chirologie oder Die
natiirliche Sprache der Hand (1644) aufgeschliis-
selt.’34 Die dort aufgefithrte Geste des admiror
entspricht der typischen, nach oben gerichteten

Handhaltung der Visiondre. Alternative Gesten leRavissement
sind andichtig gefaltete Hinde oder eine auf das Fig 5.
Herz gelegte Hand.

In den meisten Visionsdarstellungen wird die

schematische Korpergrammatik der Vorlagenbiicher mehr oder weniger geschickt
in einen ansonsten freien und spontanen Diskurs des Korpers integriert. Eine wirk-
lichkeitsnahe Schilderung der komplexen korperlich-sinnlichen Auswirkungen einer
visionidren Schau auf den Seher, die durch Beschreibungen und Augenzeugenberichte
bekannt waren, ist jedoch vergleichsweise selten. Procaccini ist einer der wenigen
Kiinstler, der sich daran versuchte, die ganze kérperliche und emotionale Komplexitit
dieses Phinomens ins Bild zu bringen.

133 Stoichita 1997. S. 180.

134  John W. Bulwer, Chirologia, or the Natural Language of the Hand and Chironomia or the
Art of Manual Rhetoric, London 1664, photomechanischer Nachdruck hg. von H.R. Gillis, New
York 1975, S. 33f. Das Handbuch wendete sich vor allem an Redner.
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Nur wenige Kiinstler brachen Anfang des 17. Jahrhunderts noch aus den etablierten
Konventionen aus, um die sensualistischen Aspekte der mystischen Erfahrung zu erfor-
schen und die Darstellbarkeit ihrer korperlich-sinnlichen Dimension auszuloten, die
als Gegenpol zur institutionell gebindigten, intellektualisierten Mystik die Phantasie
der Glaubigen befliigelte und aus diesem Grund auch so streng zensiert wurde. Einer
dieser Kiinstler ist Giulio Cesare Procaccini, der mit den beschriebenen Strukturmerk-
malen der Visionsdarstellung auf radikale Weise bricht.

Aufgrund seiner wandelbaren Stilmodi und seiner experimentierfreudigen Heran-
gehensweise an etablierte Ikonographien konnte er von der kunsthistorischen For-
schung lange Zeit nicht so recht eingeordnet werden, was ihm Etiketten wie ,,Barock-
Manierist“ und die Bezeichnung seiner Gemilde als capricci spirituali einbrachte.’!
Seine virtuose Maltechnik, seine erstaunliche Produktivitit und sein eklektischer Stil
machen Procaccini zu einem der vielseitigsten norditalienischen Kiinstler des frithen
17. Jahrhunderts.?

Als Sohn einer Bologneser Kiinstlerfamilie, die aufgrund lukrativer Auftrige 1587
nach Mailand iibersiedelt war, hatte Giulio Cesare Procaccini seine Laufbahn zunichst
als Bildhauer begonnen.?® Giulio Cesares iltester Bruder Camillo (1561-1629) war

1 Roberto Longhi, LAssereto, in: Dedalo VII, 1926, S. 355-377.

2 Brigstocke 2020a, S. 13.

3 Zuden Griinden fiir den Umzug der Familie Lo Conte 2021, S. 48—-53. Giulio Cesare wurde
am 30. Mai 1574 in Bologna als Sohn des Malers Ercole Procaccini und der Cecilia Cerva geboren
und am 1. Juni in San Tommaso del Mercato getauft. Ercole Procaccini ist weniger bekannt als
seine wesentlich erfolgreicheren Sshne Camillo und Giulio Cesare. Giulio Cesares kiinstlerische
Laufbahn begann friih, denn als Camillo von Graf Pirro I. Visconti Borromeo fiir die Ausstattung
seiner Villa in Lainate engagiert wurde, fithrte auch der junge Giulio Cesare zwei Skulpturen fiir
das Nymphaeum auf der Basis von Entwiirfen des Mailinder Dombaumeisters Francesco Brambilla
aus. Brambilla iibernahm Giulio Cesare daraufhin als Bildhauer fiir die Mailiinder Dombauhiitte.
Brigstocke 2020a, S. 13-15. Zur Kiinstlerdynastie der Procaccini vgl. Nancy Ward Neilson, Ecco
i Procaccini. Le vicende di una famiglia di artisti che fu con Camillo e Giulio Cesare protagonista
del primo ’600 lombardo. Le analogie con i Carracci a Bologna e Caravaggio a Parma, in: Quadri
& Sculture 6, 1998, S. 31-37. Odette D’Albo bezeichnet Viscontis Nymphaeum, an dem der
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zu diesem Zeitpunkt bereits als Maler etabliert und hatte nennenswerte Auftrige in
Bologna und Reggio Emilia vorzuweisen. Dank der Forderung durch den hochran-
gigen und gut vernetzten Mailinder Aristokraten Pirro I. Visconti war Camillo auch
in Mailand und Umgebung bald duflerst erfolgreich.# Sein Stil galt als Inbegriff der
Mailinder Reformkunst.? Auch der zweitilteste Bruder Carlo Antonio Procaccini
(1571-1630) wurde Maler und spezialisierte sich auf Stillleben und Landschaftsmalerei
nach flimischem Vorbild.é

Nancy Ward Neilson zufolge ist Giulio Cesares Entscheidung, zunichst als Bildhauer
zu arbeiten, darauf zuriickzufiihren, dass die Procaccini sich als vielseitige Kiinstlerdy-
nastie in Mailand etablieren wollten. Um den Markt méoglichst umfangreich bedienen
zu konnen, sollte jeder der drei Briider daher eine andere kiinstlerische Spezialisierung
anstreben.” Auch wenn Giulio Cesare bald mit wenigen Ausnahmen von der Bildhaue-
rei zur Malerei wechselte, gelang es den Procaccini durch eine Kombination aus Talent,
geschicktem Netzwerken, Geschiftssinn und strategischer Werkstatt-Organisation ihre
Markeposition zu optimieren.® Sie avancierten zu einer der gewichtigsten Malerfamilien
in Norditalien und waren iiber mehrere Jahrzehnte hinweg duferst erfolgreich.? Jeder
der drei Briider entwickelte einen individuellen, unverwechselbaren Stil mit hohem
Wiedererkennungswert fiir die Auftraggeber und das lokale Publikum.®

junge Procaccini mitarbeiten durfte, als eines der bedeutendsten sikularen Projekte der Jahrhun-
dertwende. D’Albo 2020b, S. 89.

4 Neilson 1998, S. 36. Angelo Lo Conte beschreibt Camillo als ambitionierten Kiinstler, Netz-
werker und Geschiftsmann. Lugi Lanzi zufolge befand sich in jeder grofleren Kirche im Erzbistum
Mailand mindestens ein Altarbild von ihm. Lo Conte 2021, S. 10.

5 Camillo Procaccini wird von der kunsthistorischen Forschung heute als typischer Vertreter
der posttridentinischen ,Reformmalerei eingeordnet, sein Werk steht jedoch exemplarisch fiir
die erfolgreiche Aufbruchsphase in der lombardischen Malerei Anfang des 17. Jahrhunderts. Auch
wenn Camillos Malerei aus heutiger Perspektive als steif und monoton wahrgenommen wird,
markierte sein Stil seinerzeit eine Zisur in der Mailinder Kunstlandschaft. Er wurde als innovativ
und modern im besten Sinne des Wortes wahrgenommen und Camillo war damit bereits nach
kurzer Zeit enorm erfolgreich. Lo Conte 2021, S. 65-70, 81.

6 Nachdem Carlo Antonio Procaccini zuvor als Werkstattgehilfe fiir Camillo gearbeitet hatte,
nutzte er ab 1600 die Vorliebe Kardinal Federico Borromeos fiir flimische Malerei und entwickelte
einen Stil nach dem Vorbild von Jan Brueghel d.]. und Paul Bril. Seine Werke schafften es in die
Kunstsammlungen zahlreicher wohlhabender lombardischer und spanischer Sammler. Lo Conte
2021, S. 13.

7 Neilson 1998, S. 37; Lo Conte 2021. S. 9.

8 Zu Giulio Cesares Anfingen als Maler Lo Conte 2021, S. 11.

9 Die iiberlegene Werkstatt-Organisation war fiir die Procaccini der Schliissel fiir ihre erfolg-
reiche Etablierung als nicht-lombardische Kiinstler auf dem Mailinder Kunstmarkt. Lo Conte
2021, S. 1.

10 Ebd, S. 5.
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Der Physiker, Sammler und Literat Giulio Mancini zieht in seinen Considerazioni
sulla pittura (1617-1621) eine Parallele zu den Carracci und ihrer 1582 in Bologna
gegriindeten Akademie und gibt an, die Procaccini hitten eine von Aristokratensshnen
frequentierte Akademie gefiithrt."" Wihrend die Familie Procaccini noch in Bologna
lebte, standen Camillo und der Vater Ercole Procaccini (1520-1595) in engem Kon-
takt mit den Carracci und ihrer Accademia degli Desiderosi.'? Bei der Akademie der
Procaccini handelte es sich wohl um eine Schule fiir die Ausbildung junger Kiinstler,
die auch von den Séhnen der Mailinder Aristokratie besucht werden konnte.'3 Diese
wurde nach dem Tod der drei Briider von Carlo Antonios Sohn Ercole Procaccini dem
Jiingeren (1605-1677) erfolgreich weitergefiihre.'4

1607 liefd sich Giulio Cesare Procaccini im Pfarrgebiet von San Pietro in Campo
Lodigiano nieder und bezog dort das Haus des verstorbenen Malers und Kunsttheo-
retikers Giovanni Paolo Lomazzo (1538—1600).'5 Dort erdffnete Procaccini schlief3-
lich auch eine eigene Werkstatt. Obgleich das Familienunternehmen der Procaccini
nun der Unterstiitzung der individuellen Karrieren diente, teilten die Briider auch
weiterhin Klienten und Auftrige miteinander.'® Wihrend der durch die zahlreichen
Kirchen-Neubauten und -Renovierungen ausgesprochen giinstigen Auftragslage vor
der ersten grofSen Pestwelle des 17. Jahrhunderts, als Mailand unter spanischer Herr-
schaft und dem Episkopat Federico Borromeos wirtschaftlich und kulturell florierte,

11 Mancini verfasste eine kurze Biographie von Camillo und Giulio Cesare Procaccini und
listet sie nicht unter die Mailinder, sondern unter die Emilianischen Maler. Er zog auch als erster
einen Vergleich zu den Carracci und schreibt tiber die Akademie der Procaccini Folgendes: ,,In casa
loro si fa accademia et molti padri nobili mandano i lor figli ad imparar a disegnar.” Siche Giulio
Mancini, Considerazioni sulla pittura, hg. von Adriana Marucchi, Rom 1956, Bd. 1, S. 64, zit.
nach D’Albo 2020b, S. 90. Die Existenz der besagten Akademie wurde in der Literatur kontrovers
diskutiert, da der Begriff , Malerakademie® im 17. Jahrhundert relativ inflationir verwendet wurde.
Lo Conte 2021, S. 71f.

12 Zur Bologneser Zeit der Procaccini Lo Conte 2021, S. 34f.

13 Lo Conte 2021, S. 71-73.

14 Ebd, S. 13.

15 Zuden Reisen vgl. Brigstocke 2020a, S. 15. Quellen belegen, dass Procaccini zusammen mit
seiner Frau Isabella Visconti und einem Diener im Haus des verstorbenen Giacomo Gallarati lebte.
Dort wohnte ebenfalls die Witwe des Verstorbenen, Dionisia Lombarda. Das Haus war zuvor im
Besitz von Gian Paolo Lomazzo gewesen. Marzia Giuliani und Rossanna Sacchi, Per una lettura
dei documenti su Giovan Paolo Lomazzo, “istorito pittor fatto poeta”, in: Rabisch. Il grottecsco
nell’arte del Cinquecento. UAccademia della Val di Blemio. Lomazzo e 'ambiente milanese, hg.
von Manuela Kahn-Rossi u.a. (Ausst.-Kat. Museo Cantonale d’Arte, Lugano), Mailand 1998,
S.323-335, S. 326. Vgl. auch Lo Conte 2021, S. 96.

16 Nachdem das Familienunternehmen in der ersten Entwicklungsphase unter Camillos Fithrung
einen rasanten Aufstieg verbuchen konnte, parallel dazu die Ausbildung seiner Briider begiinstigt
hatte und vor allem Carlo Antonio jahrelang als Werkstattmitarbeiter engagiert war, avancierte in
der zweiten Phase des Unternehmens Giulio Cesare zur treibenden Kraft. Lo Conte 2020, S. 6.
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wussten die Procaccini sich strategisch klug zu positionieren. Insbesondere Giulio
Cesare und Camillo versorgten Auftraggeber weit tiber die Landesgrenzen hinaus mit
ihren Gemilden.”

Giulio Cesare, der talentierteste und vielseitigste der drei Briider, entwickelte sich inner-
halb einer Dekade vom unbekannten jungen Bildhauer, der in den 1590er Jahren nicht
einmal seinen eigenen Namen schreiben konnte, zu einem Virtuosen, der mit jedem
anderen Maler in Mailand mithalten konnte.'® Sein Patentrezept war die Organisation
eines vielseitigen Repertoires durch die Verwendung kombinierbarer Vorlagen, die an
die jeweiligen Erfordernisse angepasst werden konnten.'?

Er traf nicht nur den Geschmack wohlhabender Sammler, sondern war auch im
kirchlichen Umfeld als ,modernster Kiinstler?® der Stadt fiir prestigetrichtige Altar-
projekte gefragt — spitestens seit er 1609 beauftragt wurde, sechs groffe Leinwinde
in Tempera fiir den grofd angelegten Bilderzyklus anldsslich der Heiligsprechung des
1584 verstorbenen Reformbischofs Carlo Borromeo beizusteuern, was seiner Karriere
den nétigen Schub verlieh und ihn in den Kreis der bestbezahlten Maler in Mailand
beforderte.?!

17  Entgegen dem lange vorherrschenden Negativbild des Herzogtums Mailand unter spanischer
Besatzung als einer Zeit der Unterdriickung und des wirtschaftlichen und sozialen Abstiegs, befand
sich Mailand vor der Pestwelle in einer Phase der wirtschaftlichen und kulturellen Hochkonjunktur.
Das extensive posttridentinische Reformprogramm zog zahlreiche Renovierungen und Neubauten
von Kirchen und Kapellen nach sich, die alle mit Altarbildern und Fresken ausgestattet werden
mussten. Dariiber hinaus profitierten die Kiinstler von einer Vielzahl sikularer Auftraggeber und
Sammler, nicht nur innerhalb der Mailinder Aristokratie, sondern ebenso unter wohlhabenden
Kaufleuten, die in ,moderne Kunst“ investierten. Lo Conte 2020, S. 4f.

18  Brigstocke 2020a, S. 17, 29. Mit der Erdffnung seiner eigenen Werkstatt im Jahr 1607 zog
er die Aufmerksambkeit prestigetrichtiger norditalienischer Sammler auf sich. Anders als Camillo,
der stets versucht hatte, so viele 6ffentliche Auftrige wie méglich an Land zu ziehen und fiir die
Bewiltigung dieses Pensums zahlreiche Assistenten beschiftigte, konzentrierte sich Giulio Cesare
auf private Auftraggeber. Im Unterschied zu Camillo behielt er die strikte Kontrolle iiber die auto-
graphen Werke und legte Wert auf hochste Qualititsstandards in der Produktion. Seine Assistenten
fertigen vor allem Varianten und Repliken fiir den Markt an. Lo Conte 2020, S. 6.

19 Lo Conte spricht in diesem Zusammenhang von ,a factory of images“. Lo Conte 2021,
S. 116f.

20 Ebd, S.11.

21 Brigstocke 2020a, S. 27; Brigstocke / D’Albo 2020, Kat. 40-45, S. 317-319. Die Heiligspre-
chung Carlo Borromeos am 4. November 1610 gehérte zu den einschneidenden Grof3ereignissen
des frithen 17. Jahrhunderts. Die Quadroni wurden anlisslich der Kanonisationsfeierlichkeiten
im Dom ausgestellt, Odette D’Albo, Procaccini’s Patrons and Collectors in Early-Modern 17th
Century-Italy, in: Hugh Brigstocke und Odette D’Albo, Giulio Cesare Procaccini. Life and Work,
Turin 2020, S. 76-88, S. 78. Zur Stilpolitik Federico Borromeos vgl. auch Bober 1985, S. 62.
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Gemeinsam mit Giovanni Battista Crespi, gen. Il Cerano (1573-1632), und Pier Fran-
cesco Mazzucchelli, gen. Il Morazzone (1573-1625), zihlte er zu den herausragenden
Figuren der Mailinder Kunstlandschaft Anfang des 17. Jahrhunderts.?? Procaccini war
der einzige der drei, der internationalen Ruhm erlangte, wihrend die beiden anderen,
Cerano und Morazzone, primir dem lokalen Publikum ein Begriff blieben.2® Zwar
gelang keinem der drei Kiinstler ein mit ihrem Landsmann Caravaggio vergleichbarer
kiinstlerischer Durchbruch, jedoch markieren sie stilistisch ein deutliches Gegengewicht
zu den tibrigen italienischen Kunstzentren der Zeit, was allerdings nicht nur positiv
aufgenommen wurde.

Zeitgendssische Quellen wie der 1628 verfasste Brief des rémischen Malers Antonio
Mariani della Cornia, der als Kopist fiir Federico Borromeo arbeitete, belegen, dass der
lombardische Stil aus romischer Perspektive als affektiert und unnatiirlich wahrgenom-
men wurde. Er kritisiert den Stil der Mailinder Kiinstler in seinem Brief an Borromeo
als negatives Gegenmodell zur Antike und den ,,guten Modernen® (boni moderni) und
als kalt, unnatiirlich, tibersteigert und affektdiert:

In materia di pittura in Milano ci é un error gravissimo, perché usano costi li pittori
a domandar spirito nelle attitudini delle figure stravaganti, come sarebbe a dire dar
attitudine d'un sosdato bizarro a un Christo battuto alla colonna, o ad altro simile,
et ancora domandar ben contornare, et agiutar il naturale a far i resalti de i contorni
pi del naturale, le quali cose sono state abhorrite dalli antichi, et dalli boni moderni,
e certi contorni semplici come fa il naturale dicono contorni fredds [...].*4

Ungeachtet der kritischen Kommentare aus Rom waren Procaccini, Cerano und Moraz-
zone in Oberitalien duflerst gefragt und etablierten sich bald als fithrendes Trio auf dem
Mailinder Kunstmarke.

Als besonders spektakulir erwies sich ein Gemildeexperiment, das als Gemein-
schaftsprojekt geplant war. Der Quadro delle tre mani (Abb. 19) entstand in den Jahren
1618 bis 1620 im Auftrag des Mailinder Aristokraten, Politikers und Sammmlers
Scipione Toso und zeigt die Exekution der frithchristlichen Mirtyrerinnen Rufina und

22 Girolamo Borsieri verfasste 1619 ein Supplimento zu Paolo Morigias Schrift Nobilita di
Milano (1619) und nennt dort Procaccini, Cerano und Morazzone als wichtigste Reprisentanten
moderner lombardischer Malerei. Girolamo Borsieri, Il Supplimento della nobilita di Milano,
Mailand 1619, S. 70. Borsieri erhoffte sich eine Erneuerung der Kunst in Mailand, angefiihrt
durch die drei Kiinstler. Philip L. Sohm, Painting together. “A Terrestrial Trinity” of Painters in
the “Quadro delle tre mani”, in: Artistic Practices and Cultural Transfer in Early Modern Italy.
Essays in Honour of Deborah Howard, hg. von Nebahat Avcioglu und Allison Sherman, Farnham
u.a. 2015, S. 131-147, S. 136.

23 D’Albo 2020a, S. 76.

24 Zit. nach D’Albo 2020b, S. 91.
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Abb. 19 Giulio Cesare Procaccini, Giovanni Battista Crespi, Pier Francesco Mazzucchelli, Das
Martyrium der hll. Rufina und Secunda (Quadro delle tre mani), 1620-1624, 192x 192 cm, Ol auf
Leinwand, Mailand, Pinacoteca di Brera
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Secunda.?5 Der Mailinder Literat Giovanni Pasta beschrieb das Gemilde 1636 als
»prodigioso mostro di pittura, & nelle bellezze, & nelle deformita riguardevole®.2é Das
Bild erregte grof8es Aufsehen in Mailand. Insbesondere die Frage der Hindescheidung
beschiftigte Maler und Sammler.2”

Von Procaccini stammen die tief dekolletierte Rufina, die mit erotischer Hingabe
ihren weiflen Hals und die entbl6fte Brust dem Henker prisentiert, sowie der kna-
benhafte Engel, der sich an ihre Seite schmiegt und mit elegantem Gestus ihren Arm
beriihrt, wihrend die andere Hand zum Himmel zeigt. Die beiden Figuren sind ein-
ander zugeneigt und erscheinen wie eine organische Einheit, beinahe gespiegelt in
Gestik und Korperhaltung. Giovanni Pasta charakterisierte Procaccinis liebliche Figu-
renschilderung in seiner Beschreibung des Bildes als ,,vivificate tenerezze“ und lobt den
Kiinstler als ,,animante coloritore di si bei volti®.28

Es erstaunt, dass Procaccinis offensive Erotik in der Darstellung der schmachtenden
Mirtyrerin in der sittenstrengsten Reformdi6zese Italiens nicht als problematisch kriti-
siert oder gar zensiert wurde, wihrend kurz zuvor in Rom unter Papst Clemens VIII.
(1536-1605) bereits wesentlich harmlosere Freiziigigkeiten beanstandet worden
waren.?? Ein Grund dafiir mag sein, dass es sich im Fall des Quadro delle tre mani um
ein privates Sammlerbild handelt. Erotische Frauen- und Jiinglingskorper inszenierte
Procaccini jedoch nicht nur im Kontext privater Auftrige, sondern auch in 6ffentlichen
Altarbildern.

Bereits mit seinem dritten 6ffentlichen Auftragswerk fiir die Mailinder Wallfahrts-
kirche Santa Maria presso San Celso hatte Procaccini einen lediglich mit einem winzigen
Lendentuch bekleideten, von nackten Putti umschwirmten HL Sebastian als Miirtyrer

25  Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 112, S. 358f. Toso war Mitglied der Sessanta del Consiglio
Generale. Er war nicht nur selbst Kunstsammler, sondern vermittelte auch Auftrige an Procaccini
und Cerano. Sohm 2015, S. 132.

26  Dasta, von dem auch die Bezeichnung als Quadro delle tre mani stammt, verfasste eine 32-seitige
Schrift tiber das Bild. Giovanni Pasta, Il quadro delle tre mani, Mailand 1636. Nach Scipione
Tosos frithem Tod wihrend der Pestwelle wurde seine Sammlung verduflert und das Bild wurde
von Kardinal Cesare Monti angekauft. Zur Entstehung und Provenienz, Brigstocke / D’Albo 2020,
Kat. 112, S. 358f.

27 Sohm 2015, S. 131f.

28 Siehe Pasta, S. 19f,, zit. nach Sohm 2015, S. 144, Anm. 30.

29  Opher Mansour, Censure and censorship in Rome, c. 1600. The Visitation of Clement VIII
and the Visual Arts, in: The Sensuous in the Counter-Reformation Church, hg. von Marcia B. Hall,
2013, S. 136-160. Zur lascivitas-Kritik der tridentinischen Bildertheologen, Hall 2011, S. 5-7.
Mit dem tridentinischen Dekret wurde zwar auf das Problem der Wollust-weckenden lascivitas
hingewiesen und eine dahingehende Kontrolle angeordnet, jedoch war der Begriff inhaltlich nicht
genauer definiert worden, was fiir eine Konjunktur moralisierender Literatur in der Zeit unmit-
telbar nach dem Konzil sorgte. Loh 2013, S. 92-102. Die theoretische Strenge wurde jedoch in
der Praxis nicht umgesetzt und es fanden fast keine Purifizierungsmafinahmen statt. Hecht 2016,

S. 336-348.
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(Abb. 39) in lasziver Pose dargestellt, der selbst den um 1514 datierten H/. Sebastian von
Fra Bartolommeo, der laut einer von Vasari iiberlieferten Anekdote aus Sittengriinden
aus der Florentiner Kirche San Marco entfernt wurde, in den Schatten stellt.3° Auch an
anderer Stelle stehen Procaccinis sakrale Auftragswerke den privaten Sammlerbildern
hinsichtlich der Erotik der Figuren in nichts nach. Die Tatsache, dass der ansonsten
so kunstsinnige Federico Borromeo nur einige wenige Bilder von Procaccini fiir seine
private Kunstsammlung akquirierte, zeugt allerdings davon, dass sein Stil nicht dem
personlichen Geschmack des Mailinder Erzbischofs entsprach.3?

In einem Brief von 1621 an Scipione Toso stellt der aus Como stammende Historiker
und Kunstberater Girolamo Borsieri (1588—1629) die Kiinstler Procaccini, Cerano und
Morazzone als Synthese saimtlicher wichtiger italienischer Regionalstile dar. Er erhoffte
sich, sie wiirden eine Art trans-nationalen Stil in Mailand etablieren.32 Auch der als
»Dichter der fiinf Sinne® gefeierte Poet Giambattista Marino hob das Mailidnder Kiinst-
lertrio 1620 in seinem Versepos L’Adone (Paris 1623) mit folgenden Worten lobend
hervor: ,,E voi per cui Milan pareggia Urbino / Morazzone, e Serano, e Procaccino®.33

30  Vasari zufolge wurde Fra Bartolommeos Bild aus dem Kirchenraum entfernt, weil die Monche
in der Beichte erfahren hatte, dass es bei einigen Frauen sexuelles Verlangen erregt hatte. Trotz-
dem bestand kein Zweifel am Kunstwert des Gemildes, weshalb das Werk auch nicht iibermalt
oder zerstért wurde, sondern stattdessen in die Kunstsammlung des Konigs von Frankreich tiber-
ging. Das Bild ist heute nur noch durch eine Kopie dokumentiert. Jacques Darriulat, Sébastien,
le Renaissant. Sur le martyre de saint Sébastien dans le deuxiéme moitié du Quattrocento, Paris
1998, S. 206-209. Die getiuschte Libido der Betrachter galt als einer der stirksten Beweise fiir
die Wirkmacht von Malerei. Vgl. hierzu auch Daniela Bohde, Ein Heiliger der Sodomiten? Das
erotische Bild des HI. Sebastian im Cinquecento, in: Minnlichkeit im Blick, Visuelle Inszenie-
rungen in der Kunst seit der Frithen Neuzeit, hg. von Mechthild Fend und Marianne Koos, Kéln
u.a. 2004, S. 79-98, S. 89f.

31 D’Albo 2020a, S. 82.

32 Sohm 2015, S, 137.

33 Siehe Giambattista Marino, U Adone, Paris 1623, canto VI, stanza 55. Der Kontext der
zitierten Passage ist der Aufenthalt des Liebespaars Venus und Adonis, das sich durch die Girten
der Liiste liebt, die jeweils den einzelnen Sinnen gewidmet sind, im Garten des Sehsinns, wo ange-
sichts der Wandmalereien in den Loggien verschiedene Kiinstler gelobt werden. Neben den drei
genannten finden auch Bronzino, Domenico Cresti, die Carracci und Guido Reni Erwihnung.
Vermutlich war Marino durch Borsieri iiber die Mailinder Kunstszene informiert worden, mit
dem er sich in Korrespondenz tiber den Erwerb von Zeichnungen von Procaccini, Cerano und
Morazzone fiir seine Galeria befand. Sohm 2015, S. 137. D’Albo vermutet, dass sich Marino
mit der zitierten Passage auf den Quadro delle tre mani bezieht. Auch wenn lange Zeit vermutet
wurde, dass Marino eigentlich auf Camillo Procaccini anspielt, argumentiert D’Albo tiberzeugend
dafiir, dass Giulio Cesare gemeint sein muss, da er das bei weitem beriihmteste Mitglied der
Procaccini-Familie war und an den Héfen von Florenz, Turin und Mantua, sowie bei der wohl-
habenden Genueser Aristokratie gefragt war. D’Albo 2020b, S. 91. AufSerdem entspricht Giulio
Cesares sinnlicher Stil der Zelebration sinnlicher Geniisse in Marinos L’Adone. Zur Sinnlichkeit
in Marinos Versepos vgl. Elizabeth Cropper, The Petrifying Art. Marino’s Poetry and Caravaggio,
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Bei Erwidhnungen der drei Kiinstler in zeitgendssischen Quellen wird Procaccini hiufig
an erster Stelle genannt, was seine herausragenden Position belegt.34 Der soziale Auf-
stieg der drei Maler fithrte dazu, dass sie sich mit regelrecht aristokratischem Habitus
prisentierten, was fiir ein entsprechendes gesellschaftliches Renommee spricht.35 Der
ambitionierte Procaccini heiratete im Jahr 1600 mit Isabella Visconti sogar eine Frau
aus dem Mailinder Hochadel.?¢ Er war bald so wohlhabend, angesehen und gefragt,
dass er seine Auftrige strategisch auswihlen und beinahe jeden Preis fiir seine Gemilde
verlangen konnte.3” Dies veranlasste Malvasia zu der Aussage, Procaccini hitte Schitze
angesammelt, wenn er nicht so frith gestorben wire.3® Zu seinen Auftraggebern zihl-
ten unter anderem der spanische Gouverneur Pedro de Toledo Orsorio, der Genueser
Patrizier Giovan Carlo Doria sowie die Héfe von Mantua, Turin und Florenz.3°

Aufschlussreich ist auch ein Brief des franzésischen Malers Simon Vouet (1590—1649)
an Giovan Carlo Doria (1576-1625), Procaccinis wichtigsten Forderer, aus dem Jahr
1621. Dort beschreibt Vouet, dass Procaccini ihn zu den Meisterwerken und wichtigsten
Privatsammlungen der Stadt begleitet habe. Als Kommentar zur Stellung Procaccinis
auf dem Mailinder Kunstmarke fiigt er hinzu: ,Li sono pagati tuto quelo che vole.“4°
Der Dichter Giovanni Soranzo pries Procaccini bereits 1606 in seinen Rime mit dem
Worten ,,O Cesar fortunato ond’apprendesti far che’ | disegno spiri e che tue carte
avanzino di pregio ogni tesoro?“.4!

in: Metropolitan Museum Journal 26, 1991, S. 193-212, S. 195. Marinos Kunstinteresse zeigt
sich besonders in seiner Galeria (1619), einem Zyklus von 624 ,Bildgedichten® iiber groflenteils
bis heute berithmte Werke der bildenden Kunst, u.a. von Tizian und Rubens, Guido Reni oder
Caravaggio. In seiner idealen Kunstgalerie versammelte Marino klassische Bildthemen aus Bibel
und Mythologie sowie historische und zeitgendssische Heroen und Geistesgroflen. Das Werk gehort
zu den bekanntesten lyrischen Zyklen seiner Zeit. Zur Bedeutung Marinos und seiner Galeria vgl.
auch Christiane Kruse und Rainer Stillers, Einfiihrung, in: Dialog der Kiinste in Giovan Battista
Marinos ,,Galeria®, hg. von Christiane Kruse und Rainer Stillers, Wiesbaden 2013, S. 7-13.

34 Sohm 2015, S. 137.

35 ,Giulio Cesare Procaccini, il Cerano, Daniele e il Morazzone [...] si danno fortemente la
mano con quell’aria di famiglia e di nobile famiglia, che si diffonde e s'imprime superbamente in
tutto il lignaggio® schrieb Roberto Longhi 1917 in seiner Rezension zu Giorgio Nicodemis Buch
tiber Daniele Crespi. Roberto Longhi, Recensione al “Daniele Crespi” di Nicodemi, in: Larte
1917, S. 61-63.

36 Am 15. Mai 1600 unterschrieb Giulio Cesare Procaccini eine Vereinbarung fiir die Mitgift
von Isabella Visconti, Tochter des feudario Ottaviano, Sohn des verstorbenen Cesare Visconti.
Zeuge der Vereinbarung war Pirro I. Visconti Borromeo. Brigstocke/ D’Albo 2020, S. 423.

37 Zu Procaccinis Honoraren vgl. auch die Gehaltstabelle bei Lo Conte 2021, S. 60.

38 ,[...] avria fatto tesori se cosi presto non moriva“. Siche Carlo Cesare Malvasia, Scritti ori-
ginali spettanti alla sua Felsina Pittrice, Bologna 1667, . 53v.

39 D’Albo 2020a, S. 81-83.

40 Zit. nach D’Albo 2020b, S. 90.

41 Giovanni Soranzo, Rime, Mailand 1606, S. 44, zit. nach D’Albo 2020b, S. 89.
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Auch Borsieri schrieb 1613 in einem Brief an Marino, der gerade dabei war, Illustratio-
nen fiir seine Galeria zu sammeln und an Zeichnungen von Procaccini und Cerano inte-
ressiert war: ,I’haver disegni dal Procaccino o dal Cerano ¢ pili tosto ventura di sommo
principe che premio di privato, benché meritevole virtuoso. Cosi piovono le gratie dei
loro pennelli.“42 Die Erwidhnung Procaccinis in Carlo Cesare Malvasias (1619-1693)
vielrezipierter Felsina Pittrice (1678), einer Sammlung von Malerbiographien, fiihrte
dazu, dass seine Werke auch nérdlich der Alpen bis ins frithe 19. Jahrhundert duflerst
begehrt waren.43

Procaccinis an Correggio orientiertes Figurenideal traf den Geschmack der Sammler
im Umbkreis von Pirro 1. Visconti Borromeo, seinem ersten Auftraggeber und Férderer
in Mailand, und wurde bis ins 19. Jahrhundert von lokalen Kiinstlern rezipiert. Malvasia
nennt als Referenzen fiir Procaccinis Malstil neben Correggio auch Parmigianino sowie
Raffael, Michelangelo, Tizian, Tintoretto und Veronese, deren Gemilde er auf Reisen
nach Parma, Venedig, Rom und vermutlich auch Florenz studiert hatte.#4 Als Distink-
tionsmerkmal wird von Borsieri, der als Berater, Experte und Mittelsmann zwischen
Kiinstlern und Sammlern in der lombardischen Kunstszene des frithen 17. Jahrhunderts
eine zentrale Rolle spielte, auch Procaccinis Geschwindigkeit und seine Werkgruppe
der autonomen Olskizzen hervorgehoben.45

Procaccini produzierte nicht nur zahlreiche kleinformatige Gemilde in skizzenhaftem
Stil, sondern er setzte auch in seinen Grof$formaten skizzenhafte Non-finito-Elemente
ein, um seine Virtuositit unter Beweis zu stellen.4é In extremem Ausmafd trifft dies

42  Zit. nach D’Albo 2020a, S. 80.

43  Malvasia verfasste die erste Kiinstlerbiographie von Giulio Cesare Procaccini. Als Vorberei-
tung reiste er 1667 sogar eigens nach Mailand, um Giulio Cesares Neffen Ercole Procaccini, den
Sohn seines Bruders Carlo Antonio, aufzusuchen und zu befragen. Adriana Arfelli, Il viaggio del
Malvasia a Milano e notizie su Ercole Procaccini il Giovane, in: Arte Antica e Moderna 4, 1961,
S. 470-476. Malvasias Kiinstlerbiographien wurden auch auflerhalb Italiens intensiv rezipiert, was
durch die Widmung der Schrift an den franzésischen Sonnenkonig Louis XIV. wohl auch Malvasias
Intention war. Dies fiihrte zu einer Wahrnehmung Giulio Cesare Procaccinis auch nérdlich der
Alpen. D’Albo 2020b, S. 92.

44 Die Reisen, von denen Malvasia berichtet, sind ansonsten nur durch einen Brief Procaccinis
von 1601 datierbar, aus dem hervorgeht, dass er noch nicht zuriickgekehrt war. Carlo Cesare
Malvasia, Felsina pittrice, Bologna 1678, S. 289. Vgl. auch Lo Conte 2021, S. 90. Zur stilistisch
begriindeten Evidenz seiner Reisen, Brigstocke 2020a, S. 15.

45 Borsieri schreibt in seinem Supplimento tiber Procaccini: ,dalla Scoltura passo al dipingere
essendosi formata una maniera, la quale molto si accosta allo spirito del Parmeggianino, particolar-
mente nel macchiare. Siehe Girolamo Borsieri, Il Supplimento della nobilita di Milano, Mailand
1619, S. 64. Er bezieht sich hierbei auf autonome Skizzen und modell; fiir grof3ere Bilder, die mit
einer schnellen, gekonnten Technik gemalt sind. D’Albo 2020b, S. 90. Zu Borsieris Bedeutung,
D’Albo 2020a, S. 83.

46  Zu Procaccinis stilistischen und maltechnischen Spezialititen Hugh Brigstocke, Technique
and Working Methods. Procaccini’s Studio and Followers, in: Hugh Brigstocke und Odette D’Albo,
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auf sein 1615 datiertes und signiertes Gemilde zu, das Maria mit Kind und den hll.
Firmus und Rusticus zeigt und seit 1645 auf dem Hochaltar der Kirche Santi Fermo e
Rustico in Caravaggio dokumentiert ist.4”

Von der Begeisterung der Sammler fiir die virtuosen Skizzen des Kiinstlers zeugen
unter anderem auch die Kommentare in den Inventaren des Genueser Aristokraten
und Kunstsammlers Gian Carlo Doria, Procaccinis wichtigstem Forderer. Dieser hatte
eine grofle Anzahl an Olskizzen angekauft, die in den Inventaren als i macchia oder
macchietta verzeichnet sind.4® Mit seinen abbozzi autonomi, die fiir seine anspruchs-
vollsten Klienten gedacht waren, stellte sich Procaccini in die Tradition von Tintoretto

und vor allem von Parmigianino, welcher Olskizzen als erster als autonome Kunstwerke
behandelt hatte.4?

Zeitgenossische Kommentare zu Procaccini drehen sich fast ausschliefSlich um formalis-
thetische Beschreibungen seines Stils und seiner Vorbilder. Auch die Procaccini-Forschung
des 20. Jahrhunderts kreist grofStenteils um Fragen der Datierung, Zuschreibung und
der stilkritischen Erérterung seiner Gemilde. Ansitze hermeneutischer Erschliefung
liegen bislang erst fiir vereinzelte Werke vor. Einer der Griinde fiir die fehlende herme-
neutische Auseinandersetzung mit dem Kiinstler mag die in der Procaccini-Forschung
oft wiederholte These sein, es ginge ihm primér um oberflichliche Materialdsthetik und
die Inszenierung schéner Kérper und nicht um inhaltliche Aspekte.5°
Forschungsbeitrige zu Procaccini erschienen seit Anfang des 20. Jahrhunderts meist
im Zusammenhang mit gréfferen Ausstellungen. Hervorzuheben sind insbesondere die
Ausstellungen Mostra del manierismo piemontese e lombardo del Seicento (Turin 1955)
sowie 1/ seicento lombardo (Mailand 1973). Es folgten einige weitere Ausstellungen,
zuletzt Lultimo Caravaggio. Eredi e nuovi maestri (Mailand 2019). In Zusammenhang
mit der Ausstellung in Mailand 1973 lieferte Hugh Brigstocke im Rahmen seiner Rezen-
sionen die Grundlage fiir die neuere Procaccini-Forschung, erginzt durch zahlreiche

Giulio Cesare Procaccini. Life and Work, Turin 2020, S. 60-75. Zum Phinomen der sprezzatura,
zur Asthetik der Skizze und zum Phinomen des Skizzenhaften bei Procaccini vgl. auch Nicola
Suthor, Bravura. Virtuositit und Mutwilligkeit in der Malerei der Frithen Neuzeit, Miinchen
2010, S. 99-102.

47  Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 63, S. 330f.

48 D’Albo 2020a, S. 81. Brigstocke bezeichnet Procaccinis Werkgruppe der autonomen Olskiz-
zen, die in Inventaren als macchie verzeichnet sind, als Gegenpol zu den prizise geplanten 6ffent-
lichen Auftrigen und als intime, fast abstrakte kiinstlerische Tétigkeit. Brigstocke 2020a, S. 33.
49 Roberto Longhi, Linizio dell’abbozzo autonomo, in: Paragone 195, 1966, S. 25-29. Vgl.
hierzu auch Suthor 2010, S. 99£; Brigstocke 2020b, S. 61, 66; Lo Conte 2021, S. 116.

50 Hugh Brigstocke hebt Procaccinis Vorliebe fiir erotische, jugendliche Korper eigens hervor
und mutmaflt, Procaccinis eigentliches Interesse hitte selbst bei Auftragswerke fiir religiése Insti-
tutionen der Inszenierung attraktiver Korper gegolten. Brigstocke 2020a, S. 35, 52. Auch Jonathan
Bober hebt Procaccinis offensichtliches Interesse an der Asthetik der Materialicit hervor, wodurch
der Eindruck entsteht, inhaltliche Fragen hitten ihn wenig interessiert. Bober 1985, S. 79.
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weitere Aufsitze und den von ihm herausgegebenen Katalog zur Ausstellung Procaccini
in America (London/New York 2002).5!

Marco Rosci legte 1993 mit seiner Monographie zu den wenigen bis dahin bekann-
ten Gemilden eine solide Grundlage zur malerischen Produktion des Kiinstlers vor.52
Auch Procaccinis Aktivitit als Bildhauer und Zeichner ist mit den Publikationen von
Giacomo Berra und Nancy Ward Neilson hinlinglich bearbeitet worden.*® Erginzend
erschienen seit den 1980er Jahren eine Reihe von italienischen und englischsprachi-
gen Publikationen, die — meist in Aufsatzform — einzelne Werke oder Werkgruppen
thematisieren, ohne jedoch den Kiinstler und dessen Produktion als Ganzes im Blick
zu haben.54

Einer der wenigen hermeneutischen Vorst6f3e und daher auch einer der interessantes-
ten bisherigen Beitrige der Procaccini-Forschung, da der Autor eine kontextualisierende
Einordnung des Kiinstlers in die soziokulturellen und spiritualitidtsgeschichtlichen
Umbriiche der Zeit vornimmt, stammt von Jonathan Bober.?5 Er verortet Procaccini
unter die Hauptakteure der kiinstlerischen Bewegung im Umkreis der religiose Refor-
men im Erzbistum Mailand.

Ahnlich thesenstark ist ein Aufsatz von Philip Sohm, der anhand des Quadro delle
tre mani das kiinstlerische Selbstverstindnis des lombardischen Malertrios und seine
zeitgendossische Rezeption durch die Kunsttheorie diskutiert.®¢ Die jiingsten Beitrige
zur Procaccini-Forschung von Odette D’Albo und Angelo Lo Conte thematisieren
Kontextanalyse und Patronageforschung sowie Werkprozesse und Imagepolitik der
Procaccini-Familie.5”

51 Hugh Brigstocke, Preview to the Lombard Exhibition of 17th Century Art in Italy. An
Opportunity to Study G. C. Procaccini’s Chronology, in: The Connoisseur 735, 1973, S. 12-17;
Ders., ‘Il Seicento Lombardo’ at Milano, in: The Burlington Magazine 115, 1973, S. 696-698;
Ders., Lombard Art in Birmingham, in: The Burlington Magazine 116, 1974, S. 688-692; Ders.,
Giulio Cesare Procaccini Reconsidered, in: Jahrbuch der Berliner Museen 18, 1976, S. 84—113;
Procaccini in America, hg. von Hugh Brigstocke (Ausst.-Kat. Hall & Knight Ltd, London/New
York), London 2002. Fiir eine vollstindige Bibliographie Brigstocke/ D’Albo 2020, S. 476f.

52 Marco Rosci, Giulio Cesare Procaccini, Soncino 1993.

53  Giacomo Berra, Lattivita scultorea di Giulio Cesare Procaccini, Mailand 1991; Nancy Ward
Neilson, Giulio Cesare Procaccini disegnatore, Busto Arsizio 2004.

54  Fir einen ausfiihrlichen Forschungsstand vgl. D’Albo 2020b, S. 93-95.

55 Bober 1985.

56 Sohm 2015.

57  Odette D’Albo, Sulla fama del “Correggio Insubre”. Un primo sguardo alla fortuna di Giulio
Cesare Procaccini nelle collezioni europee tra Seicento e Ottocento, in: Lombardia ed Europa.
Incroci di storia e cultura, hg. von Danilo Zardin, Mailand 2014, S. 189-217; Dies., I governatori
spagnoli a Milano e le arti. Pedro de Toledo, Giulio Cesare Procaccini e le “Historie grandi della
vita di nostro Signore”, in: Nuovi Studi 20, 2014, 145-164. Angelo Lo Conte, Carlo Antonio
and the “bottega” Procaccini, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 83.1, 2020, S. 7-32; Ders., The
Procaccini and the Business of Painting in Early Modern Milan, London und New York 2021.
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Mit dem Erscheinen des 2020 publizierten Werkkatalogs von Hugh Brigstocke und
Odette D’Albo ist ein Grofiteil der bisherigen Procaccini-Forschung tiberholt.5® Das
Werkverzeichnis ist durch seine breite Quellenbasis und die einleitenden Aufsitze zu
stilkritischen Analysen sowie Kontext- und Patronageforschung das neue Standardwerk
tur die weiterfithrende wissenschaftliche Bearbeitung des Kiinstlers.5? Erginzend dazu
liefert die kurz danach erschienene Studie 7he Procaccini and the Business of Painting in
Early Modern Milan von Angelo Lo Conte zu Arbeitsprozessen, Werkstattorganisation
und Unternehmensstrategie der Procaccini umfassende Erkenntnisse zu kiinstleri-
scher Produktion und Selbstverstindnis der Kiinstlerfamilie. Weder Lo Contes Bei-
trige, noch das das Werkverzeichnis bieten jedoch weiterfithrende Deutungsansitze.
Aktuell vorherrschend in der Procaccini-Forschung sind Stilkritik, Kontext- und
Patronageforschung, sowie das Interesse am Zusammenhang von Kunsttheorie und
kiinstlerischer Praxis.

Die etablierte Etikettierung Procaccinis als ,,Spidtmanierist“ ist das Ergebnis einer
rein stilkritischen Herangehensweise, wie sie auch Hugh Brigstocke im Werkkatalog
weiterverfolgt.¢® Bereits Roberto Longhi hatte Procaccinis Werke 1926 in einem Auf-
satz fiir die Zeitschrift Dedalo als ,Capricci spirituali a punta di penna e di pennello®
charakterisiert und seinen Stil als ,,piti spirituale manierismo che abbia avuto I'Italia in
quei tempi dopo il Rosso e il Parmigianino e il Primaticcio® beschrieben.é! In Anleh-
nung an diese Deutungstradition spricht auch Brigstocke im einleitenden Essay seines

Fiir eine vollstindige Bibliographie vgl. Brigstocke/D’Albo 2020, S. 481. Hier fehlen allerdings
die Beitrige von Angelo Lo Conte.

58 Brigstocke/D’Albo 2020. Der Werkkatalog liefert jedoch keine weiterfithrenden hermeneu-
tischen Ansitze. Hier setzt daher die vorliegende Arbeit an.

59  Vgl. auch Theresa Wagener, A Star Reborn. Giulio Cesare Procaccini, Rezension von Hugh
Brigstocke und Odette D’Albo, Giulio Cesare Procaccini. Life and Work, in: Kunstchronik 74.1,
2021, S. 31-38.

60 Die Einordnung Procaccinis als Spdtmanierist begann mit der Ausstellung Mostra del manie-
rismo piemontese ¢ lombardo del Seicento (Turin 1955). Daran kniipfte Giovanni Testori mit seinem
Band Manieristi piemontesi ¢ lombardi del "600 an. Giovanni Testori, Manieristi piemontesi e
lombardi del 600, Turin 1966, S. 30f.

61 ,Sitratta per essi di delicature sentimentali che per un lato di grazia estremata preludono certo
Settecento, ma per I'altro lasciano trasparire tutto il tragico dell’'umanismo, che aggalla in verita
come il corpo di un annegato. Capricci spirituali a punti di penna e di pennello. Schermidori di
sagrestia. Languidezze e livori. Fiori, muscoli e pestilenze. Fossette di grazia e ferite di crudelta.
Delicate acerbezze [...] [I Procaccini, il Cerano e il Morazzone] sono a loro volta I portatori del
pil spirituale manierismo che abbia avuto I'Ttalia in quei tempi dopo il Rosso e il Parmigianino
e il Primaticcio.” Siehe Longhi 1926. Genaugenommen bezieht Longhi sich hiermit auf alle
Procaccini-Briider sowie Cerano und Morazzone. Rosci ist jedoch der Ansicht, dass er vor allem
Giulio Cesare Procaccini gemeint habe. Rosci 1993, S. 5f.
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Werkkatalogs von einer dsthetisch motivierten Durchdeklination schéner Kérper, die
fiir den Kiinstler offenbar wichtiger als Bildnarration und inhaltliche Anliegen sei.é2

Diese formalisthetische Definition von Manierismus entspricht dem Ansatz von
John Shearman, der den Manierismus nicht als umfassendes Kulturphinomen, son-
dern als reines Stilphinomen iiberzogener Artifizialitit interpretiert.¢® Was in diesem
Zusammenhang noch nicht bemerkt wurde, ist, dass sich bei Procaccini neben formalen
Referenzen an manieristische Kiinstler wie Parmigianino auch einige der konstitutiven
Strukturmerkmale manieristischer Kunst wiederfinden, die Christine Tauber in ihrer
Studie Manierismus und Herrschaftspraxis definiert hat.64 Diese umfassen unter anderem
die Uberbietung grof8ter Kunstvorbilder sowie Strategien des verdeckten Zitats, der
abwandelnden Wiederholung, der Strukturtransformation, aber auch der Ironisierung
und Persiflage.5

Durch seinen souverinen und autonomen Umgang mit stilistischen und ikono-
graphischen Vorbildern wurde Procaccini von seinen Zeitgenossen als ,modern® im
besten Sinne wahrgenommen.#¢ Seine Erfolgsstrategie bestand darin, durch anpassungs-
fahige Stilmodi auf den jeweiligen Auftraggeber und Kontext einzugehen. Er besafl
die Fahigkeit, sich charakteristische Merkmale anderer Kiinstler anzueignen und diese
zugleich in einer Weise zu transformieren und zuzuspitzen, die unverkennbar seine
Handschrift trug.¢” Trotzdem ist sich die ltere Forschung zum Grofiteil einig in der
Bewertung Procaccinis als eines Kiinstlers, der sich damit begniigte, duflerst erfolgreich

62 Brigstocke 20204, S. 52. Hugh Brigstocke schliefSt sich hiermit der Meinung von Jonathan
Bober an, der den Malstil des Kiinstlers kritisch bewertet und Procaccini als einen stilistisch
orientierungslosen, eklektischen Maler bezeichnet, dessen Vorliebe mehr der Maltechnik und
dem Prozess des Malens als der Konzeption, dem Sujet und der Ikonographie oder dem Ausdruck
gegolten habe. Bober 1985, S. 68-72; Brigstocke 20204, S. 34.

63 John Shearman, Manierismus. Das Kiinstliche in der Kunst, Frankfurt a. M. 1988.

64  Christine Tauber, Manierismus und Herrschaftspraxis. Die Kunst der Politik und die Kunst-
politik am Hof von Francois I¢%, Berlin 2009.

65  Zur Uberbietungslogik bei Procaccini vgl. Kap. 4.3.3. Zu den Strukturmerkmalen manie-
ristischer Kunst vgl. Tauber 2009, S. 3. Tauber definiert den Manierismus, basierend auf den Vor-
arbeiten von Arasse und Ténnesmann, als gesamteuropiisches Kulturphinomen mit politischem
Anspruch. In diesem Zusammenhang deutet sie den Akt der Formgebung als politischen Akt, vor
allem wenn er mit dem Einsatz subversiver Mittel von Ironie und Witz verbunden ist und zugleich
einen stindigen Uberbietungsanspruch gegeniiber Vorbildern signalisiert. Tauber 2009, S. 52f.
Fiir einen ausfithrlichen Forschungsiiberblick vgl. Daniel Arasse und Andreas Ténnesmann, Der
europiische Manierismus. 1520-1619, Miinchen 1997, S. 7-12.

66  Grund dafiir ist Bober zufolge seine stark ausgeprigte reactivity in Bezug auf Stil, Motive
und Kompositionen anderer Kiinstler. Bober 1985, S. 69. In dhnlicher Weise wurde auch Agnolo
Bronzinos Allegorie der Liebe (Abb. 53), die als Inbegriff manieristischer Funktionslogik gelten
kann, als ein Kunstwerk wahrgenommen, fiir welches das Pridikat ,modern® besonders angemessen
schien. Tauber 2009, S. 54-56, 66.

67 Lo Conte 2021, S. 24.
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den Kunstgeschmack aristokratischer norditalienischer Sammler zu bedienen, dariiber
hinaus aber keinerlei Bestreben zeigte, sich kiinstlerisch beispielsweise gegeniiber den
Carracci oder den Caravaggisten zu positionieren.$®

Dem widersprechen die jiingsten Forschungsbeitrige von Angelo Lo Conte, der die
Markestrategie der Procaccini-Briider analysiert und in Analogie zu den Carracci setzt.$?
Im Kontrast zur gingigen Forschungsmeinung zeichnen Lo Contes Ergebnisse von
Giulio Cesare das Bild eines hochst ambitionierten Kiinstlers mit ausgeprigtem Selbst-
bewusstsein, der iiber einen langen Zeitraum hinweg seine Position als Marktfithrer
behaupten konnte und als Inbegriff moderner Mailinder Malerei gehandelt wurde.”®
Das zeigt sich unter anderem in der Tatsache, dass der spanische Gouverneur Pedro
de Toledo, der seine Auftrige ausschliellich an die erstklassigsten Kiinstler der Stadt
verteilte, unmittelbar nach seinem Amtsantritt eine grofle Bestellung bei Procaccini
in Auftrag gab.”!

Die lange Phase der Nichtbeachtung Procaccinis in der Forschung zum italienischen
Frithbarock liegt primir an der auf Rom zentrierten Perspektive. In der Forschung setzt
sich jedoch immer mehr die Tendenz zu einer dezentralen Sichtweise auf die post-
tridentinische Kunstproduktion durch. Da es nach dem Konzil von Trient, anders als
lange Zeit angenommen, keine einheitlichen Richtlinien fiir die Kunstproduktion gab,
sondern die Verantwortung beim jeweiligen Bischof lag, brachten die unterschiedlichen
Kunstzentren duflerst unterschiedliche Stile hervor.72 Procaccini ist also — wenn iiber-
haupt — an seinem direkten Umfeld zu messen, wo er sich als ambitionierter und inno-
vativer Maler hervortat und hochkaritige Férderer wie Giovan Carlo Doria gewinnen
konnte, der seit ihrer ersten Begegnung von der Modernitit seines Stils begeistert war.”3

Procaccini organisiert seine Figuren hiufig auf engstem Raum, was ihm aus der
kennerschaftlichen Perspektive der Stilkritik als spitmanieristische Dringung und
riumliche Inkohirenz angekreidet wurde.”4 Wire dies auch von den Zeitgenossen

68  Brigstocke hebt die eklektische Arbeitsweise hervor und sieht in Procaccini den ,Haus- und
Hofkiinstler* der Maildnder Aristokratie, nicht aber einen progressiven und innovationsstarken
Kiinstler vom Kaliber Caravaggios oder der Carracci. Brigstocke 2020a, S. 56.

69 Lo Conte 2021.

70 Ebd,S.11f

71 D’Albo 2014b; Lo Conte 2021, S. 127-138.

72 Lo Conte 2021, S. 22f. Vgl. zu diesem Thema auch John W. O’Malley, Trent, Sacred Images,
And Catholics Senses of the Sensuous, in: The Sensous in the Counter-Reformation Church, hg. von
Marcia B. Hall und Tracy E. Cooper, New Haven und London 2013, S. 28-48; Robert W. Gaston,
How Words Control Images. The Rhetoric of Decorum in Counter-Reformation Italy, in: The Sensous
in the Counter-Reformation Church, hg. von Marcia B. Hall und Tracy E. Cooper, New Haven und
London 2013, S. 74-90; Jesse Locker, Rethinking Art after the Council of Trent, in: Art and reform
in the Late Renaissance after Trent, hg. von Jesse Locker, London und New York, 2019, 1-18.

73 Lo Conte 2021, S. 128f.

74 Bober sieht die Schwichen von Procaccinis Stil vor allem in der Volumen- und Raumdar-
stellung. Als Beispiel fithrt er unrealistische Verkiirzungen und Uberschneidungen im Frith- und
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bemingelt worden, hitten seine Bildinventionen ihrerzeit kaum iiberzeugt. Stattdessen
wurde Procaccini fiir seine reliefartige Darstellung von Samson im Kampf mit den Phi-
listern (um 1620, Madrid, Museo del Prado) fiir Cosimo de’Medici mit der unglaub-
lichen Summe von 1000 Scudi und einer goldenen Portraitmedaille des Grof$herzogs
entlohnt.”% Deshalb stellt sich die Frage, ob seine spezifische Raumorganisation nicht
inhaltliche Griinde hat.

Vor dem Hintergrund der Negativbewertung von Procaccini durch die Stilkritik ist
das Ziel der vorliegenden Arbeit, das revolutionire Potenzial seiner Bildinventionen zu
erarbeiten und die Form nicht losgeldst vom Inhalt zu betrachten, sondern als Strate-
gie zur Erzeugung einer einzigartigen Wirkungsisthetik. Aufgrund seiner haptischen
Schilderung von Kérpern und sinnlichen Texturen attestierte Jonathan Bober Procaccini
einen elementaren Zugang zur Malerei, der die Méglichkeiten des Mediums zelebriert.”¢
Hugh Brigstocke beobachtet auflerdem eine deutliche Vorliebe des Kiinstlers fiir eroti-
sche Frauen- und Jiinglingsfiguren, die auch in vielen seiner religiosen Auftragswerke
zu Tage tritt.”” Ein gewisses Befremden angesichts der erotischen Sinnlichkeit seiner
Darstellungen ist offensichtlich, wird jedoch nicht konkret benannt.”®

In einer Zeit, in der Mailand als viertgrofite Stadt Europas nicht nur ein wichtiger
politischer Akteur, sondern auch ein strategischer Knotenpunkt fiir die posttridentini-
sche Reformierung der katholischen Kirche war, setzte Procaccini mit dieser Tendenz zu
einer gewissen Laszivitit die formulierten Anliegen des Trienter Konzils und der kiinst-
lerischen Reformbestrebungen der Borromeo-Bischofe nicht gerade ordnungsgemif$

Spitwerk an. Bober zufolge erzielt Procaccini die gelungensten Kompositionen dann, wenn er die
die Figuren im Bildvordergrund platziert und keine Tiefenrdumlichkeit darstellt und begriindet
dies mit einer biographischen Hypothese, indem er konstatiert, Procaccinis Vorstellungsvermégen
sei stets das eines Bildhauers geblieben. ,[...] Procaccini, who displayed considerable skill, if not a
genuine gift, as a sculptor of narrative scenes in low relief, was at his greatest ease and secured the
happiest results when not venturing far from a composition’s foreplane. In certain basic regards
his imagination remained that of a sculptor [...].“ Siehe Bober 1985, S. 69.

75 Lo Conte 2021, S. 138. Brigstocke und D’Albo gehen davon aus, dass das lange verschollen
geglaubte Bild mit einer heute im Museo del Prado befindlichen Version identfiziert werden kann.
Die Fassung fiir Cosimo de’Medici wurde von Lorenzo de’Medici an den spanischen Botschafter
am Florentiner Hof, Graf von Monterrey, verschenke, der es eventuell spiter an die spanische
Kénigsfamilie weitergab. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 137, S. 373.

76 ,Few painters have taken more obvious delight in the sheer beauty of pigment and the
variety with which it can be laid upon canvas. At times distracting from the ostensible subject,
his sinous impasti, broadly hatched modelling (as of a chalk study), and rare tonalities — saturated
primaries, high-key tertiaries, in counterpoint with an opaque blue-black and a white of startling
purity — bespeak an unusual awareness of and approach to painting on the most elemental level.”
Siehe Bober 1985, S. 69.

77  Brigstocke 2020a, S. 51f.

78  Alessandro Nova stellte dies bereits in der Forschung zu Bronzino und Parmigianino fest.
Nova 2013.
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um.”? Sowohl seine Hl. Maria Magdalena in Ekstase (Abb. 1) als auch seine Vision des
hl. Carlo Borromeo (Abb. 54) weisen eine klare Tendenz zur Erotisierung der Visions-
erfahrung auf, ohne bisher von der Forschung zur mystischen Erotik beachtet worden
zu sein. Auch wenn Procaccini von der dlteren Forschung jegliches Innovationspotenzial
abgesprochen wurde, da seine Werke vergleichsweise wenig rezipiert wurden, lotete er
mit seinen religiésen Sujets die Grenzen des Decorum aus.

Procaccinis Visionsgemilde miissen als unkonventionelle Experimente in der Dar-
stellung der seelischen Grenzerfahrung der Vision in einer Zeit, als die Ikonographie
des Visioniren noch nicht so fest etabliert war wie Mitte des 17. Jahrhunderts, end-
lich entsprechend gewiirdigt werden. Eine Bearbeitung und Deutung von Procaccinis
Visionsdarstellungen vor dem Hintergrund der mystischen Bewegung des 16. und
17. Jahrhunderts ist daher ein dringendes Forschungsdesiderat. Die vorliegende Arbeit
mochte diese Liicke fullen und einerseits einen Beitrag zur Erforschung des figurativen
Problems der Darstellung des Ubernatiirlichen in der italienischen Malerei um 1600
leisten und andererseits Procaccinis sinnliche Bildsprache und den erotischen Charakter
seiner Visionsdarstellungen vor dem Hintergrund einer medieniibergreifenden Eroti-
sierung mystischer Spiritualitit zu Beginn des 17. Jahrhunderts einordnen und deuten.

In den folgenden Kapiteln wird auf der Basis einer ausfiihrlichen Strukturanalyse
ausgewihlter Werke erstmals eine Hermeneutik von Procaccinis Visionsdarstellungen
aus drei verschiedenen Perspektiven erarbeitet, die als methodisches Instrumentarium
fiir die weitere Bearbeitung des Kiinstlers dienen kann. Leitfaden ist die Frage nach dem
jeweiligen Kontext und der Wirkungsabsicht der ikonographischen, strukturellen und
stilistischen Entscheidungen des Kiinstlers. Der Fokus liegt hierbei auf den Interferenzen
zwischen der auflerordentlich sinnlichen Asthetik seiner Malerei und der Sinnlichkeit
erlebnismystischer Erfahrungen, die aus der zeitgendssischen Frommigkeitspraxis und
der mystischen Literatur bekannt waren.

79  Brigstocke verweist in diesem Kontext auf die literarischen und kiinstlerischen Vorlieben
der Maildnder Elite, die ganz und gar nicht deckungsgleich mit den Forderungen der posttriden-
tinischen Kunsttheorie und der rigiden Reformpolitik Carlo Borromeos war. Brigstocke 2020a,
S. 13. Vgl. hierzu auch Alessandro Morandotti, Milano profana nell’eta dei Borromeo, Mailand
2005.
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4.1 Die Rosenkranzmadonna fir Santa Maria dei Miracoli in Corbetta

Die visuelle Uberwiltigung des Rezipienten durch beengt angeordnete, haptisch pri-
sente Korper und eine Uberfiille an Engelsfiguren sind wiederkehrende Strukeurmerk-
male fiir Procaccinis Darstellungsweise der visiondren Gegenwart des Himmlischen.
Die Figuren sind so nah aneinandergeriicke, dass die visionire Begegnung der Heiligen
mit den himmlischen Personen als korperlicher Nahkontakt charakeerisiert ist. Vorherr-
schend ist der Eindruck intimer Nihe und korperlicher Beengtheit. Indem Procaccini
auf eine mystifizierende Uberhdhung der himmlischen Erscheinung mittels einer
raumlichen und isthetischen Trennung der Realitdtsebenen verzichtet, bricht er mit
den grundlegenden Strukturmerkmalen fir Visionsdarstellungen, die sich Anfang des
17. Jahrhunderts etabliert hatten.

Gleichzeitig appellieren die sorgfiltig geschilderten Inkarnate und Stoffe sowie zahl-
reiche Details mit greifenden Hinden unmittelbar an den Tastsinn des Rezipienten
und vermitteln den Eindruck einer haptisch verifizierbaren Prisenz der Figuren. Die
Rosenkranzmadonna (Abb. 20) fiir den Marienwallfahrtsort Santa Maria dei Miracoli
in Corbetta gehort zu Procaccinis frithen Hauptwerken. Nach einer Phase des Experi-
mentierens fand er mit der hier entwickelten Kompositionsstruktur ein erfolgreiches
Modell, das er iiber einen lingeren Zeitraum beibehielt und zu dem er auch spiter
immer wieder zuriickkehrte.

Der rahmensprengende horror vacui in der Raumorganisation ist charakeeristisch fiir
Procaccinis visiondren Darstellungsmodus. Ein Mittel zur Erzeugung dieses Effekts ist
die Uberfiille an Engeln, die jeden Hohlraum zwischen den Protagonisten ausfiillen.
Dieser eigenwillige Umgang mit Engelsfiguren ist auffillig und erklirungsbediirftig —
nicht nur durch die deutliche Absetzung von den Gestaltungskriterien fiir den himm-
lischen Modus, den die Theoretiker forderten und die Rezipienten und Auftraggeber
erwarteten, sondern auch vor dem Hintergrund der theologischen Debatte iiber Wesen
und Materialitit von Engeln, die um 1600 eine Hochkonjunktur verzeichnete.

Sowohl durch die inkarnierte Materialitit als auch durch die einengende Omnipri-
senz seiner Engelsfiguren bezieht Procaccini eine ungewohnliche Position im angelolo-
gischen Diskurs der posttridentinischen Zeit, in der sich parallel zu einer verstirkten
theologischen Theoretisierung auch zahlreiche neue Darstellungsformen fiir Engel
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Abb. 20  Giulio Cesare Procaccini, Maria mit Kind und den hll. Franziskus
und Dominikus (Rosenkranzmadonna), um 1613/14, 257 x 143 cm, Ol auf
Leinwand, New York, The Metropolitan Museum of Art
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herauskristallisierten.! Es stellt sich daher die Frage, auf welcher Grundlage Procaccini
die genannten Strukturmerkmale entwickelte und welche wirkungsisthetischen und
inhaltlichen Anliegen er damit verfolgte.

4.1.1 Kontext und Auftragsvergabe

Nach einem Erscheinungswunder im Jahr 1555 hatte sich die Madonna dei Miracoli, ein
Fresko der Madonna mit Kind aus dem Jahr 1475 auf der Fassade der mittelalterlichen
Kirche San Nicolao in der norditalienischen Kleinstadt Corbetta, bald zu einem Pilger-
magneten entwickelt.2 1556 wurde ein kleiner Kapellenraum vor der Fassade installiert,
der tiber eine Treppe zuginglich war. Jahrzehntelang dringten sich die Pilger tiber eine
schmale Treppe in den engen Kapellenraum, um das wundertitige Marienfresko in
Corbetta (Abb. 21) mit eigenen Augen zu sehen und ganz nah bei dem Wunderbild
zu sein.® Um den Andrang der Pilger in halbwegs geordnete Bahnen zu lenken, wurde
knapp zehn Jahre spiter eine zweite Treppe errichtet.4 Die turmartige Strukcur war als
porta coeli gedacht, von wo aus die Sphire des Himmlischen, die sich im Griindungs-
wunder offenbart hatte, greifbar nah erschien.® Und tatsichlich hiuften sich als Dank
fiir die erfahrenen Wunder und Gnaden bald die Votivtafeln.é

Zwar wird das Visionswunder von Corbetta traditionell als apparizione bezeichnet,
jedoch handelt es sich genau genommen um ein Verlebendigungswunder.” Den Wun-
derberichten zufolge materialisierte sich am 17. April 1555, vier Tage nach Ostern, das
Christuskind, stieg vom Schof$ seiner Mutter herab und spielte mit drei Kindern auf
dem Platz vor der Kirche. Eines davon war taubstumm. Kurz darauf verlebendigte sich
auch die Madonna und stieg von ihrem Thron herab, um den Knaben zuriickzuholen.

1 Zur Bedeutung von Engeln als dsthetische Reflexionsfiguren in der Malerei um 1600 Malte
Goga, Engel-Bilder. Die Sichtbarkeit von Engelfiguren in italienischer Malerei um 1600, Paderborn
2018.

2 Giuseppe Moreno Vazzoler, Percorso storico, in: Il Santuario di Corbetta, hg. von Maria Luisa
Gatti Perer, Mailand 1995, S. 11-62, S. 14.

3 Andrea Spiriti, Il Santuario dal’'manierismo all’eclettismo, in: Il Santuario di Corbetta, hg.
von Maria Luisa Gatti Perer, Mailand 1995, S. 107-172, S. 107.

4  Vazzoler 1995, S. 22.

5 Spiriti 1995, S. 107.

6 Vazzoler 1995, S. 14.

7 Nur wenige Heiligtiimer in Italien verdanken sich einem vergleichbaren Verlebendigungs-
Wunder. Zu den bekanntesten in der Lombardei zihlen das Wunder von Santa Maria dei Miracoli
in Brescia am 22.5.1526 und von Santa Maria presso San Celso in Mailand aus dem Jahr 1485.
In der Kirche Santa Maria presso San Celso fiihrte Procaccini einen seiner ersten 6ffentlichen
Auftrige aus. Vazzoler 1995, S. 14.
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Abb. 21  Giorgio Zavattari, Maria
mit Kind, Fresko, 1475, 186x 96 cm,
Fresko, Corbetta, Santuario
arcivescovile della Beata Vergine dei
Miracoli

Noch wihrend sie an ihren Platz — und in die Zweidimensionalitit — zuriickkehrten,
wurde das taubstumme Kind geheilt.®

Da es sich hierbei um ein vergleichsweise exzeptionelles, doppeltes Wunder handelte,
verbreitete sich das Verlebendigungs- und Heilungswunder, auch prodigio nel prodigio
genannt, wie ein Lauffeuer in den Nachbarorten und zog bereits wenige Tage nach
dem Ereignis erste Pilgerscharen an.? Dank der Forderung durch Carlo Borromeo
gewann die Pilgerstitte im 16. Jahrhundert an Bedeutung.'® Verwaltet und betreut
wurde sie von der Confraterniti del Santo Rosario, die sich vorrangig aus der 6rtlichen
Aristokratie zusammensetzte.!! Verschiedene Mitglieder der Bruderschaft hatten die
Patronatsrechte mehrerer Kapellen in der Kirche San Nicolao erworben und diese nach
ihren Wiinschen ausgestattet.

8 Es handelt sich hierbei um eine Ausnahme innerhalb der zeitgendssischen Wunderberichte,
die in der Regel weitaus subtiler vonstattengingen. Beispielsweise indem Madonnenbilder Trinen
vergieflen oder die Augen bewegen. Vazzoler 1995, S. 14.

9 Vazzoler 1995, S. 14.

10 In den Jahren 1560, 1561 und 1562 wurden durch die Vermittlung Carlo Borromeos voll-
stindige Abldsse gewihrt. Christiansen 1980, S. 40.

11 Die Rosenkranzbruderschaft kiimmerte sich um simtliche Belange des Wallfahrtsortes und
verwaltete die Spendenkassen. Vazzoler 1995, S. 16.
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Knapp vierzig Jahre nach dem Tod Carlo Borromeos wurden anlisslich der Heilig-
sprechung des Maildnder Erzbischofs zahlreiche Kirchen und Pilgerstitten im Bistum
zu seinen Ehren ausgebaut und verschénert. Auch in Corbetta wurden grofSangelegte
Umbaumafinahmen umgesetzt.'? Im Rahmen der Neuausstattungskampagne tiber-
nahm der neue Vorsitzende der Bruderschaft, Gaspare Spanzotta, ein Advokat und
homo novus aus Mailand, gemeinsam mit seinem Bruder Filippo die Patronatsrechte der
zweiten Seitenkapelle von rechts von Francesco Borri.'® Das Konkurrenzdenken und
Legitimationsbediirfnis Spanzottas manifestieren sich in der Wahl des hochkaritigsten
und teuersten Kiinstlers, den Mailand derzeit zu bieten hatte, fiir die Ausstattung seiner
Kapelle: Giulio Cesare Procaccini.'

Der Effekt, den ein Gemilde wie Procaccinis Rosenkranzmadonna in einem provin-
ziellen Umfeld abseits der kiinstlerischen Metropolen erzeugte, lisst sich noch heute
an Orten wie San Bartolomeo in Domaso am Comer See nachempfinden. Procaccini
fihrte hier das Altarbild fiir die Grabkapelle des Francisco Coldirado mit einer Dar-
stellung der Maria mit Kind und den hll. Petrus und Paulus (Abb. 22) aus.'® Die Figuren
der Apostelfiirsten Petrus und Paulus vor dem Thron der Madonna beeindrucken mit
michelangelesker Monumentalitit.

Die volumingsen Stukkaturen an Gewolbe und Winden wirken auf die manieristi-
schen Wandfresken von Giovanni Domenico Caresana optisch erdriickend, wihrend

12 Die Verbundenheit mit Carlo Borromeo und die Feierlichkeiten anldsslich seiner Heilig-
sprechung diirften ein wichtiger Grund fiir die Umbaumafinahmen gewesen sein. Keith Chris-
tiansen, An Altarpiece by Giulio Cesare Procaccini, in: Metropolitan Museum Journal 14, 1979,
S. 159-166. Die Kirche wurde zu einer barocken Wandpfeilerkirche mit drei Seitenkapellen auf
jeder Seite und einer tiberkuppelten Vierung umgebaut. Im Zuge dessen wurde die mittlere der
drei Seitenkapellen auf der linken Seite dem hl. Carlo Borromeo geweiht und ein entsprechendes
Ausstattungsprogramm installiert, das allerdings im 18. Jahrhundert vollstindig ersetzt wurde.
Zur groflangelegten Ausstattungskampagne im 17. Jahrhundert vgl. Spiriti 1995, S. 117-141.
13 Im Unterschied zu seinem Vorginger Francesco Borri war Spanzotta kein Aristokrat, sondern
ein wohlhabender Mailidnder Jurist. Er war Sohn von Giovan Gerolamo Spanzotta und Neffe von
Ambrogio Spanzotta, der die ersten Erweiterungsmafinahmen des Wallfahrtsortes betreut und
finanziert hatte. D’Albo 2020a, S. 79. An dieser Stelle mochte ich Dr. Andrea Balzarotti, dem
Direktor des Museo del Santuario di Corbetta, fiir seine hilfreichen Hinweise und das unveréffent-
lichte Manuskript seines Vortrags La Madonna del Rosario di Giulio Cesare Procaccini nel santuario
di Corbetta (Atti del Convegno La Madonna di Corbetta — storia di fede popolare) danken.

14 Fiir den Hinweis auf die Legitimierungsbestrebungen des Auftraggebers danke ich Dr. Andrea
Balzarotti. Procaccini, der zu diesem Zeitpunke bereits mehrere Prestigeprojekte — u.a fiir den Hof
von Turin — vorzuweisen hatte, eigneten sich ideal fiir eine 6ffentlichkeitswirksame Legitimation
der Familie Spanzotta. Zu Procaccinis Auftragsarbeiten fiir Carlo Emanuele I. von Savoyen vgl.
Andreina Griseri, Per Giulio Cesare Procaccini. “Vario son da me stesso”, in: Studi di storia
dell’arte in onore di Mina Gregori, hg. von Miklés Boskovits, Cinisello Balsamo 1994, S. 189£,;
Brigstocke/ D’Albo 2020, S. 425.

15 Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 33, S. 312.
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Abb. 22  Giulio Cesare Procaccini, Maria mit Kind und den hll. Petrus und Paulus, um
1605-1607, 260 x 160 cm, Ol auf Leinwand, Domaso, San Bartolomeo
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sich Procaccinis Altarbild in diesem Kontext durch groffflichige Formen, Hell-Dunkel-
Effekte und einen ausgeprigten rilievo bestens behaupten kann. Procaccinis spektakulire
Malerei eignete sich somit ideal als ,,symbolisches Kapital fiir seine Auftraggeber, um
in einem kompetitiven Umfeld Eindruck zu hinterlassen. Ahnliches muss auch den
Briidern Gaspare und Filippo Spanzotta vorgeschwebt sein, als sie am 3. November
1612 die vertragliche Verpflichtung eingingen, binnen eines Jahres nach dem Erwerb
der Patronatsrechte fiir ein Altarbild von einem hochkaritigen Maler zu sorgen und
infolgedessen Procaccini mit der Ausfithrung des Gemaildes beauftragten.'®

In den Vertragsdokumenten wird die Kapelle der Spanzotta als Cappella di San
Francesco bezeichnet, da der vorherige Stifter Francesco Borri eine Freskenausstat-
tung in Auftrag gegeben hatte, die der Passion Christi und seinem Namenspatron
Franziskus von Assisi gewidmet war.'” Die Ausstattung wurde nach der Neuvergabe der

16  Aus einem Vertragsdokument vom 3.11.1612. geht hervor, dass zu diesem Zeitpunkt ins-
gesamt drei Kapellen an Stifter iibergeben wurden. Die Vorgabe war, innerhalb eines Jahres ein
Altarbild zu installieren und innerhalb eines weiteren Jahres die restliche Kapellenausstattung
fertigzustellen und eine wochentliche Messe zu etablieren. Keith Christiansen publizierte im
Rahmen eines Aufsatzes anlisslich der Neuerwerbung des Bildes durch das Metropolitan Museum
of Art Archivfunde zu Auftragsvergabe und Kontext des Gemildes. Christiansen 1979, S. 159. Im
Vertragstext heifSt es wortlich: ,Hanno conchiuso che la prima cappella & mano dritta vicina alla
tribuna, alla quale fu portata processionalmente 'imagine di S. Carlo assegnatale da Pietro Cantoni
Priore 'anno 1600 a 12 di novembre, reste perpetualmente sotto I'invocatione di detto santo. E
poiché i sudetti S.[ignor] Simone Borro, et Gaspare Spanzotta in nome suo e del S[ignor] Filippo
suo fratello, et il S[ignor] Girolamo Borro del q.[uondam] S[ignor] Branda hanno significato
che per loro donazione desiderano d’abbellire una cappella per ciascuna come anche desidera il
sudetto Pietro Cantoni, hanno deliberato che al S.[ignor] Simone Borro si dia la cappella d. [etta di]
S. Dorothea, fattane prima parola con la S[ignora] Ippolita Berla Rainolda, per I'interesse che detta
Slignora] in poter pretendere. Ai d[etti] S[ignori] Spanzotta la cappella sequente, hora dedicata a
S. Francesco. Al S[ignor] Girolamo Borro la cappella vicina a quella di S. Carlo. A Pietro Cantoni
quella di S. Carlo, con questo che nel termine d’'un anno prossimo & venire shabbia & mettere &
ciascuna delle dette cappelle una tavola o ancona fatta per mano di buon maestro, et che per un
altro anno doppo che sara finita la fabrica interiore s’habbia a finire 'abbellimento et ornato le
dette cappelle et farle celebrare da ciascuno di essi per S[ignori] rispettivamente almeno una messa
la settimana in perpetua et che cessandosi in alcuna delle dette cose, sia in arbitrio ai detti S[ignori]
Deputati di disporre delle cappelle suddette in altre persone.“ Sieche Archivio del Santuario di
Corbetta, “Memorie storiche”, cart. I, fasc. I, Primo Libro delle Ordinazioni: 1572-1689, f. 14.,
zit. nach Christiansen 1979, S. 162, Anm. 5.

17 Die von Borri in Auftrag gegebene Ausstattung wurde in den Jahren 1589 bis 1592 ausge-
fuhrt. Die Bemalung der Altarwand zeigt eine Pieta mit den hll. Franziskus und Johannes d. Téufer
und einem Portrit des Stifters Francesco Borri. Innerhalb der Groteskenbemalung der Pilaster am
Kapellenportal sind Wappen und Initialen des Stifters dargestellt. Im Liinettenfeld oberhalb des
Altarbilds ist Gottvater in einer Gloriole, umgeben von Wolkenputti zu sehen. Die Lateralbilder
zeigen die Kreuzabnahme und die Auferstehung. Das Tonnengewdlbe ist mit Szenen aus dem
Leben des hl. Franziskus geschmiicke. Spiriti 1995, S. 110-115.
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Abb. 23 Ansicht der Cappella di
San Francesco, Corbetta, Santuario
arcivescovile della Beata Vergine dei
Miracoli

Patronatsrechte im November 1612 durch die Neuausstattung der Spanzotta iibermalt
und verdecke.’® Erst im Rahmen einer groffangelegten Restaurierungskampagne in den
Jahren 1948-1955 wurde das Altarbild mit der Rosenkranzmadonna entfernt und die
Fresken wurden wieder freigelegt (Abb. 23).'9 Uber das Aussehen der urspriinglichen
Kapellenausstattung, die Procaccinis Altarbild erginzen sollte, ist nichts bekannt.2°

18 Spiriti 1995, S. 117-119.

19 Vazzoler 1995, S. 52. Fiir ausfiihrliche Informationen zur Restaurierung vgl. Spiriti 1995,
S. 172-176.

20 Der fotografisch dokumentierte Zustand der Kapelle vor der Restaurierungskampagne (Gatti
Perer 1995, Abb. 21, S. 53) zeigt eine klassizistische Ausstattung und Wandbemalung, die spiter
hinzugefiigt wurde und die urspriingliche Ausstattung vermutlich ersetzte. Ein Vergleich mit
der wenig spiter ausgestatteten Cappella di San Mona legt nahe, dass als visuelle Rahmung fiir
Procaccinis Altarbild ebenfalls wuchtige Gewélbe-Stuckaturen und Lateralbilder geplant waren.
Uber die Funktion der Kapelle und ihre Bedeutung fiir die Spanzotta ist nichts bekannt. Zu den
Spanzotta vgl. D’Albo 20204a, S. 79. Gaspare Spanzotta wurde vor 1625 in S. Maria delle Grazie
in Mailand bestattet. Simtliche bekannten Informationen iiber die Spanzotta entstammen den
Testamenten Filippo Spanzottas. D’Albo 2020a, S. 87, Anm 40. Auch ist weder die Abwicklung
des Gemildeauftrags an Procaccini schriftlich dokumentiert noch eine Korrespondenz zwischen
den Spanzotta und dem Maler erhalten.
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Die Tatsache, dass Procaccinis Gemalde, das sich heute im Metropolitan Museum of
Art in New York befindet, nie seinen Bestimmunggsort erreichte, sondern stattdessen
eine originalgetreue Kopie dort installiert wurde, hat zu Spekulationen gefiihrt, ob das
Gemilde tiberhaupt von den Spanzotta bestellt wurde.2' Ein erhaltenes Inventar der
Sammlung Filippo Spanzottas aus dem Jahr 1641, das eine Nostra Signora con l'imma-
gine dei Santi Francesco e Domenico auffiihre, ldsst jedoch darauf schlieffen, dass er das
Gemilde in Auftrag gab, es nach der Fertigstellung jedoch fiir sich behielt.?2

Obwohl der im November 1612 aufgesetzte Vertrag zum Erwerb der Patronats-
rechte fiir die Kapelle vorgab, innerhalb eines Jahres fiir ein Altarbild zu sorgen,
wurde erst nach dem Tod Filippo Spanzottas mit jahrelanger Verzogerung eine origi-
nalgetreue Zweitfassung der Rosenkranzmadonna in der Kapelle installiert, die 1642
erstmals in einem Inventar der Wallfahrtskirche erwihnt wurde und sich heute mit-
samt dem originalen Rahmen im angrenzenden Museum des Wallfahrtsortes befindet
(Abb. 24).23 Abgesehen von leichten qualitativen Unterschieden in der Ausfithrung
sind beide Fassungen identisch.24 Wirkungsisthetik und Wirkungsabsicht konnen
also auch anhand der Kopie nachvollzogen werden.

21  Mario Cominici 1999, Spigolature d’archivio, in: Pittura nell’Abbiatense e nel Magentino.
Opere su tavola e tela secoli XVI-XVIII, hg. von Federico Cavalieri und Mario Cominici, Mazzo
di Rho 1999, S. 141-166.

22 Cominici 1999, S. 150f., 188. Neuste Archivfunde erhirten den bereits von Cominici gedu-
Berten Verdacht, dass Filippo Spanzotta das Gemalde fiir sich behielt. Dartiber hinaus publizierte
Martina Colombi kiirzlich Quellenmaterial, das belegt, dass sich das Gemilde in der Sammlung
der Archinto in Mailand befand. Vermutlich wurde das Gemilde von Carlo Archinto aus der
Spanzotta-Sammlung angekauft. 1863 wurde es im Zuge der Versteigerung der Archinto-Sammlung
durch Luigi Archinto in Paris verkauft und verschwand von der Bildfliche, bis es 1979 in London
auf dem Kunstmarkt auftauchte und durch das Metropolitan Museum angekauft wurde. Martina
Colombi, The Madonna and Child with Saints Francis and Dominic and Angels by Giulio Cesare
Procaccini. A Masterpiece from the Archinto Collection, in: Metropolitan Museum Journal 52,
2017, S. 142-147. Fiir simtliche Informationen zu Erhaltungszustand und Provenienz, Brigstocke /
D’Albo 2020, Kat. 62, S. 329{. (mit ausfihrlicher Bibliographie).

23 Zum Vertragsinhalt vgl. Christiansen 1980, S. 40. Die von Cominici entdeckten Testamente
Filippo Spanzottas dokumentieren, dass zum Zeitpunkt seines Todes noch kein Altarbild vor Ort
installiert worden war. Brigstocke und D’Albo gehen daher davon aus, dass es sich um eine zeit-
genossische Kopie handelt. Aufgrund der hohen Qualitit wurde das Bild 1978 von Marco Bona
Castellotti Giulio Cesare zugeschrieben. Marco Bona Castellotti, Aggiunte al catalogo di Melchi-
orre Gherardini, in: Paragone XXIX 245, 1978, S. 87-94, S. 89. Keith Christiansen sprach sich
jedoch gegen eine Eigenhindigkeit aus. Christiansen 1979, S. 159-166. Brigstocke und D’Albo
schlieflen sich dieser Meinung an. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 62, S. 329f. Zur Erwihnung
der Zweitfassung in den Inventarakten vgl. Christiansen 1979, S. 159.

24 Da die Fassung im Metropolitan Museum leicht abweichende Maf3e hat und somit nicht
in den Rahmen gepasst hitte, ist nicht auszuschlieffen, dass die Kopie als Zweitfassung direkt aus
der Procaccini-Werkstatt stammt und gemeinsam mit dem Rahmen angefertigt wurde, von dem
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Abb. 24  Giulio Cesare Procaccini (Werkstatt?),
Maria mit Kind und den hil. Franziskus und
Dominikus (Rosenkranzmadonna), nach 1613/14,
268 x 148 cm, Ol auf Leinwand, Corbetta, Museo
del santuario arcivescovile della Beata Vergine dei
Miracoli

Die originale Fassung, deren Fertigstellung nicht dokumentiert ist, wird aufgrund
der vermuteten Auftragsvergabe nach Erwerb der Patronatsrechte Ende des Jahres
1612, aber auch auf der Basis stilkritischer Erwdgungen, auf 1613-1614 datiert.25
Procaccinis Rosenkranzmadonna fir Corbetta gehdrt neben dhnlichen Darstellungen
der Maria mit Kind und Heiligen fiir das Oratorium der hll. Jakobus und Ambrosius
in Saronno (Abb. 25) und fiir Sant’Afra in Brescia (Abb. 2) zu den charakteristischsten

vermutet wird, dass er nach einem Entwurf von Procaccini hergestellt wurde. Dafiir spricht auch die
hohe Qualitit des Bildes und die Tatsache, dass Procaccinis Werkstattmitarbeiter pimir mit der Aus-
fithrung von Kopien beschiftigt waren. Zur Werkstatt-Organisation Procaccinis Lo Conte 2021, S. 6.
25 Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 62, S. 330. Neben der in Corbetta befindlichen Wieder-
holung ist eine weitere Kopie aus der Kirche Santa Maria Immacolata in Bergamo-Loreto bekannt,
die jedoch qualitativ nicht mit der Version in Corbetta zu vergleichen ist. Eine Kohlezeichnung
der Komposition wird in der Biblioteca Ambrosiana aufbewahrt (Inv. Nr. F 235 inf n 1179).
Diese wird Francesco Vermiglio zugeschrieben, der an der Neuausstattung der Kirche mitwirkte.
Vermiglio hat alle Elemente des Bildes getreu iibernommen. Lediglich der freie Raum, der in der
Zeichnung rund um die Figurengruppe gelassen ist, unterscheidet sich vom Original und verleiht
der Komposition eine ginzlich andere Wirkung als die klaustrophobische Enge, mit der Procaccini
seine Figuren auf der knapp bemessenen Bildfliche arrangiert hat.
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Abb. 25 Giulio Cesare Procaccini, Maria mit Kind und den bll. Carlo Borromeo, Ambrosius
und Barnabas, um 1614, 260 x 180 cm, Saronno, Santuario della Beata Vergine dei Miracoli
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Bildinventionen seiner frithen kiinstlerischen Produktionsphase und bietet sich durch
die sujetbedingte Interaktion zwischen himmlischer und irdischer Sphire fiir eine
exemplarische Untersuchung seines Umgangs mit dem Thema Vision als Begegnung
mit der himmlischen Realitit an.2¢

4.1.2 Bildaufbau und Ikonographie

Das Inventar des Wallfahrtsortes bezeichnet das Sujet des Gemildes als ,I'Effigie della
Madonna di Santo Francesco e di Santo Domenico con Angeli“.?” Die Wahl der
Heiligen lisst sich auf die bereits vorhandene Weihe der Kapelle an den hl. Franziskus
sowie die Bedeutung des hl. Dominikus fiir die Auftraggeber zuriickfiihren, da Gaspare
Spanzotta zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe Vorsitzender der Rosenkranzbruderschaft
war. Dariiber hinaus wurde die seelsorgliche Betreuung des Heiligtums wechselnd von
Franziskanern und Dominikanern gestellt. 1587 kam sogar eine vertragliche Verein-
barung dariiber zustande, dass die Dominikaner des Klosters delle Grazie in Mailand
die Seelsorge zur Ginze iibernechmen sollten.28

Als ikonographische Grundstruktur wihlte Procaccini eine zur Vision transformierte
Sacra Conversazione, wie sie in posttridentinischer Zeit zunehmend an Popularitit
gewann.?? Durch die Inszenierung als visionire Schau-Situation und die Spende himm-
lischer Requisiten durch die Madonna wird der ikonenhafte Bildtyp der Sacra Con-
versazione narrativ aktiviert. Das Motiv der Rosenkranzspende an den hl. Dominikus,
das in posttridentinischer Zeit zu einem favorisierten Altarbild-Thema avancierte, da
es die katholische Praxis der Marienverehrung und die Gebetsform des Rosenkranzes
gottlich legitimierte, war von zentraler Bedeutung fiir Ort und Auftraggeber.3©

26  Brigstocke 2020a, S. 29. Weitere Werke dieser Produktionsphase sind Procaccinis Beschnei-
dung Christi fur die Kirche der Angeli Custodi, Turin (Brigstocke / D’Albo 2020, Kat. 80, S. 340),
seine Apotheose des hl. Carlo Borromeo fiir San Tommaso in Terramara, Mailand (Ebd., Kat. 73,
S. 337) sowie seine Beschneidung Christi fir die Sakristei der Certosa di Pavia (Ebd., Kat. 105,
106, S. 355).

27 Im Inventar heifit es: ,Alla cappella di S. Fran. S. Dom. 1 Quadro con I'Effigie della Mad.
na di S.to Fran.-di S.to dom.- co’Angeli. Gran dipinto. (Archivio della Chiesa della Madonna dei
Miracoli, Proprieta del Santuario, Cartella VI, Fasciolo 2, Inventario 1642). Zit. nach Christiansen
1979, S. 159.

28  Vazzoler 1995, S. 23. Zum Vertragstext ebd., S. 33, Anm. 26.

29 Vgl Kap. 2.2.2.

30 Die legendarisch tiberlieferte Ubergabe des Rosenkranzes an den hl. Dominikus verzeichnete
im Rahmen der katholischen Reform eine Hochkonjunktur. Er galt als Mittel im Kampf gegen
die Hiresie — zundchst gegen die Albingenser und spiter gegen die Protestanten. 1573 setzte Papst
Gregor XIII. das Rosenkranzfest im Gedenken an den Sieg der heiligen Liga gegen die osmani-
sche Flotte bei Lepanto 1517 ein, der auf das vereinte Rosenkranz-Gebet zuriickgefithrt wurde.
Christiansen 1979, S. 161-165. Zur Ikonographie der Rosenkranzmadonna vgl. Sabine Poeschel,
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Im Erzbistum Mailand wurde der Rosenkranz durch die entsprechende Forderung
unter dem Episkopat Carlo Borromeos besonders verehrt, was sich unter anderem in
der Griindung zahlreicher Rosenkranzbruderschaften duflerte.?! In der Auseinander-
setzung mit den Protestanten wurde der Rosenkranz, der Dominikus in seinem Streit
mit den Albingensern als Waffe gedient habe soll, auch als Wundermittel gegen die
»modernen Hiretiker” inszeniert.32 Da die Lombardei unmittelbar an protestantische
Gebiete in der Schweiz angrenzte, waren der Glaubenskonflikt und das damit einher-
gehende Bediirfnis nach katholischer Selbstvergewisserung hier besonders spiirbar.33

Es sind weder Vorzeichnungen erhalten, noch ist bekannt, ob Procaccini den Auf-
stellungsort und die Ortsbedingungen aus eigener Anschauung kannte. Es ist jedoch
davon auszugehen, dass ihm der bedeutende Wallfahrtsort in unmittelbarer Nihe zu
Mailand ein Begriff war, zumal dieser um 1600 ein Wiederaufleben verzeichnete und
regelrechte Pilgermassen anzog.34 Von Procaccinis Altarbild geht die gleiche klaustro-
phobische Enge aus, mit der sich die Pilger zum Teil vor dem Gnadenbild in Corbetta
gedringt haben miissen. Das schmale Hochformat ist bis zu den Rindern mit Figuren
gefiille, die vor einem dunklen Hintergrund friesartig in vorderster Bildebene mit-
einander verflochten scheinen. Die beinahe lebensgrofSen Figuren sind in intimem
Nahkontakt gezeigt und unmittelbar an der dsthetischen Grenze zwischen Bild- und
Betrachterraum situiert.

Der Bildausschnitt ist so eng gewihlt, dass einige Figuren am Rand der Bildfliche
abgeschnitten sind, wodurch der Prisenzeffekt der beinahe lebensgrofien Figuren noch
zusitzlich gesteigert wird. Durch die rahmensprengende Komposition, die hochgradig
plastischen Figuren und die sensualistische Schilderung der unterschiedlichen Textu-
ren mit den fiir Procaccini typischen, virtuos gesetzten Impasti scheinen die Figuren
optisch aus dem Rahmen hervor in den Betrachterraum zu dringen. Die fragmenta-
rische Beleuchtung der Figuren durch das schrig von links einfallende Licht erzeugt

Handbuch der Ikonographie. Sakrale und profane Themen der bildenden Kunst, Darmstadt
2005, S. 229f1.

31 Carlo Borromeo hatte mit der Griindung der Confraternita del Rosario im Mailinder Dom
dem Rosenkranz zu besonderer Verehrung innerhalb seiner Di6zese verholfen. Christiansen 1980,
S. 40.

32 Christiansen 1980, S. 40.

33 Das Herzogtum Mailand war der Knotenpunkt fiir die wirtschaftlichen und militdrischen
Beziehungen zwischen Italien, Flandern und Spanien. Seit den 1550er Jahren waren die Kon-
flikte mit den Protestanten hier besonders virulent. Jeder, der eine Bezichung zu protestantischen
Gebieten pflegte, stand unter Beobachtung. Ohne offizielle Genehmigung durch die Inquisition
durften keine Druckerzeugnisse verbreitet werden. Insbesondere die Kantone Tessin und Grau-
biinden wurden als wichtige ,,Auflenposten gegen die Hiretiker” betrachtet. Claudia Di Filippo,
The Reformation and the Catholic Revival in the Borromeo’s Age, in: A Companion to Late
Medieval and Early Modern Milan. The Distinctive Features of an Italian State, hg. von Andrea
Gamberini, Leiden 2015, S. 93-117.

34  Vazzoler 1995, S. 24f.

95



4 Himmlische Inkarnationen und sinnliche Uberwéltigung

deutliche Licht-Schatten-Kontraste und verstirke die Reliefwirkung der Kérper. Den
Effekt des Hervortretens aus der Bildfliche unterstreicht der vermutlich von Procaccini
selbst entworfene Rahmen, in dem die Zweitfassung sich heute noch befindet.?® Dieser
wirkt wie ein schmales Portal, hinter dem sich die Figuren dringen. Der Sprenggiebel
greift den Bewegungs-Impetus der Komposition optisch auf und erzeugt eine visuelle
Dynamik nach oben.

Die Komposition ist in zwei Ebenen eingeteilt. Im Zentrum der oberen Bildhilfte
thront die Gottesmutter Maria, umgeben von drei jugendlichen Engeln, auf einer
Wolke. Auf ihrem Schof sitzt der nackte Christusknabe auf einem Leintuch — ein Motiv,
das an ein liturgisches Velum erinnert. Der Knabe fasst seine Mutter mit der rechten
Hand am Kinn. Mit der anderen Hand lenkt er Marias Linke, in der sie einen langen
Rosenkranz hilt. Als dirigierendes Zentrum des Bildes wendet der Christusknabe das
Gesicht zwar frontal dem Betrachter zu, hat jedoch den trancehaft verklirten Blick
auf einen unbestimmten Punkt oberhalb der Bildfliche gerichtet, als wiirde er einer
mystischen Schau teilhaftig.

Eine Aufnahme des Bildes im originalen Kontext (Abb. 26), wenn auch mit einer
spiteren Ausstattung aus dem 18. Jahrhundert, zeigt, dass das Altarbild die gesamte
Kapellenwand ausfiillte und der Blick des Knaben auf den Scheitelpunkt des Kapel-
lengewdlbes gerichtet war. Es ist gut moglich, dass dort eine Kartusche mit einer Dar-
stellung Gottvaters geplant war, so wie auch die von Procaccini ausgefiihrte Kapellen-
ausstattung fiir die Cappella Acerbi in der Mailidnder Kirche Sant’Antonio Abate eine
Darstellung Gottvaters im Deckengewdlbe umfasste.¢ Somit wiirde der Christusknabe
mit seinem Blick nach oben tiber das Bild hinaus auf die Gegenwart Gottvaters verwei-
sen und sein Handeln an den direkten Auftrag seines himmlischen Vaters riickbinden.3”

Zu Fiilen der Madonna stehen die hll. Dominikus und Franziskus sowie drei weitere
Putti. Die Gesichter der Heiligen sind nach oben gewandt. Thr trancehafter Blick geht
ins Leere, was die Begegnung mit der Madonna als innere Schau charakterisiert und
damit die Imagination eines visiondren Bildes zum Ausdruck bringen soll, wie Antonius
Wiericx es in seinem Kupferstich fmaginaria visio (Abb. 16) illustriert hat. Dominikus
greift mit seiner rechten Hand tastend in die Perlenschnur des Rosenkranzes, der aus der
Hand der Madonna herabhingt. Mit der anderen Hand, die auf einem Kirchenmodell
ruht, umfasst er den Stiel einer weifen Lilie, die ein Assistenzengel ihm entgegenhilt.
Das stark vereinfachte, kastenformige Kirchenmodell wurde bisher in der Literatur
nicht identifiziert.38

35 Zum Rahmen vgl. Christiansen 1979, S. 159.

36 Vgl Kap. 4.3.2. Auch das durch die Neuausstattung der Cappella di San Francesco verdeckte
Liinettenfeld der Vorgingerausstattung zeigte Gottvater in einer Engelsglorie. Spiriti 1995, S. 72.
37 ,Der Sohn kann nichts von sich aus tun, sondern nur, wenn er den Vater etwas tun sicht.
Was namlich der Vater tut, das tut in gleicher Weise der Sohn.“ (Joh 5, 19).

38 Christiansen 1980, S. 40.
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Abb. 26 Historische Aufnahme der
Rosenkranzmadonna am originalen
Standort, Corbetta, Santuario
arcivescovile della Beata Vergine dei
Miracoli

Der Vergleich mit einer Darstellung des Griindungswunders von Corbetta von einem
anonymen Maler aus dem 17. Jahrhundert (Abb. 27) legt die Vermutung nahe, dass
das Modell im Arm des Engels die Kirche San Nicolao, den gotischen Vorginger-Bau
der Wallfahrtskirche, darstellen soll, auf dessen Fassade sich das wundertitige Fresko
urspriinglich befand. Dass es ausgerechnet die Hand von Dominikus ist, die auf dem
Dach des Kirchenbaus ruht, konnte fiir die eminente Stellung der értlichen Rosenkranz-
bruderschaft fiir den Erhalt und Betrieb des Heiligtums stehen, fiir die Dominikus in
seiner Rolle als legendarischer Empfinger und Stifter des Rosenkranzgebets zwangsliufig
eine besondere Bedeutung hatte.

Die ungewdhnlich lange Perlenschnur des Rosenkranzes, den Dominikus von der
Madonna entgegennimmt, verschwindet hinter der Hand des Heiligen und scheint
bis auf das Dach des Kirchenmodells zu reichen.3? Somit stellt der Rosenkranz eine
optische Verbindung zwischen dem Standort des Bildes und der Gottesmutter her und
manifestiert im Sinne einer ,Himmelsleiter” die privilegierte Verbindung, die seit dem
Griindungswunder zwischen der Madonna und dem Ort ihrer Erscheinung besteht.

39 Inkeinem anderen Gemilde, auch nicht in seiner spiten Rosenkranzmadonna fiir San Pietro
al Rosario in Novara (Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 197, S. 401), zeigt Procaccini einen derart
langen Rosenkranz.
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Abb. 27  Anonymer Kiinstler des 17. Jahrhunderts, Das Wunder von
Corbetta, Ol auf Leinwand, Corbetta, Museo del santuario arcivescovile della

Beata Vergine dei Miracoli

Zahlreiche Votivtafeln erinnern an die himmlischen Gnadenerweise, die den Glaubigen
auf die Fiirbitte der Madonna dei Miracoli bereits gewdhrt wurden.#® Die Figur des
Dominikus steht somit reprisentativ fiir einen Zugang zu Gott mittels des Rosenkran-
zes. Vor dem Hintergrund des Griindungswunders und der Verehrung der Kirche als
Gnadenort, fungiert diese optische Verbindung als Legitimationsstrategie und gleich-
zeitig als Motivation, durch das Gebet des Rosenkranzes in direkten Kontakt mit der
Madonna zu treten.

Wihrend der Christusknabe die Rosenkranzspende an Dominikus veranlasst, wen-
det er durch den beherzten Griff an das Kinn seiner Mutter zugleich ihre Aufmerk-
samkeit auf den hl. Franziskus. Die Gottesmutter blickt mit gesenkten Augenlidern
auf ihn herab und weist mit dem Zeigefinger ihrer rechten Hand auf das Holzkreuz,
das er mit gespreizten Fingern aus dem Bild heraus dem Betrachter entgegenstrecke.
In der urspriinglichen, erhohten Position des Bildes tiber dem Altartisch befand sich
das Kreuz genau auf Augenhohe des Zelebranten. Die Aufmerksamkeit des Pries-
ters und der Betrachter wurde somit auf die noch bevorstehende Passion und den
Erlosungstod Christi am Kreuz gelenkt, der notwendig war, um die Ursiinde — ange-
deutet durch den Apfel in Franziskus’ Hand — zu tilgen.#! Marias melancholischer

40  Vazzoler 1995, S 14.
41 Zum Apfel als Symbol der Erlésung, Hendrik W. van Os, Apfel, in: Lexikon der Christlichen
Ikonographie, Bd. 1, Freiburg i. Br. 1968, S. 123.
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Gesichtsausdruck offenbart die miitterliche Vorahnung der bevorstehenden Passion
ihres Sohnes.42

Durch das weiche, glinzende Inkarnat des Christusknaben auf dem Schofd seiner
Mutter ist die reale Menschlichkeit Christi deutlich hervorgehoben. Sein ungewdhn-
lich grofler Knabenkérper erinnert an das Wunder der Inkarnation und reprisentiert
in visueller Korrespondenz mit den liturgischen Vollziigen auf dem Altar zugleich die
wahre Substanz der in der Eucharistiefeier zum Leib Christi gewandelten Hostie.43
Auch das holzerne Handkreuz, das Franziskus aus dem Bild heraus in den Betrachter-
raum strecke, fithrt in diesem Kontext die soteriologische Bedeutung des Messopfers
vor Augen und konnte von den Betrachtern zugleich als Aufforderung zur Kreuzes-
nachfolge und imitatio Christi verstanden werden.

An das Leiden Christi und den Siindenfall erinnert auch der geschnitzte Miniatur-
schidel, der unterhalb des Kreuzes an den Rosenkranz gekniipft ist, den Franziskus an
seinem Giirtel triagt und auf diese Weise an Darstellungen des Adamsschidels am Fuf3 des
Kreuzes Christi erinnert.44 Siindenfall und Kreuz, alter und neuer Adam, sind einander
also explizit gegeniibergestellt.#® Der Stiel des Apfels liegt in Marias eingefalteten Fingern.
Unklar bleibt, ob sie den Apfel herunterreicht oder ihn entgegennimmt. Plausibler im
Rahmen der Bildlogik ist jedoch die Vermutung, dass der Apfel wie auch der Rosenkranz

42 Vgl. auch Christiansen 1979, S. 165.

43  Die betonte Korperlichkeit des nackten Christusknaben wurde von den zeitgendssischen
Betrachtern vor dem Hintergrund der Inkarnationstheologie als Zeichen der wahrhaftigen Mensch-
lichkeit Christi gedeutet. Nova 2014, S. 100. Zur Korperlichkeit Christi vgl. auch Leo Steinberg,
The Sexuality of Christ in Renaissance Art and Modern Oblivion, New York 1983, S. 173-174;
Talvacchia 2013.

44 Zur Symbolik des Totenkopfs unter dem Kreuz als Adamsschidel, K. van den Bergh, Tozen-
kopf, in: LCI, Bd. 4, Sp. 343; Poeschel 2005, S. 181. Ein unter das Kreuz des Rosenkranzes
gekniipfter Totenschidel ist in Darstellungen des hl. Franziskus ein so rares Motiv, dass es in diesem
Kontext kein Zufall sein kann. Franziskus wird iiberhaupt nur selten mit einem Rosenkranz am
Giirtel dargestellt. Hiufiger trigt er entweder nur einen Strick als Giirtel, oder einen Strick mit
mehrfach geknoteten Enden. Dies gilt sowohl fiir iltere Ikonographien, als auch fiir ungefihr
zeitgleiche Darstellungen. Auch Procaccini selbst verzichtet in einer fritheren Franziskusdarstel-
lung in seiner Kronung Mariens mit den bll. Franziskus und Joseph (um 1605, Los Angeles, Getty
Center) auf den Rosenkranz am Giirtel. Besonders aufSergewdhnlich ist der Miniaturschidel am
Fuflende des Kreuzes. Den Totenschiddel unterhalb des Kreuzes zu platzieren ist eventuell sogar
eine Erfindung Procaccinis. M. E. hat das Motiv in dieser Form keine Vorginger. Erst bei ungefihr
zeitgleich und wenig spiter entstandenen Gemilden findet sich das Motiv sowohl bei Camillo
Procaccini, als auch bei Cerano und Morazzone und bei Procaccinis Schiiler Daniele Crespi. Hier
ist der Totenschidel allerdings am Kopf und nicht am Fuflendende des Kreuzes platziert.

45  Zur auf den Apostel Paulus (Rom 5; 1 Kor 15) zuriickgehenden Deutung Christi als neuer
Adam: Oswald Erich, Adam — Christus (alter und neuer Adam), in: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, Bd. 1, Miinchen 1933, Bd. 1, Sp. 157-167; Herbert Schade, Adam und Eva,
in: LCL Bd. 1, Sp. 42-70.
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als himmlische Requisiten in die irdische Zone heruntergereicht werden.#¢ Da Maria
mit derselben Hand, mit der sie den Apfelstiel hilt, auch auf das Kreuz deutet, spielt
auch sie dezidiert auf die Verbindung zwischen Siindenfall und Kreuzestod an. Als ,neue
Eva“ verweist sie vom Apfel weg auf das Kreuz als Mittel der Erlosung.4”

Das Kreuz ist als Attribut des als alter Christus verehrten Franziskus hiufig anzutreffen,
wohingegen das Apfel-Motiv in dieser Kombination einzigartig ist.#® In Verbindung mit
der Tatsache, dass Franziskus scheinbar zufillig mit seiner Hand den Fuf§ des Christus-
knaben und die Finger der Madonna beriihrt und somit in Hautkontakt mit der himm-
lischen Erscheinung steht, wird er als spirituelles Gegenmodell zu Dominikus in Stellung
gebracht. Die Inszenierung von Heiligen als exempla pietatis innerhalb einer Sacra Conver-
sazione-lkonographie ist ein gingiger bildrhetorischer Topos in posttridentinischer Zeit.

In dhnlicher Weise charakterisierte auch Guido Reni in seiner ungefihr zeitgleich ent-
standenen Pala dei Mendicanti (Abb. 28) vier Heilige, die im Zustand einer mystischen
Schau der Beweinung Christi gezeigt sind, als Vorbilder fiir vier Wege zu Gott.#® Reni
veranschaulicht mit den vier Heiligen in unterschiedlichen Posen verschiedene Modi
der Devotion und liefert auf diese Weise Identifikationsfiguren fiir die fromme Bild-
betrachtung.?® Die intellektuelle via scholastica des Dominikus steht im Kontrast zur
via mystica des Franziskus, wihrend Carlo Borromeo, der fiir seine Passionsfrommigkeit
bekannt war, das Kruzifix in seiner Hand betrachtet.5! Die Debatte tiber den richtigen
Weg zu Gott bestimmte den scholastischen Diskurs iber Mystik und Gotteserkenntnis

46  Die Situation sollte wohl bewusst offen bleiben. Leider sind keine Vorzeichnungen erhalten,
die Aufschluss tiber die Entwicklung des Motivs geben konnten. Das Motiv der Apfeliibergabe
zwischen Franziskus und der Madonna ist jedenfalls singuldr. Christiansen deutet die herausge-
hobene Stellung des Rosenkranzes in Verbindung mit dem Apfel in diesem Kontext als Hinweis
auf die Uberwindung der Erbsiinde, bzw. — theologisch priziser — der Folgen der Erbsiinde durch
das Gebet des Rosenkranzes. Christiansen 1979, S. 165.

47  Zur theologischen Deutung Marias als neue Eva, Friedrich Kobler, Eva — Maria, in: RDK,
Bd. 6 (1970), Sp. 417-438. Das Apfelmotiv bringt Procaccini auch an anderer Stelle in Verbin-
dung mit der Madonna mit Kind, beispielsweise in einer kleinformatigen Darstellung der Maria
mit Kind, dem Johannesknaben und einem Engel (1610-1612, Alte Pinakothek, Miinchen). Zum
Gemilde Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 55, S. 325.

48 Gerade der Empfang der Stigmata machte Franziskus zu einem ,zweiten Christus®, da er
im Verlangen danach, wie Christus zu sein, sogar dessen Leiden im eigenen Fleisch teilte. Careri
2019, S. 59.

49  Das Gemilde entstand 1613-1616 fiir den Hochaltar des Kirchenneubaus der Opera della
Pieta dei Mendicanti in Bologna. Wimbéck 2002, S. 111-152.

50 Reni legt den Fokus, wie schon Raffael in seiner HI. Cecilia, auf den Akt der Verehrung und
Anbetung. Vgl. hierzu auch Anna Maria Brizio, La Santa Cecilia di Raffaello, in: Arte Lombarda 10,
1965, S. 99-104. Zu dieser Entwicklung im frithen 16. Jahrhundert Pamela Jones, Bernardo Luini’s
Magdalene from the Collection of Federico Borromeo. Religious Contemplation and Iconographic
Sources, in: Studies in the History of Art 24, 1990, S. 67-72.

51 Wimbéck 2002, S. 147.

100



4.1 Die Rosenkranzmadonna fiir Santa Maria dei Miracoli in Corbetta

Abb. 28  Guido Reni, Beweinung Christi mit den hll. Petronius, Franziskus,
Dominikus und Proklos (Pala dei Mendicanti), 1613—1616, 704 x 341 cm, Ol
auf Leinwand, Bologna, Pinacoteca Nazionale

im 17. Jahrhundert. Es ist daher naheliegend, dass Reni auf die unterschiedlichen
Optionen der Gotteserkenntnis anspielt, indem er die Heiligen als exemplarische Ver-
treter verschiedener spiritueller Wege prisentiert.52

52 Zur theologischen Debatte Sabrina Stroppa, Sic arescit. Letteratura mistica del Seicento
italiano (Biblioteca della Rivista di Storia e Letteratura Religiosa VIII), Florenz 1998, S. 15-35.
Die Differenzierung in unterschiedliche Stufen der Gotteserkenntnis ist fester Bestandteil der
zeitgendssischen theoretischen Diskussion rund um den Bildergebrauch. Das Stufenmodell ent-
spricht dem neoplatonischen Konzept des Aufstiegs von der sinnlichen Wahrnehmung zum rein
Geistigen. Derartige Modelle der Gotteserkenntnis finden sich insbesondere bei Paleotti. Paleotti
stellt eine Hierarchie der cognizione auf — von der Wahrnehmung durch die Sinne (cognizione
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Bei Procaccini steht Franziskus anders als Dominikus, der durch den Rosenkranz mit
Maria verbunden ist, in direktem Hautkontakt mit der Madonna und dem Christus-
knaben. Seine verschatteten Augen und der trancehafte Mystikerblick charakterisieren die
Begegnung zwar als innere Schau, jedoch besteht paradoxerweise zugleich eine kérperliche
Verbindung zur geistigen Erscheinung. Franziskus war fiir seine haptische, leibbezogene
Frommigkeit bekannt. Ein wiederkehrendes Motiv der Franziskus-lkonographie zeigt
den Heiligen, wie er den Christusknaben vom Schof§ der Madonna entgegennimmt.>3
Mit seiner lebensgroflen Krippe bei Greccio im Jahr 1223 wurde Franziskus zu
einem Vorreiter fiir die jesuitische Visualisierungsspiritualitit und zum Wegbereiter der
norditalienischen Sacri Monti und dhnlicher skulpturaler, lebensechter ,,Bibel-Erlebnis-
welten®, in denen die biblischen Ereignisse als lebensgrofle und zum Teil begehbare
Szenen zuginglich waren, um die Frommigkeit und die spirituelle Imagination der
Bevolkerung zu befeuern.®4 Dass ausgerechnet Franziskus auf seinem Weg der Christus-
nachfolge neben zahlreichen Visionen auch die seltene Hochstform der christoformitas
zuteilwurde, indem sich die fiinf Wundmale Christi bei der Stigmatisierungsvision von
La Verna an seinem Leib manifestierten, qualifizierte ihn als Vorbild fiir eine unmittel-
bare, leibbezogene Form der Frommigkeit, wie sie ansonsten primir mit weiblicher

animale), iber die vom Verstand bewertete Sinneswahrnehmung (cognizione razionale), bis hin
zur cognizione spirituale, die zugleich Ort der gottlichen Inspiration ist. Paleotti-Barocchi 1961,
S. 255. Vgl. hierzu auch Pamela Jones, Art Theory as Ideology. Gabriele Paleotti’s Hierarchical
Notion of Painting’s Universality and Reception, in: Reframing the Renaissance; Visual Culture in
Europe and Latin America 1450-1650, hg. von Claire Farago, New Haven 1995, S. 127-139, bes.
S. 129f. Ahnliche Gedanken finden sich auch im jesuitischen Diskurs zum Bildergebrauch. Vgl.
hierzu Ilse von zur Miihlen, Imaginibus honos — Ehre sei dem Bild. Die Jesuiten und die Bilder-
frage, in: Ausst.-Kat. Rom in Bayern. Kunst und Spiritualitit der ersten Jesuiten, hg. von Reinhold
Baumstark (Ausst.-Kat. Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen), Miinchen 1997, S. 161-170.
53 Annibale Carraccis Thronende Madonna mit dem hl. Matthéius (1588, Dresden, Gemilde-
galerie Alte Meister) ist ein klassisches Beispiel fiir eine Darstellung des hl. Franziskus in direktem
Hautkontakt mit dem Christusknaben. Auch Procaccini erprobte das Motiv auf einem Zeichen-
blatt mit Figurenstudien in mehreren Variationen. Neilson 2004, Kat. 15, S. 42. Zu Motiven der
haptischen Beriihrung des Christusknaben durch Franziskus in der Franziskus-Ikonographie vgl.
auch P. Gerlach, Franz von Assisi, in: LCI, Bd. 6, Sp. 291f., 303.

54 Vgl. Kap. 5.2. Die taktile Schaulust der mittelalterlichen Frommigkeit manifestierte sich
im Wunsch des Ordensgriinders, ,,mit korperlichen Augen® zu schauen, was sich in Bethlehem
vollzogen hatte. Greccio wurde zum Ausgangspunkt einer Tradition der dominanter werdenden
»Mystik der historischen Ereignisse”. Immer hiufiger berichteten auch spitere Mystikerinnen von
Christuskind-Visionen, wie beispielsweise Brigitta von Schweden. Die Praxis der Meditation iiber
das Leben Jesu begann vielleicht schon in Cluny, wurde jedoch erst im 12. Jahrhundert in den
Betrachtungen Bernhards von Clairvaux greifbar und spiter durch die franziskanische Devotions-
praxis entscheidend verstirkt. Peter Dinzelbacher, Die christliche Mystik und die Frauen. Zur
Einfiihrung, in: Europiische Mystik vom Hochmittelalter zum Barock, hg. von Wolfgang Beutin
und Thomas Biitow, Frankfurt a. M. 1998, S. 13-30, S. 21.
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Mystik und Spiritualitit in Verbindung gebracht wurde.5% Die Stigmata, die in Procac-
cinis Bild verdeckt sind, galten als sichtbarer, verkorperter Ausdruck seiner intensiven
Passionsfrommigkeit und als ultimativer Beweis seines Rollenbilds als a/ter Christus.5¢
Aus diesem Grund ist es auch Franziskus, der in Procaccinis Gemilde den Betrachter
mit Apfel und Kreuz an die Erlésungstat Christi erinnert.

4.1.3 Procaccinis visiondre Strukturlogik

Nach einer Phase des Experimentierens entwickelte Procaccini fiir seine Rosenkranz-
madonna eine Kompositionsstruktur, die er tiber einen lingeren Zeitraum beibehielt
und zu der er auch spiter immer wieder zuriickkehrte. Charakeeristisch fiir seine
Gemilde bis ungefihr Mitte der 1610er Jahre ist der rahmensprengende horror vacui
in der Raumorganisation.5” Ein Mittel zur Erzeugung dieses Effekts ist die Uberfiille
an Engeln, die jeden Hohlraum zwischen den Protagonisten ausfiillen. Angesichts
der sich tiberlagernden Korper und Gliedmaflen entsteht eine Spannung zwischen
der Sakralitit des Geschehens und einem Effekt der Unordnung, der sich einstellt, da
durch die gedringte Anordnung der Kérper nicht auf den ersten Blick ersichtlich ist,
in welcher Beziehung die Figuren zueinander stehen.

Zwar ist die Madonna durch die erhohte Position und den auratischen Raum, den
ihr gebauschter Mantel erzeugt, aus dem Gedringe herausgehoben und offenbart sich
bei lingerer Betrachtung durch die kompositorische Blicklenkung als ikonenhafter
Kern des Bildes, jedoch tiberwiegt durch die intime Nihebeziehung der Figuren auf den
ersten Blick der Eindruck chaotischer Beengtheit. Im Vergleich mit Federico Baroccis
Rosenkranzspende an den hl. Dominikus fir die Confraterniti dell’ Assunta e del Rosario in
Senigallia (Abb. 29), einem charakteristischen Beispiel fiir den raffaclesken visioniren
Darstellungsmodus, aber auch mit einem Gemilde wie Caravaggios Rosenkranzmadonna
(Abb. 30), werden die prignantesten Strukturmerkmale von Procaccinis Bilderfindung
fur Corbetta evident.58 Wihrend Barocci und Caravaggio ihre Kompositionen eindeutig

55  Zur Stigmatisierung als Ausweis der ultimativen Christoformitit vgl. Benz 1969, S. 234,
403; Von Rosen 2015, S. 264. Zur leibbezogenen Spiritualitit in Frauenkléstern vgl. Dinzelbacher
1998, S. 20-30.

56 Zur Passionsfrommigkeit der Franziskaner und ihres Ordensgriinders vgl. auch Caravaggio —
Bernini. Entdeckung der Gefiihle, hg. von Gudrun Swoboda und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat.
Kunsthistorisches Museum Wien), Wien 2019, Kat. 22, S. 147 (Stefan Weppelmann).

57  Brigstocke 20204, S. 29.

58 Barocci wiederholte das visionire Bildschema, das er 1574 bis 1576 fiir sein Altarbild mit
einer Vision des hl. Franziskus von Assisi, dem sogenannten Perdono d’Assisi (Abb. 14), fur die
Franziskanerkirche in Urbino entwickelt hatte, spiter immer wieder in verschiedenen Variationen.
Lingo 2008, S. 72. In der Entwicklung seines visiondren Darstellungsschemas orientierte er sich
eng an Raftaels Madonna di Foligno. Dies wird besonders im Falle seiner Madonna di Fossombrone
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Abb. 30 Michelangelo Merisi da
Caravaggio, Rosenkranzmadonna, 1601-1603,
364,5x249,5 cm, Ol auf Leinwand, Wien,
Kunsthistorisches Museum
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Abb. 29  Federico Barocci, Die
Rosenkranzspende an den hl. Dominitkus,
1589-1593, 290 x 196 cm, Ol auf Leinwand,

Senigallia, Palazzo Vescovile
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und tibersichtlich gestalten, erzeugt Procaccini durch die klaustrophobische Raum-
organisation einen Effekt der visuellen Uberwiltigung.

Ein Hauptanliegen der posttridentinischen Malerei war die Eindeutigkeit der Bild-
erzdhlung. Im Sinne der antiken Rhetorik wurde die Aufgabe des sakralen Bildes von
Theoretikern wie Paleotti mit den Schlagworten delectare, movere und docere zusam-
mengefasst.5? Insbesondere in der Darstellung religioser Themen waren narrative Ein-
deutigkeit und Plausibilitit zentrale Bewertungskriterien. Die Rosenkranzmadonnen
von Barocci und Caravaggio erfiillen diese Kriterien. Sowohl die Hierarchien als auch
der Handlungszusammenhang sind hier eindeutig. Procaccini hingegen verunklirt die
Ikonographie und die Kompositionsstruktur durch die Uberfiille an Engelsfiguren und
die verschrinkten Arme und Hinde von Madonna, Christus und den Engeln in der
oberen Bildhilfte, wo zunichst nicht ersichdlich ist, welche Hinde zu wem gehéren. $°

Anders als bei Baroccis raffaelesker Rosenkranzmadonna sind bei Procaccini die
himmlische und die irdische Zone eng miteinander verflochten. Bei Barocci dominiert
die Aufteilung des Bildes in zwei Register den Bildeindruck. Die herausgehobene
Inszenierung der Madonna mit Kind fokussiert die Aufmerksamkeit auf den kulti-
schen Kern der Komposition.¢' Im leuchtenden Wolkennebel hinter der Madonna,
der sich wie ein Trichter nach oben verjiingt, zeichnen sich unzihlige, ringformig
angeordnete, semitransparente Engelskopfe ab. Nur der duf8erste Ring besteht aus voll
materialisierten Engelskorpern. Die himmlische Sphire ist durch die Wolkenmassen,
auf denen die Madonna hereinschwebt, deutlich von der irdischen Sphire abgehoben
und durch farbig leuchtende Gewinder und Sfumato-Effekte als tiberirdische Erschei-
nung gekennzeichnet.

Die spektakulire Inszenierung der Theophanie entspricht dem Bestreben, das Uber-
natiirliche und Wunderhafte des gottlichen Wirkens zu betonen. Im voranschreiten-
den Prozess der Konfessionalisierung setzten sich derartige mystifizierende Effekte als

ersichtlich. Wihrend seiner Zeit in Rom hatte Barocci die Gelegenheit Raffaels Gemilde zu
studieren. Zu Baroccis Rezeption des raffaclesken Visionsschemas Lingo 2008, S. 57. Zur Raffael-
Rezeption im Falle der Madonna di Fossombrone vgl. auch Jeffrey Fontana, Federico Baroccis
Emulation of Raphael in the Fossombrone “Madonna and Child with Saints” in: Coming About.
A Festschrift for John Shearman, hg. von Lars Jones und Louise Matthews, Cambridge Mass. 2001,
S. 183-190. Zu Caravaggios Rosenkranzmadonna Sybille Ebert-Schifferer, Caravaggio. Stehen —
Staunen — Glauben. Der Maler und sein Werk, Miinchen 2012, S. 179-181.

59 , Delectare est suavitas, docere necessitas, flectere victoriae®. Siehe Paleotti-Barocchi 1961, S. 216.
60 In seiner stilistisch vollig verschiedenen Rosenkranzmadonna fir San Pietro al Rosario in
Novara (Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 197, S. 401), einem seiner letzten Gemilde, geht Procaccini
ginzlich anders vor und verzichtet fast vollstindig auf Engelsfiguren, wodurch Hierarchie und
Handlungszusammenhang klar ersichtlich sind.

61 Stuart Lingo spricht in diesem Kontext vom ,cultic focus®. Siehe Lingo 2008, S. 72. Eine
frithe Vorzeichnung (Florenz, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, Inv.
11470F v.) zeigt, dass Barocci urspriinglich eine weniger ausgeprigte Trennung der Zonen vor-
gesehen hatte. Lingo 2008, S. 72.
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bildrhetorisches Stilmittel durch.é? Procaccini hingegen zeigt alle Figuren in gleicher
Weise plastisch, real und greifbar nah, statt die himmlische Erscheinung durch den
effektvollen Einsatz von Sfumato zum numinosen Theophanie-Ereignis zu iiberhhen.
In konzeptueller Hinsicht sind die Unterschiede zum raffaelesken visiondren Darstel-
lungsmodus somit enorm.

Der Verzicht auf eine riumliche oder dsthetische Trennung der Sphiren zugunsten
eines intimen Nahkontakts und die plastische, realistische Wiedergabe der himmli-
schen Personen verbindet Procaccini mit der Herangehensweise Caravaggios. Was
Procaccini jedoch deutlich von Caravaggio unterscheidet, ist sein Umgang mit der
Darstellung von Engeln. Procaccini zeigt nicht nur die Madonna von Engeln umringt,
sondern fiillt auch simtliche freien Flichen zwischen den beiden Heiligen mit Putti
aus, wihrend Caravaggio in seiner Rosenkranzmadonna vollstindig auf Engelsfiguren
verzichtet.é3

Da Procaccinis Visionire regelrecht von Engeln eingehiillt sind, dominiert der
Eindruck intimer Nihe und kérperlicher Beengtheit. Gleichzeitig appellieren die sen-
sualistisch geschilderten Inkarnate und Stoffe sowie zahlreiche Details mit greifenden
Hinden unmittelbar an den Tastsinn des Rezipienten und vermitteln den Eindruck
einer haptisch verifizierbaren Prisenz. Innerhalb der oberen Bildhilfte finden auflerdem
durch kunstvoll verflochtene Gesten zahlreiche Beriihrungen innerhalb des himmli-
schen Personals statt. Von den beiden Heiligen beriihrt zwar nur Franziskus aktiv die
Madonna und den Christusknaben, jedoch sind die Figuren so nah aneinandergedriicke,
dass die visionire Begegnung der Heiligen mit den himmlischen Gestalten als kérper-
hafter Nahkontakt gezeigt ist und nicht nur als eine innerliche, vergeistigte Form der
Begegnung, wie der nach oben verdrehte Mystikerblick suggeriert.

Nachdem Procaccini anfinglich in Visionsgemalden wie seiner Himmelfahrt Mariens
mit den hll. Rochus, Katherina und Agnes (um 1607, Como, Musei Civici) noch mit
Wolkenputti und rdumlicher Distanz zwischen den Sphiren gearbeitet hatte, erprobte
er fiir seine Maria mit Kind und den bll. Petrus und Paulus (Abb. 22) bereits ein Ghn-
liches Kompositionsschema wie fiir die Rosenkranzmadonna. Strukturell eng mit dem
Bild fiir Corbetta verwandt sind auch die beiden Visionsdarstellungen der Madonna
mit Kind und Heiligen fiir Saronno und Brescia (Abb. 25, 2). Es stellt sich daher die

62 Imorde 2019, S. 85.

63  Ein seltenes Beispiel, in dem Caravaggio Engel als Trager einer Marienerscheinung insze-
niert, ist seine Darstellung der Sieben Werke der Barmherzigkeir (1606, Neapel, Pio Monte della
Misericordia). Grund fiir dieses ungewdhnliche Motiv ist die Rezeption lokaler Bildtraditionen.
Ebert-Schifferer 2012, S. 202. Anstelle von Seraphim oder Wolkenputti zeigt er jedoch zwei
Knabenfiguren mit groffen Schwanenfliigeln, die im bravourés geschildertem Sturzflug als himm-
lisches Vehikel der Madonna fungieren. In der malerischen Ausarbeitung besitzen die himmlischen
Figuren denselben Realititsgrad wie die irdischen Personen und Caravaggio verzichtet vollstindig
auf mystifizierende Stilmittel in Lichtfiihrung, Kolorit oder malerischer Faktur. Zu Caravaggios
Engeln vgl. auch Goga 2018.
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Frage, auf welcher Grundlage Procaccini die genannten Strukturmerkmale entwickelte
und welche inhaltlichen Anliegen er damit verfolgt.

4.2 Himmlische Verkérperungen.
Procaccini und die ikonographischen Konventionen
in der Engelsdarstellung um 1600

Da Procaccini auf eine mystifizierende Uberhohung der himmlischen Erscheinung
verzichtet, zeigt nur der himmelnde Blick der beiden Heiligen dem Betrachter an, dass
es sich um eine mystische und keine reale Begegnung mit der Madonna handelt.é4
Wie bereits erwihnt, hatte Raffael mit dem effektvollen Einsatz von Wolken, Licht,
Wolkenputti und Sfumato als Indikatoren der transzendenten Sphire Anfang des
16. Jahrhunderts ein maf$gebliches Modell fiir die Inszenierung des Gottlichen entwi-
ckelt, das die ikonographische Grundlage fiir die Entwicklung der posttridentinischen
Visionsdarstellungen bot.4%

Anstelle des scheinbar alltiglichen Miteinanders von Irdischem und Himmlischem in
den naturalistischen Darstellungen der Madonna mit Kind und Heiligen des 15. Jahr-
hunderts, die Robert Scribner so treffend als ,,Naturalisierung des Sakralen®éé bezeichnet
hat, setzte Raffael auf eine mystifizierende Uberhohung des Gottlichen und rekons-
tituierte auf diesem Weg die sakrale Aura alter Kultbilder.¢” Durch die malerische
Differenzierung in verschiedene Realititsgrade sollte das Wunderhafte der mystischen
Schau und des Hereinbrechens des Numinosen ins Diesseits visualisiert werden.é8

Ausgehend von Raffaels Vorbild gestalteten auch Kiinstler wie Federico Barocci den
Hintergrund fiir himmlische Erscheinungen der Gottesmutter als von Engelskopfen
gespickten, lichtdurchfluteten Wolkennebel, was wie eine modernisierte Adaption des
mittelalterlichen Goldgrunds wirkt und der sakralen Uberhohung des Dargestellten
dienen soll.¢? Aus wirkungsisthetischer Sicht ist der Einsatz von Sfumato das ideale

64  Zur sich etablierenden Praxis durch stilistische Mittel wie Farbauftrag, Pinselduktus und
Farbigkeit zwischen dem Bereich der himmlischen Erscheinung und der irdischen Sphire zu
unterscheiden vgl. auch Wimbéck 2002, S. 257.

65 Vgl Kap. 2.2.1.

66  Siche Robert W. Scribner, Vom Sakralbild zur sinnlichen Schau. Sinnliche Wahrnehmung
und das Visuelle bei der Objektivierung des Frauenkérpers in Deutschland im 16. Jahrhundert, in:
Gepeinigt, begehrt, vergessen, hg. von Klaus Schreiner und Norbert Schnitzler, Miinchen 1992,
S. 312.

67 Lingo 2008, S. 52f.

68  Zur Semantik der malerischen Faktur in Visionsdarstellungen vgl. auch von Rosen 2004, S. 76f.
69  Besonders deutlich wird die Rezeption von Raffaels Sixtinischer Madonna im Fall von Baroccis
Immaculata (um 1575, Urbino, Galleria Nazionale delle Marche). Lingo 2008, S. 56. Zum Einsatz
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Mittel zur metaphysischen Aufladung des Bildinhalts. Marcia Hall hat in ihren Aus-
fithrungen zum extremen Sfumato Baroccis die Wirkung unscharfer Malerei auf den
Rezipienten analysiert und herausgearbeitet, wie die Verbindung aus Sfumato und
leuchtenden Farben die visuelle Perzeption in einer Weise erschwert und irritiert, dass
eine beinahe trancehafte Seherfahrung beim Betrachter ausgelost wird.”® Aus diesem
Grund eignet sich das Sfumato ideal als Platzhalter des Numinosen.”!

Spitestens im 17. Jahrhundert war das Sfumato als Stilmittel des ,himmlischen
Modus“ in der italienischen und spanischen Malerei mit wenigen Ausnahmen fest
etabliert, wie die Visions- und Himmelsdarstellungen von Kiinstlern wie Giovanni
Lanfranco, Orazio Gentileschi, Guido Reni, Vicente Carducho und Bartolomé Esteban
Murillo belegen.”2 Sfumato-Effekte sowie helle, leuchtende Farben wurden von Theo-
retikern und Kunstkritikern des 17. Jahrhunderts als Vorgaben fiir den himmlischen
Modus etabliert, den vor allem Guido Reni in vorbildlicher Weise verwirklichte.”3

Sogenannte sfumature waren bereits um 1600 fester Bestandteil in Darstellungen des
Himmlischen, wie erhaltene Prozessakten eines Streits zwischen dem Maler Francesco
Malosso und seinen Auftraggebern belegen. Ihm wurde vorgeworfen, dass er in seiner
Darstellung der Immaculata fir San Francesco in Piacenza versiumt hitte, die Engel
im Hintergrund mit sfumatura zu malen, was unter Berufung auf Lomazzo als gingiger

von Wolken in der Malerei der Frithen Neuzeit vgl. auch Hubert Damisch, A Theory of the Cloud.
Toward a History of Painting, tibers. von Janet Lloyd, Stanford 2002; John Shearman, Raphael’s
Clouds, and Correggio’s, in: Studi su Raffaello, hg. von M. Sambucco Hamoud und M. L. Strocchi,
2 Bde., Urbino 1987, Bd. 2, S. 657—668.

70 Hall definiert zwei Arten des Sehens, die sie als scanning versus fixating bezeichnet. Durch
seine Arbeit mit Licht, Farbe und Unschirfe provoziert Barocci eine Irritation des Sehsinns: ,, The
alternation of scanning and fixating extends the viewer’s attention and can produce a kind of
reverie.“ Siehe Hall 2011, S. 211.

71 Hall 2011, S. 68. Leonardo da Vinci hatte als erster mit den technischen Méglichkeiten der
Olfarbe experimentiert und gilt daher als Erfinder des Sfumato. Mithilfe der Sfumato-Technik, die
den Effekt der Dematerialisierung bereits im Namen trigt, gelang es ihm, den Raum des Unbe-
stimmten zu reaktivieren ohne dabei den Realismuseffekt zu gefihrden, wie es bei einem Riickgriff
auf das Motiv des Goldgrunds der Fall gewesen wire. Ebd., S. 65-68. Auch Raffael wandte — wie
bereits Fra Bartolommeo — die Sfumato-Technik auf die Gestaltung der himmlischen Sphire an
und fiihrte auf diese Weise einen neuen Darstellungsmodus fiir die Gegenwart des Himmlischen
in die Malerei ein. Kleinbub 2011, S. 44 f.

72 Mitder steigenden Nachfrage etablierte sich im 17. Jahrhundert ein visiondrer Darstellungs-
modus, der durch Farbauftrag, Pinselfithrung und Kolorit zwischen dem himmlischen, visioniren
Bereich und der irdischen Welt unterscheidet. Zur Wirkungsisthetik der Unschirfe bei Vicente
Carducho vgl. Stoichita 1997, S. 96.

73 Der Kunsttheoretiker Francesco Scannelli beispielsweise diskutierte ausfithrlich die Wirkung
der aufgehellten Palette bei Reni, Rubens und anderen. Auch bei Lomazzo und Malvasia finden
sich dhnliche Konzepte. Im Zentrum des Diskurses stand der Versuch einen angemessenen Stil
fiir die Darstellung himmlischer Erscheinungen zu finden. Wimbéck 2002, S. 255.
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Standard eingefordert wurde.”4 Es bestand offensichtlich eine klare Erwartungshaltung
hinsichtlich der Gestaltung der himmlischen Sphire. Dass ausgerechnet in Piacenza, wo
Raffael mit seiner Sixtinischen Madonna ein Paradestiick himmlischer Sfumato-Malerei
vorgelegt hatte, der Anspruch der Auftraggeber in diesem Bereich besonders hoch war,
ist nicht verwunderlich.

Procaccini wihlte nicht nur im Vergleich mit dem raffaelesken Kompositionsschema
fur Visionen einen entgegengesetzten Weg, indem er himmlisches und irdisches Perso-
nal in einem Einheitsraum vereint, sondern er verzichtet in seiner Rosenkranzmadonna
auch vollstindig auf sfumature und setzt anstelle von Wolkenputti auf eine inkarnierte,
naturalistische Form der Engelsdarstellung, deren kérperliche Prisenz einen Grof3teil
der Bildfliche einnimmt. Um die Besonderheit von Procaccinis Engelsdarstellungen zu
verdeutlichen, ist es notwendig, zunichst die Genese, Hermeneutik und theologische
Grundlage von Raffaels Wolkenputti zu rekonstruieren, die im 17. Jahrhundert zum
integralen Bestandteil von Visionsdarstellungen avancierten. Vor diesem Hintergrund
wird evident, wie ungewdhnlich Procaccinis Darstellungen inkarnierter Engelsfiguren
Anfang des 17. Jahrhunderts gewirkt haben miissen.

4.2.1 Raffaels Wolkenputti als Platzhalter des Transzendenten

Mit seinen Wolkenputti hatte Raffacl Anfang des 16. Jahrhunderts eine neue Form
der Engelsdarstellung etabliert, die sich unter anderem aus der theologischen Debatte
um die Sichtbarkeit und Materialitit von Engelsfiguren entwickelt hatte.”® Unter den
Begriff Wolkenputti fallen semitransparente Putto-Engel, hauptsichlich in Cheru-
bimgestalt, seltener mit vollstindigem Korper, die als Teil der Wolken erscheinen.”é

74 ,Gli angeli in posizione arretrata sono altrettanto distinti e netti come quelli posti avanti,
senza alcuna sfumatura, mente appuno i buoni pittori hanno sempre reso pitt sfumate le figure
arretrate ...[...] a questo principio si erano attenuti il Lomazzo nel suo affresco del Refettorio di
S. Agostino e il Soiaro nell’affresco con la Risurrezione di Cristo nella chiesa di S. Anna“. Siche
Giorgio Fiori, La cappella della Concezione in S. Francesco di Piacenza e le sue opere d’arte, in:
Basilica di San Francesco Piacenza. La Cappella della Concezione di Maria del Malosso, Piacenza
1992, S. 19-28, S. 20. Zur Erwartungshaltung von Rezipienten und Auftraggebern, Wimbock
2002, S. 257.

75  Christian Kleinbub, At the Boundaries of Sight. The Italian Renaissance Cloud Putto, in:
John Hendrix, Renaissance Theories of Vision, Farnham 2010, S. 117-133.

76  Die Genese des Putto-Engels in der Renaissance basiert auf der Rezeption antiker Genien- und
Eroten-Darstellungen. Bereits im 13. Jahrhundert begann die Transformation antiker Vorbilder
zu christlichen Engelsfiguren, die mit Donatellos Putti-Skulpturen Anfang des 15. Jahrhunderts
einen ersten Hohepunke erreichte. Goga 2018, S. 11. Putti wurden im Laufe des 16. Jahrhun-
derts zunehmend in gréfleren Gruppen als genrehaftes Motiv und Kennzeichen der Gegenwart
des Himmlischen eingesetzt. Die Verbindung mit Wolken dient der Regieangabe, dass sich die
Engelwesen in der transzendenten Welt befinden. Zum Erfolgsmotiv avancierten insbesondere die
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Optisch markieren sie ein Zwischenstadium zwischen Materialisierung und Auflésung.
Sie dienen als Begleiterscheinungen von Epiphanien und Markierungen der Schwellen-
zone zum Transzendenten.

Raffael war jedoch nicht der Erfinder des Motivs, sondern er iibernahm die neu-
artigen Engelstypen von Fra Bartolommeo.”” In dessen vielrezipiertem Altarbild fiir
San Pietro Martire auf Murano (Abb. 5), das Gottvater mit den hll. Magdalena und
Katharina von Siena zeigt, schwebt in den lichtdurchglithten Wolken hinter der Gestalt
Gorttvaters eine Gruppe ringformig angeordneter Wolkenputti. Christian Kleinbub sieht
in dieser neuartigen Form der Engelsdarstellung eine Rezeption scholastischer Debatten
tiber das Erscheinungsbild von Engeln als zu menschlichen Formen kondensierbaren
Atherleibern.”#

Raffael setzte die atmosphirischen Wolkenputti in der Madonna di Foligno und der
Sixtinischen Madonna im Sinne einer naturnahen Adaption der bis ins spite 15. Jahr-
hundert gebriuchlichen Symbolform der Mandorla mit Cherubim ein. Seine Madonna
di Foligno wirkt wie eine naturalistische Rezeption von ilteren Bildinventionen wie
Mariano di Ser Austerios Altarbild fiir die Verkiindigungskapelle der Dominikaner-
kirche in Perugia (Abb. 31), das die Madonna vor einer goldfarbenen Mandorla zeigt,
deren Rand von einer Vielzahl von Putti gesdumt wird.

gefliigelten Engelskopfchen, die als reduzierte Weiterentwicklung von Cherubim und Seraphim
entstanden. Karl-August Wirth, Engel, in: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. 5
(1960), Sp. 341-555.

77  Fra Bartolommeo markiert einen wichtigen Entwicklungsschritt in der ikonographischen
Karriere dieses Motivs. Auch wenn bereits im spiten 15. Jahrhundert Kiinstler wie Giovanni
Bellini, Francesco Botticini in seinen oben genannten Gemilden, Andrea Mantegna in seiner
Pala Trivulzio (1497, Mailand, Castello Sforzesco) und vor allem Filippino Lippi in der Cappella
Carafa (1488-1493, Rom, Santa Maria sopra Minerva) und in der Cappella Strozzi (1487-1502,
Florenz, Santa Maria Novella) ihnliche Engelsfiguren dargestellt hatten, waren es Fra Bartolommeos
Wolkenputti, die in Adaption durch Raffael und Tizian als Indikator fiir die Prisenz des Géttlichen
zum Standardrepertoire fiir die Darstellung mystischer Himmelseinblicke avancierten. Zur Genese
und Rezeption des Motivs Kleinbub 2010, S. 123-128.

78  Da Fra Bartolommeo Dominikanerménch war und das Auftragswerk fiir einen Dominikaner-
konvent entstand, muss er mit der auf Thomas von Aquin zuriickgehenden Definition von Engeln als
Geistwesen mit Atherkdrpern vertraut gewesen sein. Es ist daher plausibel, dass er seine Wolkenputti
vor dem Hintergrund der scholastischen Engelstheorien entwickelte. Die scholastischen Theologen
versuchten die aristotelische Naturwissenschaft mit der christlichen Theologie zu vereinbaren und
vermuteten im Element Luft und der Méglichkeit ihrer Kondensation das bevorzugte Medium fiir die
Erscheinungen von Engeln. Kleinbub 2010, S. 120; Ders. 2011, S. 28. In seiner Summa Theologica
beschreibt Thomas von Aquin den Vorgang der Erscheinung von Engeln als Kondensationsprozess
wie folgt: ,[L]iceat aer, in sua raritate manens, non retineat figuram neque colorem; quando tamen
condensatur, et figurari et colorari potest, sicut patet in nubibus. Et sic angeli assumunt corpora ex
aere, condensando ipsum virtute divina, quantum necesse est ad corporis assumendi formationem.
Siehe STh, pt. I, q. 5q, art. 2, zit. nach Kleinbub 2011, S. 153, Anm. 60.

110



4.2 Himmlische Verksrperungen

Abb. 31  Mariano di Ser Austerio da Perugia, Maria mit Kind
und Heiligen, um 1493, 190x 171 cm, Ol auf Holz, Vatikan, Musei

Vaticani, Pinacoteca Vaticana

Raffael zeigt seine Madonna ebenfalls vor einer sonnenartigen Goldfliche, umringt
von dichtem Gewdélk, in dem sich zahlreiche Puttokdrper wie eine optische Illusion
abzeichnen. In der Sixtinischen Madonna transformiert er das herkdmmliche Bildmotiv
der formelhaften Cherubim, die in einem Gemilde wie Botticinis Maria mit Kind und
Heiligen (Abb. 9) die Mandorla um die Madonna einfassen, zu einem illusionistischen
Lichtphinomen.”? Die Mandorla ist atmosphirisch und farbdynamisch so gestaltet,
dass sie die Madonna wie eine Aura umstrahlt. Erst auf den zweiten Blick 16sen sich
unzihlige semitransparente Kinderkdpfe aus dem leuchtenden Nebel, deren Materia-
lisierungsgrad zur Mitte hin bis zur vollstindigen Transparenz abnimmt.8°

79 Henning 2012, S. 26.

80 Zu Raffacls Engelsdarstellungen vgl. auch Arnold Nesselrath, Raffaels Kinder, in: Die Six-
tinische Madonna. Raffaels Kultbild wird 500, hg. von Andreas Henning, Miinchen u.a. 2012,
S. 58-67; Ders., Raffaell, Stuttgart 2020, S. 144-148. Wihrend das Motiv in posttridentinischer
Zeit duflerst erfolgreich war und vielfach rezipiert und weiterentwickelt wurde, haben Kopien
des 19. Jahrhunderts den mystifizierenden Fond der ,Sixtinischen Madonna“ auffillig hiufig
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Die einzigen beiden voll materialisierten Putti besetzen die Bodenschwelle zum
Betrachter und verbinden auf diese Weise die beiden Realititsriume.8' Sie betonen
die dsthetische Grenze zwischen Bild- und Betrachterraum und laden zum imaginiren
Uberschreiten der Schwelle zwischen der irdischen Realitit und dem Jenseits ein.82
Eine Deutungstradition interpretiert die Sixtinische Madonna daher als illusionistische
Imitation des transitorischen Vorgangs der Manifestation einer Vision.®? Die kaum
sichtbaren Wolkenputti stehen diesem Ansatz zufolge fiir die Prozesshaftigkeit des
Geschehens. Wihrend die Putti an der Schwelle zum Betrachterraum bereits volle
Gestalt angenommen haben, markieren die Wolkenputti ein fritheres Stadium im
Prozess der Manifestation.

Dieser ,,Visionseffekt“ galt im urspriinglichen Kontext des Gemildes in erster Linie
den Ménchen im Chorgestiihl, denen die Nahsicht auf das Gemilde vorbehalten war.
Die Sixtinische Madonna reprisentiert in diesem Zusammenhang eine Art kollektive
Epiphanie fiir die Ménche, tiber denen sich wihrend der performativen Teilhabe an der
himmlischen Anbetung in Liturgie und Chorgebet im wahrsten Wortsinn der Himmel
offnet. In langer Tradition verstanden diese sich als eine Art zehnter Heiligenchor,
dessen Chorgebet sich als irdische Praxis der ewigen Anbetung mit den himmlischen
Chéren verbindet.84

Der Effekt der zur Mitte hin abnehmenden Sichtbarkeit der Puttoképfe hinter
der Madonna fiithrt wie ein Trichter in die Tiefe und suggeriert eine Verbindung zur
Unendlichkeit.®? Die maltechnisch hergestellten Effekte und das Changieren zwischen

eingeebnet. Ein Beispiel hierfiir ist Franz und Johannes Riepenhausens 7raum Raffaels (1821,
Hamburg, Altonaer Museum). Auch die Ubermalung der Wolkenputti in Raffaels HL. Familie aus
dem Hause Canigiani (1505/006, Alte Pinakothek, Miinchen) im 18. Jahrhundert zeugt von einer
Abneigung gegen die mystische Uberh('jhung der Darstellung, die durch die Gegenwart der Wol-
kenputti als visiondrer Durchblick charakterisiert ist. Zur Ubermalung Best.-Kat. Miinchen 2007,
S.190. Zu Raffaels Mystifizierungstendenz anhand anderer Beispiele Pisterer 2019, S. 176-178.
81 Bildtechnologische Untersuchungen zeigen, dass sie erst spater hinzugefiigt wurden, vermut-
lich um der Komposition eine tiberzeugendere Tiefenraumlichkeit zu verleihen. Henning 2012,
S. 24.

82 Pfisterer 2019, S. 174.

83  Kleinbub zufolge zeigt Raffael ,the transient moment when the vision is coming into being,
when the invisible is becoming visible, grasping the cloak of materiality and clothing itself in
phenomenal form®. Siehe Kleinbub 2011, S. 44. Auch Hans Beltings Deutung zufolge handelt
es sich um die Prisentation eines Kultbilds als Vision. Belting 2011, S. 533-538.

84 Dfisterer 2019, S. 174. Zur Deutung der Madonna als momenthafte Epiphanie vgl. Michael
Rohlmann, Raffaels Sixtinische Madonna, in: Rémisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 30,
1995, S. 221-248.

85 Knapp 100 Jahre nach Raffaels Sixtinischer Madonna bediente sich auch Orazio Gentileschi
in seiner Vison der hl. Francesca von Rom fiir die Ordenskirche Santa Caterina Martire der Obla-
tinnen der hl. Francesca in Fabriano (1618-1620, Urbino, Galleria Nazionale delle Marche)
einer dhnlichen Ikonographie zur Darstellung der Offnung zur himmlischen Sphire und zeigt
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Sichtbarkeit und Auflsung stimulieren die Imagination des Betrachters.®¢ Das Gemilde
erdffnet somit zugleich auch einen illusionistischen Zugang zur Transzendenz. Die Putti
in verschiedenen Stadien der Materialisierung kénnen hierbei sowohl als Uberleitung
zur unsichtbaren himmlischen Sphire als auch als Verweis auf die von den Bildertheo-
logen postulierte Uberschreitung des materiellen Bildes hin zu den transzendenten
Prototypen hinter den sinnlich fassbaren Abbildern gedeutet werden.8”

Die Unschirfe der Sfumato-Malerei ist durch die Irritation des Sehsinns ideal geeig-
net, um die fiir die spirituelle Erkenntnis notwendige Transgression vom physischen
Sehen hin zur spirituellen Schau anzuregen, die beispielsweise Paleotti im Rekurs auf
Thomas von Aquin in seinem Discorso beschreibt.#® Die Deutungsmoglichkeiten des
Bildes changieren somit zwischen dem Wirklichkeitseffeke einer illusionistisch geschil-
derten Vision und der Reflexion tiber die durch das Tridentinum definierte Identitit
des religiosen Bildes als blof3es Abbild des verehrten Prototyps, welcher nicht im Bild
gegenwirtig ist, sondern erst durch die imaginire Uberschreitung des materiellen Arte-
fakts zuginglich wird.®?

das Herabkommen Marias auf hervorquellenden Wolken. Auch ansonsten weist das Bild deut-
liche Parallelen zu Raffaels Sixtinischer Madonna auf, bis hin zum Motiv des griinen Vorhangs.
Gentileschi verschiebt die trichterformige Offnung in die transzendente Welt nach links, so dass
ihr Zentrum auflerhalb des Bildes liegt. Die Madonna hat sich, abermals auf Wolken schwebend,
in die irdische Sphire bewegt und iiberreicht den Christusknaben der Ordensgriinderin Francesca,
die im frithen 15. Jahrhundert fiir ihre Visionen bekannt war. Mehrere Ringe aus von himmlischem
Licht durchglithten Wolkenputti in variierenden Transparenzgraden — je niher an der irdischen
Sphire, desto sichtbarer — siumen den Tunnel zur himmlischen Welt. Hierbei handelt es sich um ein
besonders prignantes Beispiel fiir die barocke Adaption und Weiterentwicklung der Kombination
aus Wolken, Wolkenputti und Lichteffekten als Begleiterscheinung von visioniren Einblicken in
die himmlische Realitit. Zu Gentileschis Gemilde vgl. Orazio e Artemisia Gentileschi, hg. von
Keith Christiansen und Judith W. Mann (Ausst.-Kat. Museo Nazionale del Palazzo di Venezia,
Rom/Metropolitan Museum of Art, New York/ Saint Louis Art Museum, Saint Louis), Mailand
2001, Kat. 30, S. 150-153 (Livia Carloni).

86 Eskommt zu einem Oszillieren zwischen einer ephemeren Erscheinung und der physischen
Realitit, zwischen Prisenz und Reprisentation. Zu diesem Phinomen in den Visionsdarstellungen
El Grecos vgl. auch von Rosen 2004, S. 86.

87 Stoichita 1997, S. 200.

88 Paleotti zufolge existieren drei Stufen der Erkenntnis: sinnlich, intellektuell und spirituell.
Die ersten beiden Stufen gehdren zum Bereich der physischen Erkenntnis, wihrend die dritte
Stufe allein durch das Geschenk der gottlichen Gnade erreicht werden kann. Paleotti erachtet es
unter anderem als Aufgabe der Kunst, den Betrachter auf dem Weg vom Sinnlich-Fassbaren zur
spirituellen Erkenntnis zu unterstiitzen. Paleotti-Barocchi 1961, S. 216f,; Hall 2011, S. 215-217.
89 Vor dem Hintergrund der Bestitigung der antiken Prototyp-Lehre im Bilderstreit mit den
Protestanten durch das Konzil von Trient und angesichts der zeitgenéssischen Theorien der Gottes-
etkenntnis deutet Hans Belting die sichtbaren Figuren in Raffaels Gemilde als Platzhalter der
unsichtbaren Welt, die im Prozess des Betrachtens durchlissig fir die andere Wirklichkeit werden
sollen. Belting 2011, S. 535.
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Die Wolkenputti, die zwischen Sichtbarkeit und Transparenz oszillieren, stehen in
diesem Kontext als Platzhalter der Grenze zwischen irdischer und himmlischer Wirklich-
keit. Als liminale Wesen vermitteln sie zwischen den Realititsebenen, dramatisieren den
Schwellenraum und dienen somit als ,,visuelles Signal® fiir das Aufeinandertreffen von
Immanenz und Transzendenz.?? Im Sinne einer medialen Bruchstelle konnte auf diese
Weise die Zone markiert werden, an der Diesseits und Jenseits sich beriihren. Wolken-
putti eigneten sich somit ideal als Kunstgriff fiir die Vereinbarkeit der Darstellung des
Ubernatiirlichen mit den naturalistischen Bildkonventionen der Renaissancemalerei.®’

4.2.2 Verkérperungen der himmlischen Hierarchie.
Pseudo-Dionysius Areopagita, Lomazzo und der Engeldiskurs
um 1600

Wihrend Raffael in seiner Darstellung der H/. Cecilia (Abb. 11) noch die natiirliche
Wolkenschicht aufreifen ldsst und den Blick auf einen Engelschor und die von gol-
denem Licht erleuchtete transzendente Sphire freigibt, verbindet er bereits in seinem
Fresko Disputa del SS. Sacramento tir die Stanza della Segnatura (Abb. 32) die konven-
tionelle Symbolform der von Engeln gesiumten Mandorla mit einer neuen, naturalisti-
schen Form der Engelsdarstellung als Wolken-, Luft- und Lichtgestalten, deren Substanz
sich nach oben hin stufenweise verindert und so einen illusionistischen Ubergang vom
Natiirlichen zum Ubernatiirlichen erzeugt.?? Die unterste Himmelsschicht besteht
aus dichten grauen Wolken, in denen sich unzihlige gefliigelte Puttokopfe abzeich-
nen, wodurch die Wolkenschicht als Schwelle zur himmlischen Sphire metaphorisch
aufgeladen wird.?® Raffael erprobte hier erstmals den Einsatz der mit Engelskopfchen
tibersiten Wolken, die als suggestive Schwelle zur transzendenten Sphire zum geistigen
Uberschreiten der sinnlich wahrnehmbaren Realitit einladen.

90 Zur Scheidung der Realititsebenen vgl. auch Dinzelbacher 2002, S. 15; Von Rosen 2004,
S. 83. Zum Themenkomplex der Liminalitit in der Frithen Neuzeit Kriiger 2001.

91 Zur Phinomenologie und Theologie der Wolkenputti Kleinbub 2010, S. 117-121.

92 Raffael setzt hier den herkémmlichen Einsatz von Putti in direkte Gegeniiberstellung mit
seiner neuen, naturalistisch interpretierten Version der Putti als Wolken- und Luftkérper in ver-
schiedenen Stadien der Materialisierung.

93  Als Zwischenwesen hatten Wolkenputti nicht nur die Aufgabe, als eine Art Transzendierungs-
folie einen illusionistischen Ubergang zwischen der sichtbaren und der unsichtbaren Realitit zu
erzeugen, sondern Engel galten scholastischen Theologen zufolge auch als Bewohner der Wolken.
Sie durchdringen Wolken, erscheinen mit Wolken und haben zum Teil sogar Wolkengestalt. Wirth
1960. Dariiber hinaus gehoren gestalthaft wahrgenommene Wolkenformationen zu den iltesten
Formen der ,Konkretisation“ und das Wolken-Beobachten galt als probates Mittel kiinstlerischer
Inspiration. Die dynamische Eigenart der Wolken und ihre stindigen Metamorphosen machen sie
zum suggestiven Motiv schlechthin. Stoichita 1997, S. 86. Zur Theorie der imaginationsférdernden
Wirkung der Betrachtung von Wolken in Antike und Renaissance Kleinbub 2010, S. 121f.
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Abb. 32 Raffael, Disputa del SS. Sacramento, 1509/10, 500 x 770 cm, Vatikan, Musei Vaticani,
Stanza della Segnatura

Die ringférmige Anordnung einer Vielzahl von Engelsfiguren findet sich bereits bei
Francesco Botticini. In seiner als Pala Palmieri bekannten Darstellung der Himmelfahrt
Mariens (Abb. 33) durchschwebt die Gottesmutter einen nach oben sich verjiingen-
den Trichter, der stufenformig von insgesamt neun Engelschoren gesiumt ist.?4 Wie
auch die Himmelfahrt Christi wurde die Aufnahme Mariens in den Himmel von den
Theologen als Ubergang in den hochsten Himmel (coelum empyreum) beschrieben.?%

94  Zu den Hintergriinden der Tkonographie vgl. Ulrich Pfisterer, Der Himmel iiber Rom.
Dante, Peruzzi und die Grenzen des Sichtbaren um 1500, in: Close Reading. Kunsthistorische
Interpretationen vom Mittelalter bis in die Moderne. Festschrift fiir Sebastian Schiitze, hg. von
Stefan Albl, Berthold Hub und Anna Frasca-Rath, Berlin und Boston 2021, S. 66-77, S. 72.

95 Anders als Guido Reni, der Anfang des 17. Jahrhunderts seine drei Varianten der Assunta
fiir Forli (San Biagio), Castelfranco Emilia (Abb. 51) und den spanischen Botschafter in Rom
(New York, Metropolitan Museum of Art) als Eintritt Marias in die durch gleiflendes Licht und
himmlische Ruhe gekennzeichnete Sphire des Empyreums konzipierte, zeigt Raffael mit seiner
Sixtinischen Madonna, die auf bewegten Wolkenmassen aus der Bildtiefe dem Betrachter entgegen
schreitet, die gegenliufige Bewegung: das Herabkommen himmlischer Personen aus dem coelum
empyreum. Zu Renis Assunta-Varianten als Empyreums-Visionen, Wimbéck 2002, S. 230-252. Zur
frithneuzeitlichen Vorstellung von Empyreum vgl. auch Bernd Lindemann, Bilder vom Himmel.
Studien zur Deckenmalerei des 17. und 18. Jahrhunderts, Worms 1994, S. 29-32, 51.
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Abb. 33  Francesco Botticini, Die Himmelfahrt Mariens (Pala Palmieri), um 1475/76,
228,6x377,2 cm, Ol auf Holz, London, The National Gallery

Das Empyreum ist der mittelalterlichen Kosmologie zufolge auch der Aufenthaltsort
der Trinitit und der Heiligen.?¢ Mystikerinnen wie Teresa von Avila beschreiben ihre
Himmelsvisionen daher auch als Einblicke in das Empyreum.?” Merkmale des coelum
empyreum sind laut den posttridentinischen Theologen tiberirdisches Licht als Symbol
des Gottlichen, volliger Frieden sowie das Fehlen der irdischen Dimensionen von
Raum und Zeit — symbolisiert durch einen undefinierten, dtherischen Lichtraum.?®
Botticinis Gemilde ist wie ein Schaubild der auf Pseudo-Dionysius Areopagita
zuriickgehenden Theorie der neun Engelschére konzipiert und reprisentiert zugleich ein
metaphorisches Modell fiir den stufenweisen Aufstieg zur mystischen Gotteserkenntnis

96 Wimbock 2002, S. 252f.

97  Teresa-Dobhan/ Peeters 2005, S. 254

98  Zur Symbolik des ,sakralen Leuchtlichts“ Wolfgang Schéne, Uber das Licht in der Malerei,
Berlin 1954, S. 153-156. Eine durch die druckgraphische Reproduktion von Cornelis Cort weit
verbreitete Darstellung der Trinitit im Empyreum aus dem 16. Jahrhundert ist Tizians Triumph der
Heiligen Dreifaltigkeir (1551-1554, Madrid, Museo del Prado) fiir Karl V. Das Gemilde, das sich
zunichst im Kloster von Yuste, dann im Escorial befand, war in Kiinstlerkreisen in ganz Europa
bekannt und ist ein revolutionirer Versuch, das himmlische Geschehen da sotto in sit darzustellen.
Der Raum um die auf Wolken thronende gttliche Dreifaltigkeit ist leer und von gleifendem
Licht erfiille. Um die Dreifaltigkeit herum sind zahlreiche Engelsképfe, die sich zur Mitte hin in
die Transparenz aufldsen, in mehreren Ringen angeordnet. Vgl. hierzu auch Stoichita 1997, S. 96.
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entsprechend der neuplatonischen Philosophie.?? Die von einem anonymen Autor
unter dem Namen des frithchristlichen Bischofs Dionysius Areopagita im spiten 5. bis
frithen 6. Jahrhundert verfasste Schrift De Coelesti Hierarchia wurde von Papst Gregor
dem Groflen und spiter von Thomas von Aquin und der scholastischen Theologie
rezipiert und prigte die Himmelsvorstellung von Ost- und Westkirche mafigeblich. 00

Die Coelesti Hierarchia war daher auch die wichtigste Referenz fiir die Entwicklung
der Engelsikonographie in der Frithen Neuzeit.'®' Auch Dante bezieht sich in der
Schilderung des Paradiso in seiner Divina Commedia auf das von Pseudo-Dionysius
geprigte Himmelsmodell, wenn er beschreibt, wie im hochsten Himmel die neun
Engelschore in konzentrischen Kreisen rund um die Trinitit kreisen.'02

In der Coelesti Hierarchia werden die himmlischen Heerscharen in drei Hierarchien
unterteilt, die aus je drei Ringen (Triaden) zusammengesetzt sind.'®3 Der Begriff
Engel bezeichnet diesem Modell zufolge die himmlischen Wesen der untersten
Stufe, wird aber zugleich auch als Uberbegriff fiir alle weiteren himmlischen Geister

99  Zum neuplatonischen Erkenntnismodell vgl. S. 101, Anm. 52.

100 Es geht dem Autor in seiner Schrift weniger um eine prizise Beschreibung des Himmels
und seiner Bewohner als vielmehr um die Etablierung einer metaphorischen Ordnung als Symbol
fur die Stufen des mystisches Wegs der Seele zur Gotteserkenntnis. Josef Stiglmayr, Einleitung, in:
Des heiligen Dionysius Areopagita angebliche Schriften tiber die beiden Hierarchien, tibers. und
komment. von Josef Stiglmayr S. J., Kempten und Miinchen 1911, S. XXI-XXIII. Unter anderem
widmet er ein ganzes Kapitel der mystischen Deutung der Engelsdarstellung in Menschengestalt.
Dionysius-Stiglmayr 1911, S. 78-81. Der Autor merkt an verschiedenen Stellen an, dass jede
Beschreibung der himmlischen Wesen aufgrund ihrer Uberweltlichkeit zwangsliufig ungenau
sei. Uber die Metaphorik des Himmelsmodells schreibt Bernard McGinn: ,,De caelesti hierarchia
untersucht, wie man die biblischen neun Engelchére so verstehen kann, dass [...] sie fiir unseren
Aufstieg zu Gott einschligig sind.“ Siehe Bernard McGinn, Die Mystik im Abendland, Bd. 1,
Urspriinge, Freiburg 1994, S. 237.

101 Goga 2018, S. 65-74.

102 Basierend auf dem aristotelischen und ptolemiischen Weltbild der Antike gingen die Theo-
logen von mehreren {ibereinandergeschichteten himmlischen Ebenen aus. In Ludovico Dolces
Dialogo (1562, fol. 29v) ist ein solches Sphirenmodell abgedruckt. Wimbéck 2002, S. 252. In
dieser Weise beschreibt auch Dante in seiner Divina Commedia, die in der kiinstlerischen Rezeption
bald einen bibeldhnlichen Status erreichte, das Paradies. In seiner Zeichnung zum 28. Gesang der
Divina Commedia illustrierte Botticelli die konzentrisch um die Trinitdt angeordneten Engelschore
(Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett). Das Zentrum lisst er angesichts der von Dante
postulierten Unbeschreibbarkeit der Herrlichkeit Gottes bewusst leer. Vgl. hierzu Martin Kemp,
Visions of Heaven. Dante and the Art of Divine Light, London 2021, S. 60-65.

103 Die Dionysische Engelshierarchie umfasst in Bezugnahme auf den Romerbrief des Apos-
tels Paulus (Rom 8, 28) in absteigender Reihenfolge die Seraphim, Cherubim und Throne, die
Michte, Herrschaften und Gewalten und auf unterster Ebene die Fiirstentiimer, Erzengel und
Engel. Dionysius-Stiglmayr 1911, S. 32f. Die erste Triade ist Gott am nichsten und wird ununter-
brochen der unmittelbaren Anschauung Gottes teilhaftig. Ebd., S. 33, 41.
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verwendet.'?# Eine theologisch fundierte, visuelle Unterscheidung der Engelschore
wurde in der Engelsikonographie zwar vergleichsweise selten angewendet, jedoch finden
sich Versatzstiicke wie die ringformige Anordnung von Engelschoren als wiederkeh-
rendes Motiv. Auch die Aufteilung der Engel in hierarchisch geordnete Chore prigte
die bildliche Vorstellungswelt.

Um 1600 wurden Engel zum Gegenstand komplexer philosophischer Diskussionen
mit epistemologischen, metaphysischen und kommunikationstheoretischen Impli-
kationen und wurden als dsthetische Reflexionsfiguren fiir die Sichtbarmachung des
Unsichtbaren gehandelt.'°% Das starke Interesse an Engeln duf8erte sich unter anderem
in der Publikation zahlreicher Engel-Traktate, die alle auf das Himmelsmodell des
Pseudo-Dionysius Bezug nehmen.'%¢ Ein herausragendes und vielrezipiertes Beispiel
hierfiir ist der 1580 in Rom verlesene und 1620 postum publizierte Traktat De Angelis
(1620) des spanischen Jesuiten Francesco Sudrez (1548-1617).1°7

Die Theologen des 16. und 17. Jahrhunderts beschiftigten insbesondere Fragen der
Kérperlichkeit und Sichtbarkeit von Engeln, da es sich hierbei um einen Sonderfall
sakraler Verkorperung handelt.’®® Anders als der tatsichlich inkarnierte Gottessohn
galten Engelskorper als lediglich temporir materialisierte und sichtbar gewordene

104 Ebd., S. 30.

105 Goga 2018, S. 10-12.

106  Beispielsweise basieren die in Europa intensiv rezipierten Engel-Traktate der spanischen
Jesuitenscholastik allesamt auf dem Dionysischen Modell. Die Coelesti Hierarchia hatte im ange-
lologischen Diskurs um 1600 quasi den Status einer Primirquelle inne, auch beziiglich der Frage
nach der Darstellung von Engeln. Obwohl die Coelesti Hierarchiavon den Traktatautoren zum Teil
nur ausschnittweise gelesen und vereinfacht rezipiert wurde, galt es mit einem einfachen Hinweis
auf Dionysius als hinreichend belegt, dass beispielsweise Engel in Menschengestalt erscheinen.
Zur Rezeption der Coelesti Hierarchia um 1600 Goga 2018, S. 65-73.

107 Neben den umfassenden Traktaten von Sudrez, Gabriel Vdsquez, Filippo Fabbri, Stefano
del Bufalo de’ Cancellieri oder Roderigo de Arriaga entstanden auch zahlreiche kleinere, in volgare
verfasste Engel-Traktate, deren hiufige Neuauflage und Ubersetzung in andere Sprachen auf eine
weite Verbreitung schlieflen lisst. Dies gilt vor allem fiir den 1612 erstmals publizierten Schutzengel-
Traktat von Francesco Albertini. Goga 2018, S. 18f., 66f.

108 Bereits in frithchristichen Darstellungen wurden Engel in Menschengestalt gezeigt und
mit Fliigeln und Nimben ausgestattet, um die Schnelligkeit und Ubernatiirlichkeit der Geist-
wesen zu kennzeichnen, die als Boten Gottes fungieren, woher sich auch ihre Bezeichnung als
ayyehou (griech. ayyehog = Bote) ableitet. Als solche werden die Geistwesen, die als Boten
Gottes wirken, in der Septuaginta bezeichnet. Im engeren Sinne ist der Begriff Engel also ein
nomen officii, der jedoch im allgemeinen Sprachgebrauch auf die Geistwesen selbst iibergegangen
ist. Die frithchristlichen Theologen und die Kirchenviter befassten sich eingehend mit Fragen der
Angelologie. Einen systematisierenden Hohepunkt dieses theologischen Diskurses markiert die
bereits erwihnte Schrift De Coelesti Hierarchia des Pseudo-Dionysius Areopagita. Wirth 1960.
Zur Engelsdarstellung anhand der Schutzengel-Ikonographie vgl. Agnes Thum, Schutzengel. 1200
Jahre Bildgeschichte zwischen Devotion und Didaktik, Regensburg 2014.
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Scheinleiber.'®? Die Theologen und Theoretiker waren sich daher einig, dass kiinst-
lerische Darstellungen von Engeln als gefliigelte Wesen in Menschengestalt trotz ihrer
Suggestivitit keinerlei Relation zur tatsichlichen Beschaffenheit von Engeln aufweisen
und daher notwendigerweise transzendiert werden miissen.’1°

Die theologischen Diskussionen iiber Wesen und Gestalt von Engeln stehen in
auffilligem Kontrast zu den sehr konkreten Begegnungen mit Engeln, die die zeitge-
ndssischen Mystiker schildern. Die spanische Ordensgriinderin Marina von Escobar
(1554-1633) beispielsweise beschreibt in ihren mystischen Schriften an mehreren
Stellen die Erscheinung von Engeln und die Interaktion mit ihnen. Wihrend einer
mystischen Herzdurchbohrung erscheinen ihr Engeln, um ihre Schmerzen zu lindern
und sie ,,zu laben®, ein anderes Mal sind Engel zur Stelle, die sie ,,in einem wundersamen
Leibtuche in ihre Arme faflten, worauf [sie] verziickt wurde und [sich] véllig verlor®. 111

Ein andermal erscheint ihr im Gebet plotzlich Christus, ,,von einer groffen Menge
Engel umgeben, und so grof§ war der Glanz, dafd [ihr] Zimmer einem Himmel glich“.112
Auch Teresa von Avila berichtet von Scharen von Engeln, die ihr gemeinsam mit
Christus erschienen.'® Das physische Beriihrtwerden durch Engel, das Marina von
Escobar beschreibt, erfordert jedenfalls eine leibliche Substanz. Derartige Visionsbe-
richte legitimierten somit die verkdrperte Darstellung von Engeln.

Pseudo-Dionysius Areopagita zufolge sollte allen materiellen Darstellungen von
Engeln jedoch eine Irritation eigen sein, die dazu verleitet, iiber das Dargestellte hin-
auszublicken und ,durch die Erscheinungsformen hindurch die Wege der tieferen
Einsicht in die Welt jenseits der Sinnenerkenntnis zu suchen.“''# Durch ihr Oszillie-

109  Goga 2018, S. 12. Neben dem theoretischen Diskurs iiber die Materialitit sichtbar ver-
korperter Engelsfiguren waren es vor allem bildliche Darstellungen, die die Vorstellungen von
Gestalt und Beschaffenheit von Engelsfiguren prigten. Goga 2018, S. 11-13.

110  Goga 2018, S. 66-69. Das fundamentale Problem der gemalten Engelsfigur ist die ,,dissimi-
larity between appearance and essence®. Siche Michael Cole, Angel/ Demon, in: Das Double, hg.
von Victor I. Stoichita, Wiesbaden 2006, S. 121-137, S. 124. Daher wurden Engelsdarstellungen
in der Forschung bislang als Schliisselfiguren der Metakunst und der Reflexion von Bildlichkeit
bezeichnet. Sigrid Weigel zufolge sind Bilder von Engeln Bilder des Bildes. An ihnen kdnnen
Probleme und Zusammenhinge des Bildbegriffs in der Malerei diskutiert werden. Sigrid Weigel,
Die Vermessung der Engel. Bilder an Schnittpunkten von Kunst, Poesie und Naturwissenschaften
in der Dialektik der Sikularisierung, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 70, 2007, S. 237-262,
S. 254.

111 Marina de Escobar, Das wundersame Leben der ehrwiirdigen Jungfrau M. v. Escobar
aus Vallisolet. Nach ihren eigenen Aufzeichnungen dargestellt von P. Ludwig de Ponte und P.
Andreas Pinto Ramirez, Regensburg 1861, Bd. 1, S. 237{,, zit. nach Benz 1961, S. 405; Marina-
de Ponte/Ramirez 1861, Bd. 3, S. 218, zit. nach Benz 1961, S. 408.

112 Marina-de Ponte/Ramirez 1861, Bd. 1, S. 105f,, zit. nach Benz 1961, S. 525f.

113 Teresa-Dobhan/ Peeters 2005, S. 265f.

114 Es ist also keineswegs unangebracht, wenn man auch die himmlischen Wesenheiten mit
den unpassenden, nichtanalogen Analogien darstellt. Denn vielleicht wiren nicht einmal wir selbst

119



4 Himmlische Inkarnationen und sinnliche Uberwéltigung

ren zwischen physischer Realitit und ephemerer Erscheinung, zwischen Prisenz und
Reprisentation, etablierten sich Wolkenputti als ideale Ausdrucksform fiir den kom-
plexen ontologischen Status gemalter Engelsfiguren in Menschengestalt.!'s Bereits
Caravaggios naturalistische, un-idealisierte und voll verkérperte Engelsfiguren mar-
kiert vor diesem Hintergrund eine provokante und auffillige Ausnahme.''¢ Procaccini
jedoch sprengt mit seiner Uberfiille inkarnierter Engelsfiguren die Konventionen in
der Engelsdarstellung um 1600 in jeder Hinsicht.

In der extremen Zuspitzung der sinnlichen Prisenz von eigentlich unsichtbaren
Geistwesen und der damit einhergehenden starken affektiven Wirkung auf den Betrach-
ter heben sich die sinnlichen Verkdrperungen gewissermaflen selbst auf und werden
Platzhalter fiir das Heilige im Sinne des unaussprechlich Anderen. Dies entspricht dem
von Pseudo-Dionysius formulierten Prinzip der Hieroplastie im Sinne einer bewussten
Ubertreibung oder sogar ,Missgestaltung® in der Darstellung des Heiligen, womit
verdeutlicht werden soll, dass die Darstellung dem wahren Wesen des Dargestellten
keinesfalls entspricht.

Um die Genese seiner Engelsfiguren und ihre Wirkung auf die Zeitgenossen nach-
vollziehen zu kénnen, lohnt ein Blick auf die Engeldiskurse in Procaccinis direktem
Umfeld.""” Lomazzo beispielsweise war besonders an der Darstellung von Engeln und
Geistwesen interessiert und widmete der Beschreibung der neun Engelschore

zur Suche aus der Aporie und zum Vordringen auf eine hohere Ebene des Verstehens durch die
genaue Untersuchung der heiligen Symbole gekommen, wenn nicht die Mif§gestalt der bildlichen
Darstellung der Engel uns verwirrt hitte, die unser Denken nicht verweilen lief§ bei den unpas-
senden Gestalten, sondern reizte, die Hinneigung zum Materiellen zuriickzuweisen, und antrieb,
in geheiligter Weise durch die Erscheinungsformen hindurch die Wege der tieferen Einsicht in die
Welt jenseits der Sinnenerkenntnis zu suchen.“ Zit. nach Goga 2018, S. 68.

115  Zum Oszillieren zwischen Prisenz und Reprisentation am Beispiel der Visionsdarstellungen
El Grecos vgl. von Rosen 2004, S. 86.

116 Goga 2018, S. 18.

117  Ein spektakulires Zeugnis fiir die frithere Rezeption frithneuzeitlicher Sphirenmodelle in
Mailand ist beispielsweise Antonio Campis Quadro della Passione fiir Carlo Borromeo (1569, Paris,
Musée du Louvre). Campi war einer der wichtigsten und erfolgreichsten Vertreter lombardischer
Malerei in der Generation vor Procaccini. Borromeo hatte die Passionstafel als Geschenk fiir die
Schwestern von San Paolo Converso in Mailand in Auftrag gegeben. Spiter bestellte er eine zweite
Version fiir das Collegio Barnabitico der Kirche Santa Maria del Carrobiolo in Monza. Domenico
Frigerio, I due quadri della Passione di Antonio Campi, dono di S. Carlo Borromeo, in: Barnabiti
studi 5, 1988, S. 242-272; I Campi e la cultura artistica cremonese del Cinquecento, hg. von Mina
Gregori und Carlo Pirovano (Ausst.-Kat. Museo Civico, Mailand), Mailand 1985, S. 187-189.
Zeitgleich mit Giulio Cesare Procaccini findet sich das Modell der Engelshierarchien in Gemilden
von Camillo und Carlo-Antonio Procaccini, etwa in Carlo Antonio Procaccinis Erscheinung der
Immaculata vor dem bhl. Leonhard fiir S. Leonardo in Pallanza (1595) oder Camillo Procaccinis
Erscheinung der Immaculata vor dem hl. Franziskus (1594-1596) fir die Ognissanti-Kirche in
Bergamo. Lo Conte 2021, S. 77-80. Auch Cerano visualisierte in seiner Gregorsmesse (1614—1617,
Varese, San Vittore, Cappella dei Defunti) ein eindrucksvolles Panorama der transzendenten Welt
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ausfiihrliche Erlduterungen.''® Es ist naheliegend, dass seine Vorgaben zur Engelsdar-
stellung in Mailinder Kiinstlerkreisen bekannt waren. Als besonders geeignet fiir die
Darstellung von Engeln empfahl Lomazzo Cangiante-Effekte, flatternde Draperien
und Regenbogen-Farben.''® Die buntfarbigen Fliigel von Procaccinis jugendlichen
Engeln in der Rosenkranzmadonna lassen darauf schlieffen, dass auch er mit Lomazzos
Gedanken zur Malerei und Kunsttheorie vertraut war und seine Vorgaben zur Engels-
darstellung rezipierte.

Wie bereits erwihnt, lebte und arbeitete Procaccini nicht nur in Lomazzos ehe-
maligem Wohnhaus, sondern er besaf§ auch eine signierte Ausgabe von Lomazzos
Malereitraktat mit dem Vermerk ,,Di Giulio Cesare Procasino donato dal Autore®.120
Lomazzo war zudem eng mit Procaccinis frithem Forderer Pirro Visconti befreundet.
Beide waren Mitglieder der Accademia della Val di Blenio, die sich im Widerstand gegen
die rigide Strenge des Reformbischofs Carlo Borromeo in sittlichen und kiinstlerischen
Fragen formiert hatte und im Gegensatz zu den bischéflicherseits geférderten Kiinstlern
den Stil von Malern wie Correggio favorisierte.'?2!

Auch wenn Procaccini, der angeblich Anfang zwanzig nicht einmal lesen und schrei-
ben konnte, kein Theoretiker und Intellektueller, sondern historischen Zeugnissen
und den Einschitzungen der tonangebenden Procaccini-Forscher zufolge ein Kiinstler
mit explosiver Schaffenskraft und Adaptionsfihigkeit sowie ein dufSerst geschickter
Geschiftsmann war, ist seine auffillige Vorliebe fiir eine Uberfiille materialisierter,
haptischer Engelsfiguren dennoch nicht losgelost von den virulenten angelologischen
Diskursen seiner Zeit zu denken.'22

vom Paradies bis zum Fegefeuer. Ansonsten sind derartige Empyreums-Einblicke in der Mailinder
Kunst des frithen 17. Jahrhunderts jedoch eher selten.

118 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte e della pittura, Mailand 1584, S. 532-538.
Zu Lomazzos Theorie der Engelsdarstellung Goga 2018, S. 74f. Vgl. hierzu auch Gottler 2013,
S. 419; Michael Wayne Cole, Harmonic Force in Cinquecento Painting, in: Animationen, Trans-
gressionen. Das Kunstwerk als Lebewesen, hg. von Ulrich Pfisterer und Anja Zimmermann, Berlin
2005, S. 73-94.

119 Gottler 2013, S. 420. Fiir eine Analyse dieser Passage und der Rolle von Cangiante in
der Malerei des Cinquecento vgl. auch Lingo 2008, S. 192-196. Zu Procaccinis Rezeption von
Lomazzos Malereitraktat anhand anderer Beispiele Emma Spina Barelli, Il Lomazzo o il ruolo delle
personalitd psicologiche nella estetica dell'ultimo manierismo lombardo, in: Arte lombarda 3.2,
1958, S. 119-124.

120 Siehe Giovanni Agosti und Jacopo Stoppa, Bernardini Luini e i suoi figli, Mailand 2014,
S. 301.

121 Alessandro Morandotti, Nuove tracce per il tardo Rinascimento italiano. Il ninfeo-museo
della Villa Borromeo, Visconti Borromeo, Litta, Toselli di Lainate, in: Annali della Scuola Normale
Superiore di Pisa 15, 1985, 1, S. 129-185.

122 Zu Procaccinis Unfihigkeit, seine frithen Werke eigenhindig zu signieren Berra 1991,
S. 15. Angelo Lo Conte bezweifelt allerdings, dass der Kiinstler tatsichlich bis Anfang zwanzig
Analphabet war, da er den signierten Band von Lomazzos Malereitraktat bereits als Jugendlicher
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4.2.3 Procaccini und Raffael

Die Entwicklung von Procaccinis Engelstypen erfolgte iiber verschiedene Stadien.
Zu Beginn seiner Karriere arbeitete er sich zunichst am Vorbild Raffaels ab. In seiner
Himmelfahrt Mariens mit den hll. Rochus, Katherina und Agnes (Abb. 34) fiir das Kla-
rissenkloster Santa Chiara in Como trennte er die Aistoria der Himmelfahrt Mariens
von ihrem eigentlichen Publikum, den Aposteln, ab und setzte an deren Stelle die drei
Heiligen, die das Geschehen als visionire Schau miterleben.'23 Sowohl der zweigeteilte
Bildaufbau als auch die Wolken und Cherubim rund um Maria, die von zwei jugend-
lichen Engeln in den Himmel getragen wird, zeigen, dass er sich bei der Entwicklung
der Komposition an Raffael orientiert hat. Vom Bildaufbau her bestehen nicht nur
Ahnlichkeiten zu Raffaels Transfiguration Christi (15161520, Vatikan, Musei Vaticani,
Pinacoteca Vaticana), die Procaccini kurz darauf fiir eine Darstellung der Verklirung
Christi mit den hll. Basilides, Cyrinus und Nabor (1607, Mailand, Pinacoteca di Brera)
im Auftrag des Genueser Patriziers Cesare Marino fiir dessen Kapelle in der Mailinder
Kirche San Celso dezidiert rezipierte, sondern die hervorquellenden Wolkenmassen
erinnern ebenso auch an Raffaels Sixtinische Madonna.124

In den Jahren 1600 bis 1609 war Giulio Cesares Bruder Camillo in Piacenza mit
mehreren Auftragsarbeiten beschiftigt. Von 1600 bis 1605 fiihrte er ein Lateralfresko
mit dem Bethlehemitischen Kindermord im Chor von San Sisto aus, arbeitete also
tiber einen lingeren Zeitraum hinweg in unmittelbarer Nihe zu Raffaels Sixtinischer
Madonna.'?® Angesichts der engen Zusammenarbeit der Procaccini-Briider ist davon
auszugehen, dass auch Giulio Cesare dort prisent war und Raffaels Gemilde somit
aus eigener Anschauung kannte. Besonders deutlich wird seine Rezeption der Sixtini-
schen Madonna auch im Falle seiner Darstellung des HI. Carlo Borromeo in der Glorie
(Abb. 35) fiir einen Seitenaltar der Mailinder Kirche San Tommaso in Terramara.'2¢
Das Gemilde zeigt Borromeo auf Wolken thronend im Bischofsgewand mit Mitra,

geschenkt bekommen haben muss. Lo Conte 2021, S. 91. Zur Einschitzung von Procaccinis
Kiinstlerpersonlichkeit vgl. bspw. Hugh Brigstocke, Rezension von: LAttivita Scultorea di Giulio
Cesare Procaccini. Documenti e testimonianze by Giacomo Berra; Procaccino, Cerano. Moraz-
zone. Dipinti lombardi del primo Seicento dalle civiche collezioni genovesi by C. Di Fabio, in:
The Burlington Magazine 136, 1994, S. 34-35.

123  Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 31, S. 311.

124  Zur Rezeption der Transfiguration ebd., Kat. 36, S. 314.

125 Davide Gasparotto, Larredo sacro dal Quattrocento al Settecento, in: La chiesa di San
Sisto a Piacenza, hg. von Laura Berti und Licia Papagno, Reggio Emilia 2006, S. 95-132, S. 114.
Zu Camillos Erfolg in der Lombardei vgl. auch Daniele Cassinelli und Paolo Vanoli, “Chi muta
paese, cangia ventura’. L affermazione di Camillo Procaccini in Lombardia, in: Camillo Procaccini
(1561-1629), hg. von Daniele Cassinelli und Paolo Vanoli (Ausst.-Kat. Pinacoteca cantonale
Giovanni Ziist, Rancate), Mailand 2007, S. 43-89, S. 52.

126  Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 74, S. 337.
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Abb. 34 Giulio Cesare Procaccini, Die
Himmelfahrt Mariens mit den hll. Rochus,
Katharina und Agnes, um 1607/08,

312 x185,5 cm, Como, Musei Civici

Hirtenstab und Lehrgestus. Uber ihm 6ffnet sich der Himmel und inmitten eines
gleiflend hellen Lichtkegels schwebt der Heilige Geist in Taubengestalt herab.
Umringt ist er von einer konzentrisch angeordneten Gruppe von Putti, deren Kon-
turen sich zur Mitte hin durch Sfumato-Effekte auflosen. Ein stehender Putto zu seiner
Linken mit verschrinkten Armen sowie ein Putto, der sich auf der vorderen Bildkante
aufstiitzt und mit trancehaftem Blick nach oben blickt, sind ein eindeutiges Zitat der
beiden Putti, die in Raffaels Sixtinischer Madonna die dsthetische Grenze zum Betrachter
markieren. Ginzlich verschieden zu Raffael ist jedoch die physische Nihe der Figuren
zueinander und der ausgeprigte rilievo, den Procaccini durch die plastische Schilderung
der Texturen und die caravaggeske Lichtfiihrung erzeugt.
Mit Wolkenputti und Cherubim experimentierte Procaccini nur in wenigen Aus-
nahmen, beispielsweise in seiner Verkindigung fir die Sakristei der Certosa di Pavia
(1615-1618), wo eine Gruppe aus ringformig angeordneten Wolkenputti dem
Geschehen beiwohnt.'?” Charakeeristisch fiir seine Engelsdarstellungen ist vor allem
die Ausstattung der Cappella Acerbi (Abb. 40-43). Wenig spiter folgten mit der

127 Ebd., Kat. 105, S. 355.
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Abb. 35 Giulio Cesare Procaccini,
Der hl. Carlo Borromeo in der
Glorie, 1610, 262 x 172 cm, Ol auf
Leinwand, Mailand, San Tommaso
in Teramara

Rosenkranzmadonna fiir Corbetta (Abb. 20) und der Madonna mit den hil. Carlo
Borromeo und Latinus (Abb. 2) zwei weitere Visionsdarstellungen, die in jeder Hin-
sicht ein Gegenmodell zu Raffaels Visionstyp markieren.

Im Falle der Rosenkranzmadonna ist hinsichtich der Figurentypen trotzdem eine
Nihe zu Raffaels Madonna di Foligno (Abb. 6) zu beobachten. Procaccini greift hier
nicht nur Kérperhaltung, Blickrichtung, Gewand und Gesichtstypus von Raffaels
Madonna auf, sondern auch die Figur des Franziskus mit dem Handkreuz, der durch
seinen raumgreifenden Gestus aus dem Bild heraus eine Bezichung zum Betrachter
herstellt, weist Parallelen zu Raffaels Franziskus auf, der ebenfalls in der linken Bild-
hilfte unterhalb der Madonna platziert ist. Ansonsten entfernt sich Procaccini jedoch
durch den Verzicht auf Wolken und Wolkenputti, die Uberfiille inkarnierter Engels-
figuren, die ekstatisch-emotionale Aktivierung der beiden visioniren Heiligen und den
ausgeprigten rilievo stark vom Vorbild Raffaels.'28

128 Zeitgleich mit seiner Rosenkranzmadonna produzierte Procaccini noch zwei weitere Altarbil-
der, in denen das von Raffael entlehnte Motiv der Wolkenputti auftaucht: eine Maria mit Kind und
den hll. Jakobus, Ambrosius und Carlo Borromeo fiir das Oratorium der hll. Jakobus und Ambrosius
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4.3 Procaccinis Engel als Symbolfiguren zwischen Provokation
und Uberbietungslogik

Nicht nur im Kontrast mit Raffael und seinen Nachfolgern, sondern auch im Vergleich
mit anderen zeitgleich in Mailand titigen Kiinstlern wird Procaccinis ikonographi-
scher Sonderweg in der Engelsdarstellung evident. Seine Kiinstlerkollegen Cerano
und Morazzone produzierten kurz nach der Rosenkranzmadonna fir Corbetta ebenfalls
zwei Varianten des gleichen Sujets. Es ist davon auszugehen, dass beide Kiinstler Pro-
caccinis Bildinvention kannten und sich an seinem Vorbild maflen. In etwa zeitgleich
entstand auch der erwihnte Quadro delle tre mani (Abb. 19), fir den der Auftraggeber
das fithrende Mailidnder Kiinstlertrio auf einer Leinwand gegeneinander antreten lief3.
Das Konkurrenzverhiltnis der drei Kiinstler und der Paragone um die Vorrangstellung
werden hier besonders greifbar.

Der mit Procaccini eng befreundete Cerano malte um 1618 eine Maria mit den
bll. Dominikus und Katharina von Siena (Abb. 36) fiir den Hochaltar der Kirche des
Dominikanerinnenkonvents San Lazzaro in Mailand.'?? Im Vergleich mit der Rosen-
kranzmadonna fiir Corbetta wird besonders deutlich, wie auflergew6hnlich Procaccinis
Ansatz ist, denn Cerano gestaltet das Zusammentreffen der beiden Heiligen mit der
Madonna wesentlich iibersichtlicher, die Figurenzahl ist deutlich reduziert und es fin-
den keine direkten Beriihrungen statt. Cerano greift mit dem Laute zupfenden Engel
und der spielerischen Interaktion der iibrigen Putti, die der Szene beiwohnen und die
Madonna mit einer Krone und einem Kranz aus Rosen kronen, Procaccinis Vorbild
auf. Auch die Inkarnate der Putti und des Christusknaben sind dhnlich haptisch wie
bei Procaccini wiedergegeben. Jedoch ist bei Cerano die ganze Farbpalette vergleichs-
weise fahl und dunkel.

Véllig verschieden ist auflerdem die Inszenierung der beiden visioniren Heiligen
und ihr Verhiltnis zur Madonna. Durch den trancehaften Mystikerblick wird die
Erscheinung zwar als innere Schau charakterisiert, jedoch reagieren Dominikus und
Katharina von Siena nicht emotional aufgewiihlt und verziickt wie Procaccinis Visio-
nire, sondern ruhig und gefasst auf die Erscheinung und halten respektvolle Distanz
zur Madonna und dem Christusknaben. Dominikus umfasst die Hand der Madonna,

in Saronno (Abb. 25) und eine Maria mit Kind und den hil. Fermus und Rusticus (1615) fiir die
Kirche San Fermo e Rustico in Caravaggio, auch wenn hier ansonsten keine Analogien zu Raffaels
Visionsschema bestehen. Da Procaccini fiir seine vielseitigen Stilmodi bekannt ist, die durch seine
hohe Anpassungsfihigkeit an die jeweiligen Erfordernisse bedingt waren, ist zu vermuten, dass er
mit diesen Referenzen auf die Wiinsche der Auftraggeber einging, die in Bezug auf sfumature und
derartige Details sehr explizit sein konnten, wie das oben zitierte Beispiel des Malers Francesco
Malosso belegt (Kap. 4.2). Zu Procaccinis Anpassungsfahigkeit vgl. auch Lo Conte 2021, S. 74f.
129  Cerano war sowohl Rivale, als auch enger Freund Procaccinis. Er war nach dessen Tod sogar
mit der Nachlassverwaltung betraut. Lo Conte 2021, S. 97. Zu Ceranos Rosenkranzmadonna
Marco Rosci, Il Cerano, Mailand 2000, Kat. 134, S. 209-212.
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Abb. 36  Giovanni Battista Crespi, Maria mit Kind und den hll. Dominikus
und Katharina von Siena (Rosenkranzmadonna), um 1618, 275x218 cm, Ol
auf Leinwand, Mailand, Pinacoteca di Brera

allerdings ist seine Hand mit dem Skapulier seines Habits verhiillt, so dass direkter
Hautkontakt vermieden wird.

Auch die erhoht thronende Madonna ist bei Cerano im Unterschied zu Procaccinis
passiv hingegebener Maria aktiv und wiirdevoll in Szene gesetzt. Der Bildaufbau ist
streng hierarchisch und die dramatischen Hell-Dunkel-Effekte verleihen der Szene eine
gravititische Strenge und Dramatik, die von Ceranos Rezeption caravaggesker Stilmittel
zeugt.'3° Wolken erscheinen lediglich als Vehikel der Putti, die oberhalb der Madonna
schweben. Im Vergleich mit Cerano fillt nicht nur die ekstatische Emotionalitit und

130 Zu Ceranos Stil Il seicento lombardo, hg. von Marco Valsecchi (Ausst.-Kat. Palazzo
Reale/ Pinacoteca Ambrosiana, Mailand), Mailand 1973, Bd. 2, S. 23-25.
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Abb. 37 Pier Francesco Mazzucchelli,
Maria mit Kind und den bll. Dominikus und
Katharina von Siena (Rosenkranzmadonna),
vor 1617, 282 x 141 cm, Ol auf Leinwand,
Certosa di Pavia

Buntfarbigkeit von Procaccinis Bildinvention auf, sondern auch die Uniibersichtlich-
keit der Komposition.

Morazzones Darstellung der Maria mit Kind und den bll. Dominikus und Katharina
von Siena (Abb. 37) fiir einen Seitenaltar der Certosa di Pavia weist hingegen zahlreiche
Parallelen zu Procaccinis Rosenkranzmadonna auf.'®' Im Unterschied zur ansonsten fiir
Morazzone so typischen caravaggesken Farbpalette und Lichtfithrung und der manie-
ristischen Affekesprache ist seine Rosenkranzmadonna fiir die Certosa ginzlich anders
konzipiert und ohne das Vorbild Procaccinis undenkbar. Ein Grund fiir den Paragone
mit Procaccini ist hochstwahrscheinlich die Tatsache, dass Procaccini eine heute verlorene
Predella mit einer Darstellung der Geburt Mariens fiir Morazzones Altarbild anfertigte. 32

131  Jacopo Stoppa, Il Morazzone, Mailand 2003, Kat. 60, S. 241f.
132 Zur Entstehungsgeschichte des Altarbilds ebd.
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Morazzone rezipiert Procaccinis Bildstruktur nicht nur in der reliefartigen Verflechtung der
Figuren in vorderster Bildebene und im rahmensprengenden horror vacui in der Anord-
nung des Bildpersonals, sondern auch in der ekstatischen Emotionalitit der Visionire.
Insbesondere die fiir ihn véllig untypischen Engelsfiguren, die die Hohlrdume zwischen
den Hauptfiguren ausfiillen, sind eindeutig eine Referenz an Procaccini.

4.3.1 Angioli sguaiati in der Kritik

Vor dem Hintergrund der virulenten angelologischen Diskurse besaffen Procaccinis
Engelsfiguren provokatives Potenzial. Und tatsichlich war es nicht die zum Teil offensive
Erotik seiner Sebastian- und Magdalena-Darstellungen oder des Kérpers Christi, die
den posttridentinischen Kunsttheoretikern Anlass zur Kritik bot, sondern ausgerech-
net Procaccinis Darstellung von Engeln. Die auffillige Tatsache, dass der kunstsinnige
Mailinder Erzbischof Federico Borromeo, der selbst mehrere kunsttheoretische Traktate
verfasst hatte, Procaccinis Gemilde weder dezidiert ssmmelte noch ihn in dem Mafle
forderte, wie beispielsweise Cerano, den er besonders schitzte und nach der Griindung
der Mailinder Akademie im Jahr 1620 als ersten Prisidenten einsetzte, legt die Ver-
mutung nahe, dass Procaccinis Malerei ihm weniger zusagte.'33

Die Kritik an Procaccinis Engeln kam jedoch nicht von Borromeo, sondern von
Federico Zuccari. Der rémische Maler, Kunsttheoretiker und Griinder der Accademia
di San Luca war ein enger Bekannter Federico Borromeos aus seiner Zeit in Rom,
wo er auch als erster Kardinal-Protektor der Accademia amtiert hatte.'34 Von Zuccari
stammt das einzige erhaltene Negativurteil tiber Procaccini, der ansonsten seinerzeit
einen ausgesprochen guten Ruf genoss.’3% Es handelt sich um einen Ausschnitt aus
einem Brief vom 16. Mai 1604 an Antonio Chigi, den Zuccari bei seinem Aufenthalt
in Pavia verfasste, wo er im Auftrag Federico Borromeos die Sala Grande des Collegio
Borromeo mit Fresken ausmalte.134 In seinem Brief beschreibt Zuccari die lombardische

133 D’Albo 20204, S. 82. Zu Borromeos Malereitraktat Pamela Jones, Introduction, in: Federico
Borromeo, Sacred Painting. Museum, hg. und iibers. von Kenneth S. Rothwell, Cambridge und
London 2010, S. ix—xxvi. Zur Griindung der Mailinder Accademia del Disegno Pamela Jones,
Federico Borromeo and the Ambrosiana. Art Patronage and Reform in Seventeenth-century Milan,
Cambridge 1993, S. 46-51.

134 Jones 1993, S. 27.

135 Zur fortuna critica und den ansonsten zahlreichen Lobesgedichten zeitgendssischer Dichter
auf Procaccini D’Albo 2020b, S. 89-91.

136  Die Authentizitit des Briefes wird zwar infrage gestellt, jedoch gibt der Inhalt eine faktisch
vorhandene kritische Position zu Procaccinis Malerei wieder, die offenbar im Raum stand. Allein
deshalb ist der Brief als Quelle relevant. D’Albo 2020b, S. 95, Anm. 1. Zur Ausmalung der Sala
Grande Giorgio Giacomo Mellerio, Alcune notizie non artistiche sugli affreschi, in: Un palazzo
per la Sapienza. Lalmo Collegio Borromeo di Pavia nella storia e nell’arte, hg. von Paolo Pelosi,
Pavia 2014, S. 25-27.

128



4.3 Procaccinis Engel als Symbolfiguren zwischen Provokation und Uberbietungslogik

Malerei im Kontrast zu den Carracci und erwihnt in diesem Zusammenhang auch die
zu diesem Zeitpunkt bereits dufSerst erfolgreiche Kiinstlerfamilie Procaccini. Er hebt
insbesondere Giulio Cesare hervor:

Sta in Milano e guadagna molto ed é molto accarezzata, una famiglia di Pittori bolo-
gnesi de’ Procaccini, ma se ha voluto farsi avanti, dovette accostarsi allo stile Lombardo,
ed ingrassare il secco colorire della scuola Caraccesca. Vi diro per altro che i presenti
pittori Milanesi, (tra i quali conto anche i Campi di Cremona che hanno continui
lavori in Milano) si sono a torto allontanati dalla bella sempliciti e compostezza de’
pittori che vivevano in principio del secolo; e che i Procaccini, ed in particolare Giulio
Cesare, introducono certe teste smorfiose e certi angioli cosi sguaiati, e senza la menoma
riverenza nel cospetto di Dio e della Vergine, che non so come sieno tollerati; se pure
non gli si perdona in grazia di tante altre lodevoli parti.'37

Es ist nicht Procaccinis Stil im Allgemeinen, der Zuccari missfillt, sondern der Deco-
rumsverstof$, den er in den ,gewissen fratzenhaften Gesichtern® sowie insbesondere
in den ,liimmelhaften und ,respektlosen Engelsfiguren zu erkennen meint, die
Procaccinis ihm zufolge eingefithrt hat. Die negative Meinung rémischer Kiinstler
und Kunstkritiker tiber die lombardische Malerei belegt ebenfalls der bereits zitierte
Brief des rémischen Malers Antonio Mariani della Cornia an Federico Borromeo von
1628, in dem er den lombardischen Stil als affektiert und unnatiirlich abtut.'3® Auch
in Zuccaris Schreiben klingt Bedauern iiber die Abwendung der Maildnder Kiinstler
von der bella semplicita der vorangegangenen Generation an.

Sollte der Brief tatsichlich aus dem Jahr 1604 stammen, konnte Zuccari einen
Grofteil der kiinstlerischen Produktion Procaccinis zu diesem Zeitpunkt noch gar
nicht kennen, da dieser zu diesem Zeitpunkt noch ganz am Anfang seiner Karriere
stand. 1604 hatte Procaccini jedoch bereits mit der Arbeit an der Freskenausstattung
der Cappella di Santi Nazaro e Celso begonnen, die er als Rahmung fiir sein Altarbild
mit dem Martyrium der hll. Nazaro und Celso ausfithrte (Abb. 38). Hierfiir entwarf er
ein illusionistisches Bildprogramm mit mehreren Putti, die auf Wolkchen schweben
und spielerisch-kokett vor fingierten Butzenscheiben-Fenstern tinzeln.

Auf den Fenstergesimsen sind weitere Putti platziert, die Schriftbinder prisentie-
ren. Einer der Putti ist soeben im Begriff, durch ein schwungvoll gedffnetes Fenster in
den Kirchenraum zu schliipfen, womit Procaccini auf Albertis Fenster-Metapher, ein
beliebtes Motiv der Metamalerei, anspielt und durch den optischen Illusionismus die

137  Siehe Federico Zuccari, Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura scritte da’
pilt celebri personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, hg. von M. Gio. Bottari und Stefano Ticozzi,
Mailand 1822, Bd. 7, Brief XXXV, S. 509-513. Die Originalbriefe befinden sich in den Archivi
del Collegio Borromeo in Pavia.

138 D’Albo 2020b, S. 91.
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Abb. 38 Giulio Cesare Procaccini, Wandmalereien mit Putti, um 1604,
Fresko, Mailand, Santa Maria presso San Celso

Trennung zwischen Realitdt und Fiktion aufhebt.'3? In der Ausstattung des Kapellen-
Gewdlbes setzt Procaccini das Engelsmotiv fort und zeigt im Scheitelpunkt zwei nackte
Putti in extremer Untersicht, was in Verbindung mit der dramatischen Martyriumsszene
des Altarbilds wie eine ironische Persiflage wirke.

Die ,liimmelhaften Engel“, die Procaccini hier im groflen Stil als rahmende Wand-
gestaltung einsetzte, schafften es wenig spiter in seiner Darstellung des HL. Sebastian als

139  Zum Fenstermotiv als Metapher Victor I. Stoichita, Das selbstbewuf3te Bild. Vom Ursprung
der Metamalerei, Miinchen 1998, S. 50-61.
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Abb. 39 Giulio Cesare Procaccini, HL.
Sebastian als Mirtyrer, 1609, 285 x 139 c¢m, Ol
auf Holz, Briissel, Musées Royaux des Beaux-

Arts

Mirtyrer (Abb. 39), einer weiteren Auftragsarbeit fiir dieselbe Kirche, erstmals auch auf
die Bildfliche des Gemildes. Ebenso in der kurz darauf datierten Rosenkranzmadonna
fiir Corbetta (Abb. 20) und der Maria mit Kind und den bll. Carlo Borromeo und Latinus
(Abb. 2) fiir Sant’Afra in Brescia. Im Falle des H/. Sebastian fillt sowohl die zugespitzte
Erotik in der Inszenierung des gemarterten Heiligen als auch die Vielzahl nackter Putti
auf, die ihn kokett umringen. Besonders provokativ erscheint ein knapp tiber der Hiift-
héhe des Heiligen schwebender Putto, der Sebastian am Handgelenk fasst und dabei
mit schelmischem Blick den Betrachter fixiert und ihm einen Pfeil entgegenstrecke. Fiir
Irritation sorgen ebenfalls die beiden in starker Verkiirzung gezeigten Putti, die tiber
dem Kopf des Mirtyrers fliegen und dem Betrachter ihre nackten, prallen Kérper aus
der Untersicht prisentieren.

Auch die Figur des jugendlichen Assistenzengels, der hinter dem Riicken des Heili-
gen behutsam die Pfeile aus dessen Unterschenkel zieht, strahlt eine gewisse Laszivitit
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aus. Die selbstbewusste, sinnliche Kérperlichkeit der Bildfiguren, allen voran des hl.
Sebastian, setzt unbestreitbar starke erotische Assoziationen frei, was in Sebastian-
Darstellungen jedoch keine Seltenheit ist.'4® Die hier realisierte korperliche Prisenz
der Figuren in Verbindung mit hochgradig sinnlichen Texturen und einer erotisch-
ekstatische Mimik und Gestik entwickelte Procaccini in den folgenden Jahren zu
charakteristischen Merkmalen seines Stils weiter.

Im Gegensatz zu Raffael und seinen Nachfolgern, die mit Wolken, Nebelschwaden
und gleichférmigen Wolkenputti als unbestimmten Platzhaltern der himmlischen
Gegenwart arbeiten, verwendet Procaccini inkarnierte und individualisierte Engel als
Agenten des Himmlischen im Diesseits. Seine Engel erscheinen wie eine personalisierte
und materialisierte himmlische Matrix im Sinne einer sichtbar gemachten atmosphiri-
schen Substanz der transzendenten Welt. Sie fiillen den ganzen Raum mit ihrer geradezu
eruptiven sinnlichen Prisenz aus und kénnen als Zeichen der Teilnahme des Himmels
am Bildgeschehen verstanden werden.

Nachdem bis ins frithe 16. Jahrhundert die klar abgegrenzte Symbolform der Mandorla
die Oﬂhung zum Empyreum, dem Aufenthaltsort Gottes und der Heiligen, markiert
hatte, die seit Raffael immer hiufiger durch eine naturalistische Adaption der Mandorla in
Form von Himmelslicht, Wolken und Wolkenputti ersetzt wurde, symbolisiert Procaccini
die Anwesenheit, Ausdehnung und sinnliche Qualitit der himmlischen Sphire durch
die korperliche Prisenz seiner allgegenwirtigen, inkarnierten Engelsfiguren. Wirkungs-
isthetisch entsteht somit die paradoxe Situation, dass ausgerechnet diejenigen Wesen, die
lediglich als Symbolformen gedacht waren, um die Unzulinglichkeit menschlicher Engels-
darstellungen anschaulich zu machen und zur Transgression ihrer materiellen Gestalt auf
die Ebene des Geistigen einzuladen, als physisch greifbare Personen im Bild agieren.4!

Anstelle der durch Sfumato angedeuteten Immaterialitit der Engel als Geistwesen
wihlt Procaccini den Weg der Ubersteigerung von Korperlichkeit. Diese sinnliche Uber-
treibung fithrt letztlich zu einem Effeke der Selbstauthebung. Hiermit bedient Procaccini
nicht nur ein Strukturmerkmal des Manierismus, sondern findet auch eine Analogie zur
Methode der sogenannten negativen Theologie.'4? Besonders augenfillig wird dieses
Strukturprinzip im Falle der Kapellenausstattung, die Procaccini 1609-1612 im Auftrag
des Mailidnder Senators Ludovico Acerbi fiir eine Seitenkapelle der Mailinder Kirche
Sant’ Antonio Abate ausfiihrte.'43 Kurz nach seinem kiinstlerischen Durchbruch mit

140 Zu Erotik in Sebastian-Darstellungen Bohde 2004, S. 79-98; Nicholas Maniu, Queere
Minnlichkeiten. Bilderwelten méinnlich-minnlichen Begehrens und queerer Geschlechtlichkeit,
Bielefeld 2023, S. 258-286 (mit weiterfithrender Literatur).

141 Vgl Kap. 4.2.2.

142  Fir diesen Hinweis danke ich Prof. Martin Thurner. Zur via negativa vgl. beispielsweise
Dirk Westerkamp, Via negativa. Sprache und Methode der negativen Theologie, Miinchen 2006.
143 Als terminus ante quem dient die Widmungstafel in der Kapelle, als terminus post quem
der Vertrag, den Acerbi am 30. April 1609 bei der Ubernahme der Kapelle unterschrieben hatte.
Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 46, S. 320.
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Abb. 40 Giulio Cesare Procaccini, Abb. 41  Giulio Cesare Procaccini, Die

Die Verkiindigung an Maria, 1610-1612, Heimsuchung Marias (Visitatio), Mailand,

310x 195 cm, Ol auf Leinwand, Mailand, 1610-1612, 310x 179 cm, Ol auf Leinwand,
Sant’ Antonio Abate, Cappella Acerbi Mailand, Sant’ Antonio Abate, Cappella Acerbi

den Quadroni fiir den Mailinder Dom war dies der erste 6ffentliche Groffauftrag, bei
dem er mit der Konzipierung einer kompletten Kapellenausstattung beauftragt wurde.

Das Bildprogramm besteht aus einem Altarbild und zwei Lateralbildern in Ol auf
Leinwand, einer kleineren Leinwand, die in den Sprenggiebel des wuchtigen Adikula-
rahmens um das Hauptbild eingefiigt ist, sowie der Ausmalung des Tonnengewdlbes.
Vermutlich entwarf Procaccini sogar die Stuckaturen am Gewdlbe.'44 Das Hauptbild
auf dem Altar zeigt die Verkiindigung an Maria (Abb. 40), das Bild im Sprenggiebel
drei singende Engel, das linke Lateralbild die Heimsuchung Marias (Abb. 41), das
rechte Lateralbild die Flucht nach Agypten (Abb. 42) und das Bild im Deckengewdlbe
Gottvater mit Engeln in stark verkiirztem di sotto in su (Abb. 43).

144  Brigstocke 2020a, S. 29.
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Abb. 42  Giulio Cesare Procaccini, Die Flucht
nach Agypten, 1610-1612, 310x 170 cm, Ol
auf Leinwand, Mailand, Sant’ Antonio Abate,
Cappella Acerbi

Abb. 43  Giulio Cesare Procaccini,
Gottvater mit Engeln, 1610-1612,
630 x 160 cm, Ol auf Leinwand,
Mailand, Sant’ Antonio Abate,
Cappella Acerbi

Die Gemilde wurden als miracoli del pennello gefeiert und in Stadtfiihrern des 16. und
17. Jahrhunderts lobend erwihnt.'45 Ahnlich wie fiir die kurz danach entstandene
Rosenkranzmadonna kommt bereits hier der horror vacui als Gestaltungsprinzip zum
Einsatz. Auffillig ist, dass die Ausstaffierung des Luftraums durch kumulierte Putti
nur bei zwei der drei Szenen erfolgt. Die Heimsuchung als historia mit rein irdischem
Personal kommt ohne Engelsfiguren aus und ist von einer architektonischen Rahmung

145 Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 46-46d, S. 320.
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eingefasst, die zumindest ansatzweise eine riumliche Verortung der Figuren suggeriert.
Die Verkiindigung und die Flucht nach Agypten hingegen sind bis zu den Rindern mit
Figuren ausgefiillt, wodurch der gleiche klaustrophobische Effekt entsteht wie im
Falle der Rosenkranzmadonna. Vergleichbar ist insbesondere auch die Darstellung der
Verkiindigung, bei der es sich nicht nur um ein Zusammentreffen, sondern um eine
Durchdringung von himmlischer und irdischer Sphire in ihrer wohl mysterigsesten
Form handelt.

Der katholischen Christologie zufolge vollzog sich wihrend der Verkiindigungsworte
des Engels und dem fiar Marias durch das Wirken des Heiligen Geistes die Inkarnation
des Gottessohns, was Kiinstler seit dem 15. Jahrhundert zu auflergewdhnlichen Bild-
inventionen angeregt hatte.'#¢ Die Begegnung und Durchdringung von Immanenz und
Transzendenz anldsslich des Verkiindigungs- und Inkarnationswunders wurde bereits in
der Renaissance theologisch diskutiert und malerisch ausgelotet.'#” Procaccini reiht sich
mit seiner Darstellung somit in eine komplexe ikonographische Tradition ein. Anstelle
einer symbolisch aufgeladenen Fluchtlinie oder Leerstelle zwischen Maria und dem
Engel fiillt er den Begegnungsraum zwischen Immanenz und Transzendenz mit einer
dichten Traube aus Puttokorpern.'4® Die von ihrer Lektiire aufblickende Maria, die
mit gesenkten Augen in Richtung des Verkiindigungsengels blicke, ist von unzihligen
Putti umringt, die zum Teil nur als Kérperfragmente erkennbar sind.

Besonders prominent sind die beiden nackten Putti am vorderen Bildrand. Links
unten lagert ein Putto als Liegefigur, der beinahe aus dem Bild zu fallen scheint und
direkt neben ihm steht im Kontrapost, eine weifSe Lilie haltend, ein weiterer Putto.
Ahnlich wie in Raffaels Sixtinischer Madonna markieren sie die Schwelle zum Betrach-
terraum und fungieren als visueller Einstieg ins Bild, da sie durch ihren Blick zu Maria
die Aufmerksamkeit des Betrachters auf das Zentrum des Bildes lenken: das Gesicht
der Gottesmutter und den Raum der Entscheidung, der zwischen den Verkiindigungs-
worten des Engels Gabriel und ihrer Einwilligung liegt.

Gabriel und Maria verbindet eine visuelle ,Briicke” aus nackten Puttokérpern, die
in erwartungsvoller Spannung dem Geschehen beiwohnen. Am oberen Bildrand, wo
der hl. Geist in Gestalt einer Taube in den Bildraum fliegt, schwebt neben einigen
wenigen Wolkenfetzen eine Traube aus drei miteinander verflochtenen Putti gleich
einer inkarnierten Wolke. An allen Seiten dringen die Figuren tiber die Bildfliche
hinaus und sind an den Bildrindern abgeschnitten, so dass der Adikularahmen wie ein
Portal zu einer dahinterliegenden Welt wirkt, die nur ausschnitthaft zu sehen ist. Eine
dhnliche, imaginir Giber das Bild hinausgehende Puttowolke schwebt tiber der Flucht

146 Wolfgang Kemp, Die Riume der Maler. Zur Bilderzihlung seit Giotto, Miinchen 1996,
S. 94f.

147 Vgl hierzu Johannes Emminghaus, Verkiindigung an Maria, in: LCI, Bd. 4, Sp. 422437,
bes. Sp. 432-435.

148 Zur symbolischen Aufladung der Leerstelle in Verkiindigungsdarstellungen des 15. Jahr-
hunderts Kemp 1996, S. 94f.
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Abb. 44  Peter Paul Rubens, Madonna
della Vallicella (mit halb abgesenktem
Kupferschild), 1608, 425 x 250 cm, Ol auf
Schiefer, Rom, Santa Maria in Vallicella

nach Agypten. Diese besteht aus fiinf nackten Engelsleibern, die in Torsion befindlich
aus allen Perspektiven zu sehen sind und wie eine verkdrperte Nebelschwade tiber
das Geschehen gleiten. Die Engelskorper sind abermals nicht mit sfumatura gestaltet,
sondern voll inkarniert und von ausgesprochen haptischer Plastizitit.

Vergleichbar ist ein derartiger Einsatz haptischer, fleischbetonter Puttowolken am
chesten noch mit Peter Paul Rubens, dessen Bildinventionen Procaccini ab ungefihr
1611 durch seinen Kontakt zu Gian Carlo Doria und seine anschlieflenden Besuche
in Genua verstirke rezipierte.'4? Rubens zeigt beispielweise in seinem Hochaltarbild
fiir die romische Oratorianerkirche Santa Maria in Vallicella das Medaillon mit der
Darstellung der Madonna della Vallicella, das als Deckel fiir das dahinter verborgene
und zu speziellen Anlissen enthiillte alte Gnadenbild fungiert, getragen und gerahmt
von zahlreichen Putti mit fiilligen Kérpern und haptischen Inkarnaten (Abb. 44).15°
Trotz stilistischer Differenzen verbindet beide Kiinstler die Sinnlichkeit der Inkarnate.

149  Brigstocke 2020a, S. 30.

150  Strukeurell dhnlich zeigt er die von einem Kranz aus Engel gerahmte Madonna auch in sei-
ner Madonna im Blumenkranz (1616—=1618, Miinchen, Alte Pinakothek). Ein besonders extremes
Beispiel fiir den massenhaften Einsatz fleischbetont inkarnierter Putti als Rahmung der Madonna
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T e g e

Abb. 45 Michelangelo Buonarroti, Die Erschaffung der Gestirne (Detail),
1511, Fresko, Vatikan, Sixtinische Kapelle

Eine Wolke aus Engeln und Putti umringt und trigt auch in Procaccinis Deckengemilde
in der Cappella Acerbi die Figur Gottvaters am Scheitelpunkt des Tonnengewdlbes. Sowohl
das rosarote Gewand Gottvaters als auch die ausgebreiteten Arme und die ihn stiitzende
und umgebende Traube aus kindlichen und jugendlichen Engelsfiguren erinnert an
Michelangelos Darstellung des Schépfergottes in den Deckenfresken der Sixtinischen
Kapelle (Abb. 45).5" Procaccini hatte auf seiner Romreise die Gelegenheit, Michelangelos
Fresken zu studieren, worauf Malvasia in seiner Vita Procaccinis explizit Bezug nimmt. 152

Zeitgleich mit dem Deckenbild fiir die Cappella Acerbi experimentierte er auch
in anderen Gemildeprojekten mit Motiven von Michelangelo. Besonders deutlich

ist auch seine Maria mit Kind im Engelskranz (um 1618, Paris, Musée du Louvre). Bereits in seiner
Beschneidung Christi (1605, Genua, Chiesa del Gest e dei Santi Ambrogio e Andrea) fiir die Jesuiten-
kirche in Genua hatte Rubens mit inkarnierten, haptischen Engelsleibern experimentiert, die rund
um eine Strahlenglorie mit den Hebriischen Lettern fiir den Gottesnamen JHWH schweben und
die Gegenwart des Himmlischen verkorpern. Procaccini rezipierte dieses Gemilde dezidiert fiir
seine um 1613-1616 datierte Beschneidung Christ (Abb. 63) fiir die Jesuitenkirche in Modena.
Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 71, S. 335f.

151 In dhnlicher Weise wiederholt er das Motiv der von Engeln getragenen Figur in seiner Dar-
stellung Christi im Martyrium des hl. Bartholomdius fiir Santo Stefano in Genua (Abb. 90), wo diese
Parallele noch nicht bemerkt wurde. Zu den Hintergriinden des Gemildes Brigstocke/ D’Albo
2020, Kat. 111, S. 358.

152 Malvasia 1678, S. 289.
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Abb. 46  Giovanni Battista Crespi, Vision
des hl. Kajetan von Thiene, um 1610-1615,
250 x 180 cm, Ol auf Leinwand, Mailand,
Sant’ Antonio Abate

wird dies in seiner Beweinung Christi (Abb. 69), fur die er Michelangelos berithmte
rémische Pieta rezipierte.'®® Zwar wird Procaccini in der Literatur ansonsten kaum
mit Michelangelo in Verbindung gebracht, jedoch ist die monumentale Kérperlichkeit
seiner Figuren eindeutig an dessen Vorbild orientiert. Auch die Doppelprofession als
Maler und Bildhauer ist ein verbindendes Element, was Procaccini zu seinen Gunsten
zu vermarkten wusste.

Trotz der Nihe zu Bildinventionen von Michelangelo und Rubens war Procaccinis
Einsatz von Putti mit tiberbordender korperlicher Prisenz in seinem direkten Umfeld ein
Alleinstellungsmerkmal. In Sant’Antonio Abate wird dies in der Gegeniiberstellung mit
einem ungefihr zeitgleich entstandenen Altarbild von Cerano deutlich. Ceranos Vision
des hl. Kajetan von Thiene (Abb. 46) entstand fiir die Kapelle links neben der Cappella

Acerbi.’ 54 Auch Cerano integriert Putti von ausgeprigt haptischer Korperlichkeit in seine

153  Die Provenienz ist nicht mit Sicherheit rekonstruierbar. Es wird davon ausgegangen, dass
das Gemilde urspriinglich auf dem Hochaltar von Santa Maria del Soccorso in Mailand installiert
war, die 1786 zerstort wurde. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 51, S. 323.

154 Die Datierung ist nicht gesichert. Zu den Entstehungsumstinden vgl. Marco Rosci, 1
Cerano, Mailand 2000, Kat. 71, S. 128-130.
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Komposition. An diesem Motiv ist der gegenseitige kiinstlerische Austausch erkennbar,
jedoch setzt Cerano die Engel viel dezenter als Procaccini ein und bleibt mit seiner Bil-
derfindung auflerdem innerhalb der konventionellen visiondren Bildstrukeur.

Der hl. Kajetan ist mit ausgebreiteten Armen und himmelndem Blick in der unteren
Bildhilfte gezeigt, wihrend sich in der oberen Bildhilfte die Vision eines holzernen
Kreuzes enthiillt — von Wolken und Licht umgeben und mit deutlichem Abstand zur
irdischen Sphire. In den leuchtenden Wolken schweben einige wenige Putti. Da keiner
der zeitgleich in Mailand aktiven Kiinstler so wie Procaccini auf eine derart eruptive
Anhiufung von Putti in sakralen Ikonographien setzte, stellt sich die Frage, auf welcher
ikonographischen Grundlage er dieses Motiv entwickelte.

4.3.2 Capricci spirituali

Es war Teil von Procaccinis Erfolgskonzept, dass er in Referenz auf seine Bologneser
Whurzeln einen Stilmodus entwickelte, der von seinen Zeitgenossen als dezidiert emi-
lianisch empfunden wurde. Seine Malerei wurde als moderne Neuinterpretation des
Malstils von Correggio und Parmigianino wahrgenommen.'3% In Girolamo Borsieris
Supplimento della nobilita di Milano (1619), einer groflangelegten Studie der Kiinste in
Mailand im frithen Seicento, fiir die der Autor simtliche wichtigen Kiinstler aufzihlt
und charakeerisiert, die zu diesem Zeitpunkt in Mailand aktiv waren, findet sich eine
der ersten Beschreibungen von Procaccinis Stil als eine Synthese aus Parmigianino
und Correggio.'3¢ Diese Einordnung in die emilianische Tradition haftet Procaccini
seitdem als vorrangiges Etikett an. Er wurde seinerzeit als alternativa parmense auf dem
Mailinder Kunstmarkt gehandelt und nutzte diese Stilentscheidung strategisch, um
sich von seinen Konkurrenten Cerano und Morazzone abzuheben.'5”

Die Nihe zu Parmigianino wird in der Rosenkranzmadonna fiir Corbetta besonders
deutlich. Vergleichbar sind insbesondere die kokett-eleganten jugendlichen Engels-
figuren. Der Engel am linken Bildrand hilt mit tinzerisch iiber den Kopf erhobenem
Arm den Mantel der Madonna, der Engel am rechten Bildrand trigt eine metallisch
glinzende, amphorenférmige Vase mit goldenem Akanthus-Dekor und geschwungenem
Henkel im Arm, in der rote und weif§e Rosen stecken. Beide blicken lichelnd aus dem
Bild heraus zum Betrachter. Die femininen Gesichtsziige der jugendlichen Engel und

155 D’Albo 2014a.

156 Borsieri 1619, S. 64. Borsieri lieferte damit eine der ersten stilkritischen Einordnungen
von Procaccinis Malerei. Ein weiterer Kommentar findet sich in Borsieris Brief an Scipione Toso
(vor 1621 verfasst), wo er schreibt: ,,con U'esser passato dalla scoltura alla pittura pur ha potuto
in pochi giorni rendersi prattico nelle maniere illustrate dal Parmigianino e dal Correggio®. Zit.
nach D’Albo 2020b, S. 90.

157 D’Albo 2020b, S. 90. Vgl. hierzu auch Cisar Menz, Giulio Cesare Procaccini. L alternativa
parmense alla nobile famiglia dei milanesi, in: Il giornale dell’arte 12, 1994, S. 49.
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Abb. 47  Parmigianino, Maria mit
Kind und Engeln (Madonna dal collo
lungo), 1532-1540, 216 x 132 cm,
Ol auf Holz, Florenz, Gallerie degli
Uthzi

die gedringte Anordnung der skulpturalen Kérper sind eine eindeutige Referenz an
Parmigianinos Engelstypen.

Sowohl die Vase als auch der Blick zum Betrachter weisen grofle Ahnlichkeit zu
Parmigianinos Madonna dal collo lungo (Abb. 47) fiir die Kirche Santa Maria dei Servi
in Parma auf.'%® Das Gleiche gilt fiir den ungewohnlich groflen Knabenkorper des Jesus-
kindes. Anders als bei Parmigianino ist dieser zwar nicht totenblass und Pieza-dhnlich in
den Schof$ seiner Mutter gebettet, jedoch tritt die eucharistische Anspielung durch das
Velum-artige Tuch und die verhiillte Hand des Engels, der hinter der Madonna stehend
den Riicken des Christusknaben von hinten stiitzt, auf andere Weise deutlich zutage.

Zeitgendssische Kunstkritiker wie Girolamo Borsieri hoben vor allem die maltech-
nischen Eigenschaften hervor, die Procaccini mit Parmigianino verbinden:

158 Zur Entstehung und Provenienz der Madonna dal collo lungo Paolo Rossi, Lopera completa
del Parmigianino, Mailand 1980, Kat. 54, S. 101.
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[G. C. Procaccini] fit gia Scoltore eccelente, e dalla Scoltura passo al dipingere essendosi
Jformata una maniera, la quale molto si accosta allo spirito del Parmeggianino, parti-
colarmente nel macchiare, quegli ha: sempre atteso & dipingere hauendo anzi hawuto
il padre Pittore, che fit Bolognese. Ha dipinta la Fontana di Leinate, i Chori di molte
Chiese, come sé detto altroue, le ante laterali degli organi, che sono nel Duomo, e fatte
moltissime altre opere degne di molta consideratione, particolarmente per lo disegno,
in cui riesce egli fortunatissimo.’5°

Der Begriff macchiare bezieht sich auf Procaccinis Pinselduktus und die Arbeit mit
impasti und skizzenhaften Elementen sowie auf die Werkgruppe autonomer Olskizzen,
die ihn ebenfalls mit Parmigianino verbindet.'¢® Procaccinis liebliche Madonnentypen
und seine Putti hingegen verweisen auf sein zweites grofles Vorbild Correggio. In Gemil-
den wie der Madonna des hl. Georg (Abb. 48) oder der Madonna des hl. Hieronymus
(Abb. 101) arbeitet Correggio mit genrehaften, inkarnierten Kinderengeln, teils mit,
teils ohne Fliigel, die Procaccini in groffem Stil adaptierte.

Anders als seine beiden Vorbilder bevorzugt Procaccini jedoch auffillig enge Bild-
ausschnitte und riicke die Figuren auf diese Weise extrem nah aneinander, wodurch
seine rahmensprengenden Kompositionen zum Teil wie humoristische Persiflagen der
Bilderfindungen von Correggio und Parmigianino wirken. Diese Strategien der abwan-
delnden Wiederholung und Ironisierung entsprechen nicht nur den eingangs erwihnten
Strukturmerkmalen manieristischer Kunst, sondern qualifizieren seine Gemailde auch
als Capricci spirituali.’®' So bezeichnete auch Roberto Longhi bereits Procaccinis
stilistische Eigenheiten.62

Procaccinis Hang zu Bildwitz und Ironie veranlasste Jonathan Bober dazu, Gemilde
wie die Mystische Vermdihlung der hl. Katharina von Alexandrien (Abb. 94) als karikatur-
hafte Correggio-Imitation zu kritisieren.'¢® In der Wahrnehmung der Zeitgenossen
erzeugte jedoch gerade der freie, experimentierfreudige Umgang mit den emilianischen

159 Siehe Borsieri 1619, S. 64.

160 D’Albo 2020b, S. 90.

161 Zur Uberbietungslogik bei Procaccini vgl. Kap. 3. Zu den Strukturmerkmalen manieristi-
scher Kunst Tauber 2009, S. 3. Zum Wesen des Capriccio vgl. auch Roland Kanz, Die Kunst des
Capriccio. Kreativer Eigensinn in Renaissance und Barock, Miinchen 2002.

162 ,Si tratta per essi di delicature sentimentali che per un lato di grazia estremata preludono
certo Settecento, ma per l'altro lasciano trasparire tutto il tragico dell'umanismo, che aggalla in
veritd come il corpo di un annegato. Capricci spirituali a punti di penna e di pennello. Schermidori
di sagrestia. Languidezze e livori. Fiori, muscoli e pestilenze. Fossette di grazia e ferite di crudelta.
Delicate acerbezze.“ Siehe Longhi 1926.

163, Though they drift toward the caricatural, even vulgar, their physiognomies and the spirit
they emanate are unabashed attempts to reconstitute Correggio’s radiant types and private senti-
ments.“ Siche Bober 1985, S. 70. In diesem Zusammenhang kritisiert Bober auch die in seinen
Augen iiberzeichnete, befremdliche Emotionalitit von Procaccinis Figuren, die er als einen geschei-
terten Versuch betrachtet, an die emilianische Tradition des Cinquecento anzukniipfen.
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Abb. 48 Antonio da Correggio, Maria mit Kind und Heiligen
(Die Madonna des hl. Georg), 1530-1532, 285 x 190 cm, Dresden,
Gemildegalerie Alte Meister

Vorbildern in Verbindung mit der michelangelesken Monumentalitit seiner Figuren
eben jenen Eindruck von Modernitit und Extravaganz, der bei den Sammlern und Auf-
traggebern so ausgesprochen gut ankam. Entsprechend wurden seine Bilderfindungen
auch durch zahlreiche Kopien vervielfiltigt.'64

Von Correggio tibernahm Procaccini nicht nur die Engelstypen, sondern auch den
wverkorpernden® Darstellungsmodus der himmlischen Sphire. Mit seinen Kuppelfresken

164 Procaccinis Werkstatt war vor allem mit dem Kopieren seiner Bildinventionen beschiftigt.
Lo Conte 2021, S. 6.
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m ﬂ/( w5 e Fo- " (Tl S\ |
Abb. 49  Antonio da Correggio, Kuppelfresko mit der Himmelfahrs Christi, 1520/21, Parma,
San Giovanni Evangelista

in San Giovanni Evangelista und Santa Maria Assunta in Parma hatte Correggio zwei
vielrezipierte Vorbilder fiir die Darstellung der himmlischen Welt produziert. In seinem
Kuppelfresko mit der Himmelfahrt Christi (Abb. 49) fiir San Giovanni Evangelista,
das kurz nach Correggios Romaufenthalt in Orientierung an Raffaels Transfiguration
entstand, schwebt der auferstandene Christus vor einem lichten Fond aus Wolken und
semintransparenten Puttokopfen.'¢3

In seiner wenig spiter entstandenen Himmelfahrt Mariens (Abb. 50) hingegen, die
tur ihr spektakulires d sotto in su bekannt wurde, wird die Gottesmutter von Engeln
durch einen Trichter aus konzentrisch angeordneten, inkarnierten Engelsscharen empor-
getragen, der oberhalb einer Schicht aus dichten, grauen Wolkenmassen beginnt. Im
Scheitelpunkt des Freskos kommt ihr Christus mit flatterndem Gewand aus dem

165 Zur Raffacl-Rezeption im Kuppelfresko fiir San Giovanni Evangelista David Ekserdjian,
Correggio, New Haven und London 1997, S. 100f.
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Abb. 50 Antonio da Correggio, Kuppelfresko mit der Himmelfahrt Mariens, 1524-1530,
Parma, Santa Maria Assunta

von goldenem Licht erfiillten Zentrum der ringférmig angeordneten himmlischen
Heerscharen entgegen. Correggio zeigt das himmlische Paradies als von unzihligen,
leiblich voll inkarnierten Engeln bevélkerten Raum.'¢¢ Dieses Modell entspricht der
Vorstellungswelt der Coelesti Hierarchia und ist insofern strukturell vergleichbar mit
Botticcinis Pala Palmieri (Abb. 33).167

Correggios Alleinstellungsmerkmal hinsichtlich der Darstellung der himmlischen
Heerscharen ist die uniibersichtliche Vielzahl verleiblichter Engelsfiguren und der fast
vollstindige Verzicht auf mystifizierende Licht- und Sfumato-Effekte, wie sie Raffael

166 Zur Ikonographie des Kuppelfreskos fiir Santa Maria Assunta Ekserdjian 1997, S. 250-257.
167  Zur Coelesti Hierarchia und den zeitgendssischen Vorstellungen der himmlischen Welt vgl.
Kap. 4.2.2.
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und Tizian in etwa zeitgleich anwandten. Correggios Empyreumsmodell wurde von
zahlreichen Kiinstlern als beispielhaft rezipiert. So zum Beispiel in den Himmelfahrts-
darstellungen der Carracci-Briider, aber auch in den frithen Assunta-lkonographien
Guido Renis (1589/99, Frankfurt, Stidel Museum; 1602/03, Madrid, Museo del
Prado; um 1607, London, The National Gallery), in denen Maria ebenfalls von Engeln
durch konzentrisch angeordnete Engelschére emporgetragen wird.'¢® Erst nach sei-
nem Romaufenthalt fand Reni zu einer purifizierten Form dieser Ikonographie, die er
mehrfach variierte.16?

Ausgerechnet ein in Rom titiger Kiinstler, Pietro Testa, war es auch, der sich bei der
Darstellung des Empyreums in seinem Entwurf fiir die Apsisausmalung der romischen
Kirche San Martino in Monte dezidiert gegen das Vorbild Correggios wandte.'7° Sein
Biograph Giovanni Battista Passeri begriindet diese Entscheidung wie folgt:

[...] pensava di rappresentare una gloria di Paradiso con uscir fuori da quel'uso comune
incominciato dal Correggio, di rapresentar quella senza nuvole; dicendo essere un
goffissimo errore rapresentare il Trono luminoso della Santissima Trinita, e a Patria
de'Beati, ché Luoco tutto ripieno di tranquillita, e di serenita perpetua, circondato di

nuvole, che altro non indicano, che turbolenza, et oscurita. 171

Hiermit orientiert sich Testa an der Charakterisierung des Empyreums bei Francesco
Suidrez, der den hochsten Himmel als einen Ort ohne Raum und Zeit beschreibt, der
von iiberirdischem Glanz erfiillt wird.'”2 Das Gleiche gilt fiir Guido Reni, der in seinen

168 Zu Renis frithen Assunta-Darstellungen vgl. auch D. Stephen Pepper, Guido Reni’s Early
Style. His Activity in Bologna, 1595-1601, in: The Burlington Magazine 111, 1969, S. 472483,
S. 475-479 mit Anm. 23; D. Stephen Pepper, Guido Reni. A Complete Catalogue of His Works
with an Introductory Text, Oxford 1984, Kat. 3, S. 209; Bastian Eclercy, Neu im Stidel. Guido
Renis ,Himmelfahrt Mariens®, 23.01.2015. URL: https://stories.staedelmuseum.de/de/guido-

169  Zu Genese und Wirkungsisthetik von Renis spaten Assunta- und Immaculata-Darstellungen
Wimbock 2002, S. 239-265. Zu den Hintergriinden des stilistischen Wandels am Beispiel der
Himmelfahrt Mariens vgl. auch Bastian Eclercy, Guido Reni und die Schonheit des Gottlichen.
Metamorphosen der Himmelfahrt Mariens, in: Guido Reni. Der Géttliche, hg. von Bastian Eclercy
(Ausst.-Kat. Stidel Museum, Frankfurt a.M.), Berlin 2022, S. 15-39.

170  Wimbdck 2002, S. 252. Das Projekt wurde nicht ausgefiihrt und es blieb nur bei den Ent-
wurfszeichnungen. Vgl. hierzu auch Ann B. Sutherland, The Decoration of San Martino ai Mondi,
in: The Burlington Magazine 106, 1964, S. 59-69, 115-120; Pietro Testa, 1612—-1650. Prints
and Drawings, hg. von Elisabeth Cropper (Ausst.-Kat, Philadelphia Museum of Art), Philadelphia
1988, Kat. Nrn. 107-109, S. 230-235.

171 Siehe Giovanni Battista Passeri, Die Kiinstlerbiographien von Giovanni Battista Passeri, hg.
und komm. von Jacob Hess, Leipzig und Wien 1995, S. 187, zit. nach Wimbéck 2002, S. 252.
172 Wimbdéck 2002, S. 252. Zum Empyreumsmodell des spanischen Jesuiten Sudrez vgl. auch
Lindemann 1994, S. 29-32.
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Abb. 51  Guido Reni, Die Himmelfahrt
Mariens (Assunta), 1626127, 238 x 150 cm, Ol
auf Leinwand, Castelfranco Emilia, Santa Maria
della Terra

Assunta- und Immaculata-Darstellungen fiir Santa Maria della Terra in Castelfranco
Emilia (Abb. 51), den spanischen Botschafter in Rom (1627, New York, Metropolitan
Museum of Art), Forli (um 1629, San Biagio) und Santa Maria degli Angioli in Spi-
lamberto (1638/39, Miinchen, Alte Pinakothek) die Engelschore seiner frithen Assunta-
Fassungen durch von goldenem Licht durchtrinkte Wolken und ein paar vereinzelte
Wolkenputti ersetzte.'”? Auf diese Weise erzeugte er jenen Effekt von tiberirdischem
Licht und Frieden, der von den Theoretikern und Theologen gewiinscht wurde.

Durch seinen Umgang mit Licht und Farbe suggerieren Renis Himmelfahrts- und
Immaculata-Bilder in den Augen seiner Zeitgenossen auf ideale Weise den Eindruck
einer Empyreumsvision.'”# Auch Annibale Carracci zeigt kurz nach seiner Ankunft in
Rom in seiner Marienkronung (1595, New York, The Metropolitan Museum of Art)
die Engelskorper in den oberen Gefilden als semitransparente Lichtgestalten, nachdem
er sie kurz zuvor, noch in Bologna, in seiner Himmelfahrt Mariens (1592, Bologna,
Pinacoteca Nazionale) noch in materialisierter Form dargestellt hatte.

Auch Ludovico Carracci erprobte in seiner Madonna degli Scalzi (um 1590, Bologna,
Pinacoteca Nazionale) nach dem Vorbild von Raffaels Sixtinischer Madonna eine

173 Zur Datierung und zum Entstehungshintergrund der Werke Wimbéck 2002, S. 230-235.
174 Wimbsck 2002, S. 252.

146



4.4 Rilievo, enargeia und die Uberwiltigung des Betrachters

semitransparente Darstellung der Engelsfiguren im lichten Wolkennebel hinter der
Madonna, kehrte jedoch spiter in seiner Himmelfahrt Mariens (um 1607, Modena,
Galleria Estense) zu einer vollstindig materialisierten Form der Engelsdarstellung
zuriick, fiir die statt einer Wolke eine dichte Traube aus Puttokdrpern die Madonna
in den Himmel trige.'7%

Vor dem Hintergrund der differenzierten Uberlegungen zur figiirlichen Ausstattung
der himmlischen Sphire und der virulenten Engeldiskurse der Theologen und Theo-
retiker um 1600 ist Procaccinis inflationirer Einsatz unkonventioneller Engelsfiguren,
die er im Sinne einer humoristischen Zuspitzung des emilianischen Darstellungs-
modus individualisierter, inkarnierter Engelstypen nach dem Vorbild Correggios und
Parmigianinos entwickelte, sicherlich nicht zuletzt auch als ironischer Seitenhieb auf
die hochgradig theoretisierte Debatte um Materialitit und Sichtbarkeit von Engeln
zu verstehen. Dartiber hinaus stellt sich jedoch die Frage, welche wirkungsisthetische
Strategie er mit seiner klaustrophobischen Raumorganisation in Verbindung mit der
eruptiven leiblichen Prisenz des himmlischen Personals verfolgte.

4.4 Rilievo, enargeia und die Uberwaltigung des Betrachters

In seiner Rosenkranzmadonna (Abb. 20) fiir Santa Maria dei Miracoli in Corbetta
zeigt Procaccini die Figuren in reliefartiger Verflechtung in vorderster Bildebene. Sie
stehen in intimem korperlichem Kontakt miteinander und fiillen mit ihrer rahmen-
sprengenden Prisenz die gesamte Bildfliche aus. Durch die Gedringtheit der Figuren
erzeugt er nicht nur eine spannungsvolle Nihe zwischen irdischer und himmlischer
Sphire, sondern auch eine klaustrophobische Wirkung auf den Betrachter. Durch den
engen Bildausschnitt entsteht der Eindruck, man befinde sich mit den Figuren auf
engstem Raum zusammengedringt. Da weder freie Flichen noch ein Offenheit und
Ruhe ausstrahlender Landschaftshintergrund vorhanden sind, fiihlt sich der Betrachter
unmittelbar mit den Kérpern konfrontiert, die greifbar nah erscheinen.'7¢
Abgesehen von der physischen Nihe der Kérper zueinander, die durch den engen
Bildausschnitt intensiviert wird, sind zahlreiche Aktivititen gezeigt, die unmittelbar
den Tastsinn betreffen. Der Christusknabe umfasst mit seiner Rechten das Kinn Marias
und mit seiner Linken ihre Hand, die den Rosenkranz hilt. Der jugendliche Engel am
linken oberen Bildrand hilt mit tinzerischer Geste den Mantel der Madonna in den
Fingern seiner rechten Hand. Mit der anderen Hand stiitzt er sich auf die wulstige

175 Der aus Parma stammende Maler Giovanni Lanfranco (1582-1648) hingegen verbindet
in Gemalden wie seiner Madonna del Rosario fir die Chiesa del Rosario in Afragola (1638, Neapel,
Museo Nazionale di Capodimonte) den romischen mit dem emilianischen Darstellungsmodus.
176 Vgl zu diesem Phidnonem auch Alessandro Novas Interpretation zu Rosso Fiorentinos
Christus in forma pietatis. Nova 2013, S. 105.
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Wolkenbank, die den Thron der Madonna bildet. Der Engel am rechten oberen Bild-
rand greift an den Bauch der metallisch glinzenden Amphore, die er mit dem anderen
Arm umfangen hilt.

Der Engel hinter dem Riicken Marias scheint Mutter und Kind von hinten zu
halten. Sichtbar ist nur seine linke Hand, die den Riicken des Christusknaben stiitzt.
Der Engel am rechten unteren Bildrand hilt im linken Arm das kleine Kirchenmodell
und in der Rechten mit spitzen Fingern den Stiel einer Lilie. Der Putto zwischen den
beiden Heiligen zupft mit den Fingern die Saiten einer Laute. Maria umfasst mit den
Fingern ihrer rechten Hand den Stiel des Apfels und mit Daumen und Zeigefinger ihrer
Linken das Kreuz des Rosenkranzes, den sie Dominikus reicht. Die taktilen Momente
werden durch die auditive Komponente des Laute-zupfenden Putto und die durch die
Lilienbliiten und das Rosenbouquet wachgerufenen olfaktorischen Reize erginzt. Die
syndsthetische Ausprigung des Geschehens umfasst auch den Geschmackssinn, der
durch den reifen Apfel in der Hand des Franziskus reprisentiert wird.

Inhaltlich spannungsgeladen sind insbesondere die Berithrungspunkte zwischen
den beiden Visioniren und der Madonna: bei Franziskus unmittelbar, bei Dominikus
durch die Vermittlung des Rosenkranzes im Sinne einer , Himmelsleiter. Mit tastenden
Fingern greift er in den doppelten Perlenstrang, den er aus Marias Hand entgegen-
nimmt. Franziskus hingegen beriihrt mit seiner linken Hand, mit der er den glinzenden
Apfel entgegennimmt, scheinbar zufillig den Fuf§ des Christusknaben und die Hand
der Madonna. Procaccini inszeniert das Visionsereignis also als ein tiberwiltigendes
Erlebnis fiir alle Sinne. Wahrnehmungspsychologisch entsteht auf diese Weise ein
weitaus drastischerer Prisenzeffekt als durch Ceranos reduzierte, iibersichtliche Rosen-
kranzmadonna (Abb. 36) fiir San Lazzaro.

4.4.1 Malerische Présenzerzeugung und der rilievo-Diskurs

Um die Wirkung auf die zeitgendssischen Betrachter nachempfinden zu kénnen, miissen
die schriftlichen Quellen zu Procaccinis Malerei und die historischen Bewertungskrite-
rien fiir sakrale Malerei einbezogen werden. Da vergleichsweise wenige Quellentexte zur
Wirkung von Procaccinis Malerei tiberliefert sind, ist es schwierig, die zeitgenossische
Wahrnehmung seiner Werke umfassend nachzuvollziehen. Auflerdem sind sowohl der
Fokus als auch die Terminologie frithneuzeitlicher Quellen sehr verschieden von den
Kategorien der modernen Wirkungspsychologie.'””

Im 17. Jahrhundert erfolgte die Bewertung von Kunstwerken durch Kunstkritiker,
Theoretiker und die gebildete Elite vor dem Hintergrund einer normativen Asthetik,
die mit bestimmten Schliisselbegriffen wie grazia, facilita und vaghezza operiert und
einen Idealzustand kennt, der anhand von Vorbildern und Abgrenzungen konstituiert

177 Wimbéck 2015, S. 332.
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wird.'”® Die Basis fiir diesen Diskurs bildete das von Vasari geprigte Modell der
Kiinstlerbiographien. In einer Diskursgemeinschaft mit anderen Autoren wurde die
Frage nach der besten Malerei angesichts lokaler und kiinstlerpolitischer Konkurrenzen
verhandelt. Dadurch herrschte unter Kiinstlern vor allem Innovations- und Alleinstel-
lungsdruck. Werke abseits der bevorzugten Asthetik fanden bei Kunstkritikern und
Traktatautoren nur wenig Beachtung, und es fehlte das Vokabular fir Fragestellungen
jenseits der primiren Bewertungskriterien, die vor allem auf stilistische Kategorien und
Schulzusammenhinge fokussiert waren.'”?

Procaccinis kiinstlerische Aktivitit in der Lombardei fillt in eine Zeit politischer,
religiéser und kiinstlerischer Umbriiche.'® Die vorangegangene Generation war geprigt
von den Leonardeschi und Kiinstlern wie Giuseppe Meda, Ambrogio Figino und den
Campi.'®! Vor dieser Kontrastfolie boten seine Gemilde etwas vollig Neuartiges und
miissen eine extreme affektive Wirkung entfaltet haben. Zeitgendssische Beschreibungen

178 Ebd,, S. 333.

179 Ebd. Als Vorbild fiir eine Annidherung an die Wirkungspsychologie des frithen 17. Jahr-
hunderts kann die Forschung zu Procaccinis Zeitgenossen Guido Reni herangezogen werden. In
Rekurs auf David Freedbergs wirkungsisthetisches Grundlagenwerk 7he Power of Images legte
Ralph Ubl erstmals den Versuch einer historischen Bildpsychologie fiir Renis Andachtsbilder vor
und erweiterte elitire Diskurse um die Bereiche populirer Rezeption und historisch-anthropo-
logischer Deutungsmuster. Ralph Ubl, Zu einer Interpretation von Guido Renis Andachtsbildern,
in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 44, 1991, S. 159-173. Zur Reni-Forschung Wimbéck
2015, S. 335. Die affektive Wirkung von Renis Figuren verhandelten Forschungsbeitrige auch
unter dem Begriff , Prisenzaffekt“. Hans Ulrich Gumbrecht, Prisenz, hg. von Jiirgen Klein, Berlin
2012. Auch Pamela Jones Studie zur zeitgendssischen Wahrnehmung romischer Altarbilder von
Caravaggio bis Guido Reni, fiir die sie den Erwartungshorizont zeitgendssischer Rezipienten mit-
hilfe zahlreicher Bild- und Textquellen so weit wie méglich zu rekonstruieren versucht und neben
entsprechenden Textquellen zu den kunsttheoretischen Diskursen der Eliten einen besonderen
Schwerpunkt auf die sozio-6konomischen Dimensionen des frithneuzeitlichen Katholizismus
legt, kann hierbei als methodische und inhaltliche Referenz dienen. Pamela Jones, Altarpieces and
their Viewers in the Churches of Rome from Caravaggio to Guido Reni, Aldershot u. a. 2008. Die
Forschung von Pamela Jones erginzt die bestehenden rezeptionsisthetischen Ansitze von David
Freedberg, der in 7he Power of Images die psychologischen und verhaltensmifligen Reaktionen
der Rezipienten analysiert, und Wolfgang Kemp, der in seinen rezeptionsisthetischen Schriften
die von den Kiinstlern eingeplante psychologische Interaktion der Rezipienten thematisiert.

180 Die religivsen Umbriiche wurden eingangs bereits skizziert. Auf politischer Ebene ist vor
allem die Regentschaft durch die spanische Krone hervorzuheben. Von 1535 bis 1706 hatten die
Spanier die militirische und politische Kontrolle iiber das ehemalige Herzogtum Mailand inne.
Verwaltet wurde der Staat von spanischen Gouverneuren, die in Vertretung des Konigs im Palazzo
Ducale residierten. D’Albo 2019, S. 287f.

181 Zur Leonardo-Rezeption in der Lombardei vgl. auch I leonardeschi a Milano. Fortuna e
collezionismo, hg. von Maria Teresa Fiorio und Pietro C. Marani, Mailand 1991. Hier bes. die
Beitriige von Simonetta Coppa und Alessandro Morandotti: Simonetta Coppa, La diffusione di
modelli leonardeschi in alta Lombardia. Alcuni esempi, in: Fiorio/ Marani 1991, S. 108-119;
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und andere schriftliche Auflerungen zu Procaccinis Malerei finden sich nicht nur in Stadt-
fihrern und kiinstlerbiographischen Schriften, sondern auch in der Poesie, was Riick-
schliisse auf die historische Wahrnehmung des Kiinstlers durch die gebildete Elite zulisst.

Neben den sachlichen Beschreibungen von Procaccinis Kunstproduktion durch
seinen Biographen Malvasia und den Mailinder Kunstkritiker Girolamo Borsieri,
die lediglich eine stilistische Verbindung zu Correggio und Parmigianino herstellen
und dariiber hinaus keine weiterfiihrenden Beschreibungen seiner Malerei liefern,
nahmen verschiedene zeitgendssische Dichter in blumigen Lobeshymnen Bezug auf
Procaccinis Gemilde, die zwar als topisch einzuordnen sind, durch die affektgeladene
Sprache jedoch Riickschliisse auf die Wirkung und Wahrnehmung seiner Kunstwerke
zulassen.'®2 Der venezianische Schriftsteller Giulio Cesare Gigli etwa preist Procaccini
in seinem Gedicht La pittura trionfante (Venedig 1615) wie folgt:

Ma dove mi dimentico quell’uno / per iscolpir, per colorir divino, / meraviglia e stupor
di ciascheduno, / il grande Giulio Cesar Procaccino? / Quegli é cola, che va innanzi
d'ognuno, / di chi si gli attraversa nel cammino; / onde con voci altere giubilanti, /
¢ da Lei tolto appresso agli altri amanti.’®3

Gigli attestiert Procaccini, sein Publikum in Staunen und Begeisterung zu versetzen.
Mit dem Begriffspaar iscolpir und colorir bezieht sich der Dichter auf die doppelte Pro-
fession Procaccinis als Bildhauer und Maler.184 Die Tatsache, dass die Bildhauerei trotz
seines quasi vollstindigen Wechsels vom dreidimensionalen zum zweidimensionalen
Medium von Gigli nach wie vor als gleichwertig erwihnt wird, spricht zum einen fiir
einen Vergleich mit Michelangelo, lisst aber zugleich vermuten, dass die haptische
Wirkung seiner monumentalen Bildfiguren mit seinen bildhauerischen Aktivititen in
Verbindung gebracht wurde.

Girolamo Borsieri und Malvasia hingegen erwihnen zwar Procaccinis Anfinge als
Bildhauer, sprechen jedoch beide von einem vollstindigen Wechsel von der Bildhauerei
zur Malerei.®% Malvasia begriindet dies mit dem bildhaften Argument, Procaccini habe
das schwere Gewicht des MeifSels gegen den leichten Pinsel eingetauscht und sich fortan
dem ,Machen® von Figuren gewidmet.'¢ In seiner malerischen und bildhauerischen

Alessandro Morandotti, Il revival leonardescho nell’eta di Federico Borromeo, in: Fiorio / Marani
1991, S. 166-182.

182 Brigstocke 2020a, S. 19.

183  Siehe G. C. Gigli, La pittura trionfante, hg. von B. Agosti und S. Ginzburg, Porretta Terme
1996, S. 49, zit. nach D’Albo 2020b, S. 90.

184 D’Albo 2020b, S. 90.

185 Borsieri schreibt in seinem Supplimento: ,dalla scoltura passo al dipingere essendosi formata
una maniera, la quale molto si accosta allo spirito del Parmeggianino®. Siehe Borsieri 1619, S. 64.
186 Malvasia schreibt in seiner Felsina pittrice: ,,anchorche stancatosi il secondo nella fatica
de’'marmi, e percid passato al leggier peso de’pennelli, e abbandonato quest’ultimo il concerto
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Produktion wurde Procaccini gleichermafen nachgesagt, grofitmogliche Lebensnihe zu
erreichen, was seit Vasari als Maximalziel der bildenden Kiinste und Ausweis héchster
Kunstfertigkeit gehandelt wurde.'8” Seiner Fahigkeit zur lebensechten Darstellung und
zur mitreiflenden Schilderung der Affekte widmete der venezianische Dichter Giovanni
Soranzo in seinen 1606 publizierten Rime ein ganzes Sonett:

Cesar, veggio destaralti rumori, / ¢ la penna e lo stil, che se ella finge / colli, fonti,
giardini, e giochi infinge / tra ninfe vezzosette e tra pastori. / In carte disegnando i bei
testori / di natura e d'amor dal vivo ei pinge / linterne passion sin che d dir stringe /
chi'l vede qui son gli odi e qui gli amori. / O Cesar fortunato, ond apprendesti / far
chel disegno spiri e che tue carte / avanzino di pregio ogni tesoro? / lo ben lintendi:
ne Uldee celesti / appreso I'hai: pero la tua bell'arte / muto poeta é di pittor canoro.’®®

In der Beschreibung von Procaccinis Malerei spielt er auf seinerzeit gingige Topoi des
Kiinstlerlobs an: die mimetische Schilderung der Natur, die tiberzeugende Affekedar-
stellung, die Lebensnihe und den auf Horaz zuriickgehenden Paragone mit der Dicht-
kunst im Sinne des vielzitierten Diktums uz pictura poesis.'®® Auflerdem bezeichnet
Soranzo Procaccinis Kunst als inspiriert von himmlischen Ideen. Malvasia hingegen
zeichnet in seiner postum verfassten Kiinstlerbiographie ein ginzlich anderes Bild des
Kiinstlers:

Giulio Cesare datisi] a far figure, nella bizzaria delle quali, e nel tremendo colorito
parmi passasse di lunga mano Camillo, se non l'uguaglio nella gran pratica, e nella
vaghezza, ma pin poi nella prestezza, e risoluzione che in quell huomo fir mostruosa.’?°

Malvasia setzt Giulio Cesare in ein Spannungsverhiltnis zu seinem Bruder Camillo und
gibt an, er habe diesen in der Bizarrerie der Figuren und der Ungeheuerlichkeit des Kolo-
rits weit {iberholt. Gleichzeitig spielt er auf Giulio Cesares ,monstrose Schnelligkeit
und Entschlossenheit an und beschreibt ihn als Kiinstler mit gewaltiger Innovationskraft
mit einem Hang zum Extremen. Vaghezza hingegen, jene harmonische Lieblichkeit der
Figuren, die bei Camillo, aber auch bei Kiinstlern wie Federico Barocci und Guido Reni
in zeitgendssischen Kommentaren stets besonders hervorgehoben wurde, ist Malvasia

delle voci per 'armonia de’colori [...] datisi [...] Giulio Cesare a far figure“. Siche Malvasia 1678,
S. 275.

187 D’Albo 2020b, S. 90.

188 Siehe Giovanni Soranzo, Rime, Mailand 1606, S. 124, zit. nach D’Albo 2020b, S. 89.
189 Hubert Locher, Ut pictura poesis — Malerei und Dichtung, in: Metzler Lexikon Kunstwis-
senschaft, hg. von Ulrich Pfisterer, Stuttgart und Weimar 2011, S. 454—459 (mit weiterfithrender
Literatur).

190 Siehe Malvasia 1678, S. 275.
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Abb. 52  Giulio Cesare Procaccini (Umkreis), Die mystische
Vermiihlung der hl. Katharina von Alexandrien, nach 1618,
183,5x 153,5 cm, Ol auf Leinwand, Miinchen, Alte
Pinakothek

zufolge kein primires Kriterium seiner Malerei.'?' Malvasias Charakterisierung ldsst
im Unterschied zu den zu Lebzeiten Procaccinis veroffentlichten Texten durchblicken,
dass seine Malerei aus der Perspektive des spiten 17. Jahrhunderts als provokativ und
extrem wahrgenommen wurde.

Zwar wird Procaccinis Hang zu vielfigurigen, rahmensprengenden Kompositionen
nirgends explizit erwihnt, jedoch klingt in der steten Erwihnung seiner Doppelpro-
fession als Bildhauer und Maler an, dass seine auflergewdhnlich haptische Darstellung
von Kérpern durch die zeitgendssischen Rezipienten wahrgenommen wurde. Dass der
durch enge Bildausschnitte maximierte Eindruck von Gedringtheit als spannungsvoll
wahrgenommen wurde, zeigt sich daran, dass Kopien seiner Werke, wie die original-
getreue Wiederholung seiner Mystischen Verméihlung der hl. Katharina von Alexandrien
(Abb. 52), im Vergleich mit dem Original (Abb. 94) in diesem Aspekt korrigiert

191 Zur Komplexitit und Wandlung des vaghezza-Begriffs in posttridentinischer Zeit vgl. auch
Lingo 2008, S. 13; Kriiger 2016, S. 60-67.

152



4.4 Rilievo, enargeia und die Uberwiltigung des Betrachters

wurde, indem rund um die Figurengruppe zu den Bildrindern hin ein Luftraum
erginzt ist.'?2

Durch die damit einhergehende Authebung der extremen Nahsicht wird der Ein-
druck klaustrophobischer Beengtheit deutlich entschirft und die Komposition wirke
vergleichsweise konventionell. Diese Korrektur spricht dafiir, dass die fiir Procaccini
so typische Dringung der Figuren als stérend wahrgenommen wurde und der Kopist
die Bildinvention mit seiner Anpassung zu verbessern gedachte. Verinderungen und
Akzentverschiebungen durch Kopisten sind entsprechend signifikant fiir die Frage, was
zeitgendossische Maler und Auftraggeber an einem Gemilde interessierte, was ihnen zu
tibernehmen moglich schien und was nicht.%3

Auch wenn Malvasias postume Beschreibung eine gewisse Irritation angesichts von
Procaccinis Stil anklingen ldsst, insbesondere im Vergleich zu dessen Bruder Camillo
Procaccini, hatte Giulio Cesare Camillo seinerzeit bald ,iiberholt® und sich neben
Cerano und Morazzone an die Spitze der Mailinder Kunstlandschaft hochgearbeitet.
Nach seinem Durchbruch war er bald so begehrt, dass seine Klienten zum Teil jahrelang
auf ihre Auftragsarbeiten warten mussten.'?4 Wie bereits erwihnt, zihlten zu seiner
Kundschaft unter anderem der Grofherzog der Toskana, das Haus Savoyen und der
Genueser Adel.

Auch der spanische Gouverneur Pedro de Toledo beauftragte durch die Vermitt-
lung von Muzio Colonna da Caravaggio einen Bilderzyklus zur Passion Christi bei
Giulio Cesare, der dreizehn eigenhindige, grof$formatige Leinwandbilder umfass-
te.'?% Bei Camillo Procaccini bestellte er zeitgleich einen zwdlfteiligen Zyklus zum
Marienleben im gleichen Format.'?¢ Wie auch die anderen spanischen Gouverneure
vor ihm zeigte er ein reges Interesse an der lokalen Kunst und sammelte und forderte
die vielversprechendsten zeitgendssischen Maler der Stadt.’?” Die Groflenordnung
seines Gemaildeauftrags an die Procaccini-Briider ist jedoch auflergewdhnlich. Offen-
sichtlich erschienen die beiden Kiinstler ihm geeignet, um mit ihren Gemilden in

192 Andieser Stelle méchte ich Dr. Andreas Schumacher, Sammlungsleiter fiir italienische Male-
rei an der Alten Pinakothek, herzlich fiir seine Unterstiitzung und die Maglichkeit zur Sichtung
des Gemildes im Depot danken.

193 Zu diesem Aspekt am Beispiel Caravaggios vgl. auch von Rosen 2015, S. 277.

194 D’Albo 2020a, S. 80.

195  Es handelt sich um eine Serie von groffformatigen, ganzfigurigen Tafelbildern, die heute
tiber die ganze Welt verteilt sind. D’Albo 2020a, S. 81f. Auch wenn die Werke zerstreut wur-
den, gelang es Odette D’Albo durch die Auswertung von Inventaren, die Sammlertitigkeit von
Pedro de Toledo zu rekonstruieren. D’Albo 2014b, S. 146. Pedro de Toledo war der Sohn von
Vittoria Colonna und Don Garcia de Toledo (1564-1566 Vizekénig von Sizilien). Er hatte sich
als Kommandeur der spanischen Flotte in Neapel profiliert und war im Besitz einer beachtlichen
Gemildesammlung, die allein 400 Portrits von Wenzel Coberger und 80 Landschaftsgemilde von
Paul Bril umfasste. Lo Conte 2021, S. 132.

196 Lo Conte 2021, S. 134.

197  Zur Kunstforderung der spanischen Gouverneure D’Albo 2014b, S. 146.
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seiner spanischen Heimat Aufsehen zu erregen. Die beiden Gemildezyklen wurden
nach ihrer Fertigstellung abwechselnd in Pedro de Toledos Stadtpalast in Madrid aus-
gestellt.198

Giulio Cesare profitierte in mehrfacher Hinsicht vom Auftrag des Gouverneurs, der
nicht nur mit der exzeptionellen Summe von 16.500 /ire honoriert wurde, sondern
ihn auch in der 6ffentlichen Wahrnehmung unter die wichtigsten norditalienischen
Kiinstler seiner Zeit beforderte.'?? Charakteristisch fiir den Passionszyklus sind die
monumentalen Figuren, die durch die reliefartige Komposition und die Lichtfithrung
plastisch aus der Bildfliche hervorzutreten scheinen, sowie die Fokussierung auf die
affektive Bezichung der Protagonisten zueinander. Besonders eindriicklich kommen
diese Gestaltungsmerkmale in Procaccinis Kreuzaufrichtung (1616-1618, Edinburgh,
National Gallery of Scotland) zum Tragen.200

Die fiir Procaccini charakteristischen haptischen Qualititen und die aus der Bildober-
flache herausdringende Dreidimensionalitit der Figuren fielen in der Wahrnehmung
der Zeitgenossen unter das Stichwort rilievo, das seit Alberti als wichtiges dsthetisches
Bewertungskriterium gehandelt wurde. Die ,,Uberwindung“ der zweidimensionalen
Bildfliche durch die Malerei wurde im 15. Jahrhundert zu einem Schliisselthema der
Kunst und Kunsttheorie.20!

Alberti versteht unter rilievo das scheinbar plastische Hervortreten der Figuren
aus der Fliche.2°2 Die im rilievo gebundene Korperlichkeit ist Alberti zufolge eines
der zentralen Anliegen der Malerei.2°3 Im dritten Buch seines Traktates Della Pittura
(1435/306) fasst er eine der Kernaufgaben des Malers wie folgt zusammen:

Dico ['officio del pittore essere cosi descrivere con linee e tignere con colori in qual sia
datoli tavola o parete simile vedute superficie di qualunquo corpo, che quelle ad una

198 Lo Conte 2021, S. 135.

199 Zu Hintergrund und Honoraren Ebd., S. 135f.

200 Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 90, S. 346f.

201 Das Thema der Transgression vom Bildraum in den Betrachterraum findet sich auch in vielen
mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Legenden, die vom Lebendigwerden von Kunstwerken
und Bildinhalten berichten, die in den Realititsraum der Betenden treten. Iris Wenderholm, The
Gaze, Touch, Motion. Aspects of Hapticity in Italian Early Modern Art, in: Das haptische Bild.
Korperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus Rath, Jérg Trempler und Iris Wender-
holm, Berlin 2013, S. 51-68, S. 59. Fiir eine fundamentale Studie zum transitorischen Status
isthetischer Illusion in der Frithen Neuzeit vgl. Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsicht-
baren. Asthetische Illusion in der Kunst der frithen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001.

202 Wenderholm 2013, S. 59.

203 Markus Rath, Die Haptik der Bilder. Rilievo als Verkdrperungsstrategie der Malerei, in: Das
haptische Bild. Korperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus Rath, Jérg Trempler
und Iris Wenderholm, Berlin 2013, S. 3-29, S. 10.
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certa distanza e ad una certa posizione di centro paiano rilevate e molto simili avere
i corpi.204

Mit der bildlichen Entfaltung des rilievo wurde ein kiinstlerisches Verfahren entwickelt,
das bewusst auf Prisenzerzeugung und eine haptische Bilderfahrung abzielt. Hierbei
geht es nicht um eine blofle Steigerung der Illusion, sondern um ,,die malerische Erzeu-
gung eines bildlichen Resonanzkérpers®.2°% Der von den Theoretikern eingeforderte
malerische rilievo deutet auf eine kiinstlerisch reflektierte Strategie der Verbindung von
haptischen Erfahrungswerten mit optischen Bildgebungsverfahren hin.206

Alberti zufolge muss ein gemalter Korper fiir einen {iberzeugenden Prisenzeffekt
skulptural vom Bildgrund nach vorne treten.2°7 In Rekurs auf Alberti beschreibt auch
Leonardo da Vinci skulpturale Darstellungen als Triger affektiver Korperlichkeit und
kommt hinsichtlich der Bedeutung des rilievo fiir die Malerei zu folgendem Schluss:
»il quale rilievo ¢ I'importanza e I'anima della pittura®“.2°®¢ Moshe Barasch bezeichnet
den rilievo daher auch als ,,hochste[n] Wert der Renaissancetheorie®.209

Der rilievo spielte auch eine zentrale Rolle in der Paragone-Debatte. Einer der
Hohepunkte im Wettstreit der Malerei und der Bildhauerei um die Vorrangstellung
ist die vom Dichter, Humanisten und Geschichtsgelehrten Benedetto Varchi initiierte
Umfrage unter seinerzeit fithrenden Kiinstlern tiber die nobilita ihrer Kunstgattung,
die in zwei 6ffentliche und spiter publizierte Vorlesungen miindete.?'® Die Kiinstler
antworteten in Briefen, in denen sie die Uberlegenheit der Maler oder der Bildhauer
darlegen sollten.2'" Hierbei diente den Autoren der Bedeutungskomplex des rilievo als
zentrales Motiv der Argumentationsfiihrung.

Giorgio Vasari zufolge, der — wenig tiberraschend — eine Vorrangstellung der Malerei
befiirwortet, ist das Verfahren, Kérperlichkeit in verschiedenen Zustinden bildhaft
werden zu lassen, eine der vortrefflichen Eigenschaften der Malerei.2'? Agnolo Bronzino

204 Siehe Leon Battista Alberti, Della Pittura. Uber die Malkunst, hg. von Oskar Bitschmann
und Sandra Gianfreda, Darmstadt 2002, S. 148 f. (Della Pittura III, 52).

205 Rath 2013, S. 6.

206 Ebd.

207 ,Come scolpiti parranno uscire fuori della tavola“. Siche Alberti-Bitschmann/ Gianfreda
2002, S. 142 f. Frank Biittner kategorisiert diese Illusionsform als ,Relief-Prinzip® und stellt es
Albertis finestra aperta-Konzept gegeniiber. Rath 2013, S. 11, Anm. 30.

208 Siche Leonardo da Vinci, Trattato della Pittura, hg. von Ettore Camesasca, Mailand 1995,
Parte Seconda, Kap. CXXI, S. 83.

209 Moshe Barasch, Licht und Farbe in der Kunsttheorie des Cinquecento, in: Rinascimento 11,
1960, S. 207-300.

210 Hannah Baader, Paragone, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, hg. von Ulrich Pfisterer,
Stuttgart und Weimar 2011, 321-324, S. 322-323.

211 Rath 2013, S. 17.

212 Vasari erwihnt den rilievo zwar nicht explizit, argumentiert jedoch mit dem Bezugsrahmen
haptischer Korperlichkeit. Als weitere Argumente fiir die Malerei gelten ihm die lebensechte
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146 x 116 cm, Ol auf Holz, London, The National Gallery

zihlt in seinem unvollendeten Antwortbrief zunichst die gingigen Argumente fiir die
Uberlegenheit der Bildhauerei auf, basierend auf ihrem ontologischen Status als ,,wirk-
lichere® Kunst. Im Nacheifern der Natur sei die Bildhauerei der Malerei tiberlegen, weil
sie real tastbare Werke hervorbringe (,.che si possano toccare con mano“) und damit
nicht allein den Visus, sondern mehrere Sinne anspreche.2'3

Bronzinos Brief bricht genau an der Stelle ab, an der die positiven Argumente fiir
die Uberlegenheit der Malerei aufgefiihrt werden miissten. Stattdessen lieferte er mit
seiner Allegorie der Liebe (Abb. 53), die genau zur Zeit der Umfrage entstanden ist, eine

Darstellung von Wind, Nebel, Regen, Feuer und Rauch und verschiedenen Beleuchtungssituatio-
nen. In seinen Vire widmet sich Vasari wenige Jahre spiter einer weiter ausgefithrten Erorterung
der gattungsspezifischen Vorziige. Rath 2013, S. 17.

213  Siehe Bronzino, Al molto dotto M. Benedetto Varchi mio onorando, zit. nach Paola Barocchi,
Der Wettstreit zwischen Malerei und Skulptur. Benedetto Varchi und Vincenzio Borghini, in: Ars
et scriptura, hg. von Hannah Baader u.a., Berlin 2001, S. 93-106, S. 67. Zum rilievo-Prinzip in
der Paragone-Umfrage vgl. Rath 2013, S. 17£.
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malerische Argumentation fir die Superioritit der Malerei.2'# Mit seinem Gemilde
widerlegt er simtliche Argumente fiir den Vorrang der Bildhauerei und demonstriert
augenfillig, dass die Malerei mit ihren Mitteln kunsttheoretische und rhetorische Dis-
kurse spielerisch substituieren kann.2'5 Allem voran fiihrt er das vermeintliche Unver-
mogen der Malerei, den Tastsinn anzusprechen, bildlich ad absurdum.27¢ Allein durch
das Betrachten, nicht durch tatsichliches Bertihren, entfaltet der rilievo seine Wirkung,
wodurch sich die Malerei als die tiberlegene Kunstgattung erweist.2'”

Auch Michelangelo definiert das Potenzial der Evokation von Korperlichkeit als
entscheidenden Bewertungsmaf3stab fiir die Qualitit eines Kunstwerks. Da die Malerei
durch ihre Flichigkeit virtuell sei, miisse sie ihm zufolge nach haptischer Kérperlichkeit
streben. Da diese der Skulptur per se zu eigen ist, bleibt die Bildhauerei der Malerei
nach der Meinung Michelangelos stets tiberlegen.2'® Deshalb bezeichnet er die Skulptur
auch als ,lanterna della pittura“ und somit als Gradmesser fiir die Qualitit eines Bildes
und definiert den rilievo als entscheidendes Bewertungskriterium.?'?

214  Christine Tauber zufolge sollte Bronzinos Gemilde die Leerstelle in seiner eigenen schrift-
lichen Argumentation fiillen. Tauber 2009, S. 72.

215 Fiir eine detaillierte Darstellung der bildlichen Widerlegung der wichtigsten Argumente
des Diskurses Tauber 2009, S. 72-75.

216 Christine Tauber argumentiert tiberzeugend, dass Bronzino mit seiner Allegorie sowohl
eine Uberbietung grofiter Kunstvorbilder wie Raffaels Heiliger Familie (1518, Paris, Musée du
Louvre), beabsichtigt, das sich seit 1518 in der Sammlung von Francois I°* befand, als auch die
in der Paragone-Debatte von der Malerei geforderte Mehransichtigkeit en passant ad absurdum
fithrt. Seine Allegorie ist sowohl in figurativer, als auch in semantischer Hinsicht mehransichtig.
Das Gemilde bietet ein virtuoses, ironisches Spiel mit den malerischen Méglichkeiten und somit
eine Selbstthematisierung manieristischer Malerei. Im Vergleich mit der Bildhauerei prisentiert
Bronzino die Malerei als die intellektuellere der beiden Kunstgattungen. Mit seiner Allegorie 1ost
sich Bronzino aus den Fesseln der Mimesisforderung und prisentiert die ent-tiuschte Augentiu-
schung als Merkmal héchsten dsthetischen Genusses. Tauber zufolge entlarvt er mit seinem hoch-
komplexen und mehrdeutigen Gemilde letztlich den gesamten Paragonediskurs als unfruchtbar
und iiberholt. Tauber 2009, S. 56-75.

217 Rath 2013, S. 19f.

218 Rath 2013, S. 21. Zur Dichotomie zwischen real tastbarer Skulptur und nur scheinbar
plastischer Malerei vgl. auch Hans Kérner, Die enttduschte und die getduschte Hand. Der Tastsinn
im Paragone der Kiinste, in: Der scumme Diskurs der Bilder. Reflexionsformen des Asthetischen
in der Kunst der Frithen Neuzeit, hg. von Valeska von Rosen, Klaus Kriiger und Rudolf Preimes-
berger, Miinchen und Berlin 2003, S. 221-241.

219 ,Jo dico che la pittura mi pare pili tenuta buona, quanto pit va verso il rilievo, et il rilievo
pill tenuto cattivo, quanto pitt va verso la pittura; e perd a me soleva parere che la scultura fussi la
lanterna della pittura, e che dall'una all’altra fussi quella differenza ch’¢ dal sole alla luna.“ Siehe
Michelangelo Buonarroti, Al molto magnifico et onorando M. Benedetto Varchi suo Oservan-
dissimo, zit. nach Barocchi 2001, S. 84. Zu Michelangelos Position im rilievo-Diskurs vgl. auch
Rudolf Preimesberger, Rilievo und Michelangelo : ... benché ignorantemente®, in: Visuelle Topoi,
hg. von Ulrich Pfisterer und Max Seidel, Miinchen u.a. 2003, S. 303-316, S. 303-308.
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Der rilievo wurde seit Cennino Cennini auch als Prozess der Verkorperung des Motivs
im Sinne einer incarnazione verstanden und eignete sich somit auch als christologi-
sches Symbol fiir die Menschwerdung des Gottessohnes.?2° Dariiber hinaus verweist
Cennini auch auf den anthropologischen Hintergrund der Bildwirkung, indem er
erwihnt, plastische Strukturen wiirden als kérperlich und hautfarbene Bereiche als
belebt wahrgenommen.22! Die korperhafte Erscheinung wird durch ein schichtweises
Auftragen der Farbe erzeugt und der als plastisches Modellieren begriffene Einsatz des
Materials Farbe fithrt schliefSlich zu einer Leibwerdung des Motivs, in dessen incar-
nazione die Verlebendigungskompetenz der Farben besteht. Ziel ist das Kaschieren
der Artifizialitit des Bildes und die Illusion von Lebendigkeit. Die Farben sollen als
weiches, lebendiges Fleisch erscheinen, was spiter im gattungsiibergreifenden Begriff
der morbidezza gebiindelt wurde.

In diesem Diskurs ist der plastische rilievo der entscheidende Referenzwert.222
Procaccini reizte nach seinem Wechsel von der Bildhauerei zur Malerei das Gestal-
tungsprinzip des rilievo bis an die Grenzen des Moglichen aus, indem er seine Bild-
riume mit einer rahmensprengenden Fiille haptisch-skulpturaler Kérper bestiickte.
Durch seinen skizzenhaften Farbauftrag mit zahlreichen impasti bricht er aulerdem
die Flichigkeit des zweidimensionalen Mediums auf und ,modelliert“ seine Figuren
im wahrsten Wortsinn. Dies muss seinen Zeitgenossen vor dem Hintergrund des

220 Mit Cennino Cennini begann eine theoretische Auseinandersetzung vonseiten der Kiinstler
mit den aus der antiken Kunstpraxis hergeleiteten Eigenschaften des rifievo, die eine Riickbin-
dung derartiger Phinomene an die kiinstlerische Praxis erméglicht. Bei Cennini wurzelt auch
das Konzept der Verkérperung im religiosen Kontext der Christologie, um den Kiinstler als alter
deus zu legitimieren. Rath 2013, S. 23-25. Zum Themenkomplex der incarnazione in der Malerei
und der Verwendung des Begriffs incarnare in Sinne von Verkérperung, Vergegenwirtigung und
Verlebendigung, vgl. auch Christiane Kruse, Wozu Menschen malen. Historische Begriindungen
eines Bildmediums, Miinchen 2003, S. 175-224.

221 Hierbei ist der Leib des Malers nicht nur multiples Arbeitsgerit, sondern auch empfindlicher
Sensor. Leonardo da Vincis Dictum ,,ogni pittore dipinge sé¢“ kann somit auch auf den stetigen
Prozess der korperlichen Selbsteinschreibung des Kiinstlers ins Bild verweisen. Rath 2013, S. 26f.
Zur Automimesis des Kiinstlers bei Leonardo da Vinci, vgl. auch Frank Zéllner, ,,Ogni pittore
dipinge s¢“. Leonardo da Vinci und ,autominesis®, in: Der Kiinstler tiber sich in seinem Werk.
Internationales Symposium der Bibliotheca Hertziana, Rom 1989, hg. von Matthias Winner,
Weinheim 1992, S. 137-160.

222 Rath 2013, S. 25. Zur neuzeitlichen Terminologie von Fleisch- und Hautténen vgl. auch
Daniela Bohde, ,Le tinti delle carni®. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in italienischen
Kunsttraktaten des 15. bis 17. Jahrhunderts, in: Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der
Kunstgeschichte, hg. von Daniela Bohde und Mechthild Fend, Berlin 2007, S. 41-63. Zum
Begrift morbidezza, vgl. auch Roland Le Moll¢, Georges Vasari et le vocabulaire de la critique d’art
dans le Vite, Grenoble 1988, S. 83-98; Karl Moseneder, ,Morbido, Morbidezza“. Zum Begriff
und zur Realisation des ,,Weichen® in der Plastik des Cinquecento, in: Docta Manus. Studien
zur italienischen Skulptur fiir Joachim Poeschke, hg. von Johannes Myssok und Jiirgen Wiener,
Miinster 2007, S. 289-299.
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extensiven Paragone-Diskurses sofort ins Auge gesprungen sein. Es ist insofern gut
moglich, dass Gigli mit seiner Beschreibung von Procaccinis kiinstlerischer Tatigkeit
als iscolpir und colorir nicht nur die bildhauerische Aktivitit des Kiinstlers, sondern
auch seinen plastischen Zugang zur Malerei meint.

Der Begriff iscolpir lisst vor dem Hintergrund der Tatsache, dass Procaccini zum
Zeitpunkt der Abfassung des Gedichts mit vereinzelten Ausnahmen ausschliefSlich
malerisch aktiv war, darauf schlieflen, dass die kunsttheoretisch versierten Zeitgenossen
in Procaccinis Gemilden einen werkimmanenten Paragone wahrnahmen und Procaccini
die Eigenschaft zuschrieben, seine gemalten Figuren wie Skulpturen zu formen. Im
eigenen Werk entscheidet er den Paragone mit der Bildhauerei zugunsten der Malerei,
indem er das Potenzial des Mediums zur Entfaltung héchstméglicher Prisenz maximal
ausreizt. Zusitzlich werden in seiner Rosenkranzmadonna — dhnlich wie in Bronzinos
Allegorie der Liebe — neben dem Tastsinn auch alle anderen Sinne angesprochen, wodurch
die Malerei die Bildhauerei nicht nur auf dem Gebiet der Korperhaftigkeit, sondern
auch in den iibrigen Kategorien lebensechter Prisenzwirkung tibertrumpfen soll.

Fiir einen tiberwiltigenden Prisenzeffekt scheute Procaccini auch nicht vor dem
inhaltlichen Paradox zuriick, die himmlischen Personen, allen voran die Engel als
Geistwesen, mit maximaler Korperhaftigkeit auszustatten und somit im gleichen Reali-
titsgrad wie die irdischen Figuren darzustellen. Anders als Caravaggio und seine Nach-
folger, die Engel ebenfalls mit realistischen und voll materialisierten Korper zeigen, geht
Procaccini noch einen Schritt weiter.223 Seine Engel sind nicht nur wie der Christus-
knabe vollstindig inkarniert, sondern sie erzeugen mit ihrer korperlichen Prisenz und
physischen Interaktion zudem ein ontologisches Spannungsfeld, das fiir angelologisch
versierte Betrachter als ironischer Kommentar zum hochgradig theoretisierten Diskurs
tiber Wesen und Gestalt von Engeln verstanden werden konnte und zugleich fiir das
durchschnittliche Publikum der Wallfahrtskirche in Corbetta, das sich vor allem aus
Pilgern und einfachen Gliubigen zusammensetzte, einen iiberwiltigenden Prisenz-
effekt erzielt haben muss.

Haptische Malerei bis hin zum scheinbar lebensechten Trompe-I'oeil wurde in der
spanischen Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts als mystisches Anregungsmittel ver-
standen.??4 Bereits in antiken Kiinstleranekdoten erscheint der wiederkehrende Topos
der lebensihnlichen Wirkung von Malerei als Beweis grofSter Kunstfertigkeit, da diese

223 Zu Caravaggios Engelsdarstellungen vgl. auch Goga 2018.

224 Der spanische Maler Antonio Palomino (1655-1726) differenzierte in mehrere illusio-
nistische Moglichkeiten des Bildes: 1) Die Malerei wirkt wie Skulptur, 2) die Malerei wirkt als
Fortsetzung des realen Raums oder der realen Beleuchtung, 3) die Malerei wirkt als tiuschender
Gegenstand, oder 4) die Malerei ist Resultat einer Vision. Stoichita 1997, S. 70. Der spanische
Kunsttheoretiker Francisco Pacheco (1564-1644), eine Autoritit auf dem Gebiet der religiésen
Kunst des 17. Jahrhunderts, meinte daher auch, man kénne durch derartige ,fortschrictliche®
kinstlerische Mittel die alte Frommigkeit wiederherstellen und erneuern. Stoichita 1997, S. 68.
Der italienische Schriftsteller Emanuele Tesauro (1592—1675) beschreibt den Effekt lebensechter
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dazu verfiihrt, an die korperliche Anwesenheit des Dargestellten zu glauben.225 Seit
Vasari wurde die vivacita als Hauptkriterium vollendeter Kunst gehandelt.22¢ Die Her-
stellung und Erfahrung von Prisenz war auch ein zentrales wirkungsisthetisches Kalkiil
der Meditations- und Malereitheorie in posttridentinischer Zeit.22” Die theoretische
Grundlage hierfir lieferte das aus der Antike entlehnte rhetorische Verfahren des
»Vor-Augen-Stellens® (oculus-ante-ponere).228 Die illusionistische Quadratura-Malerei
von Andrea Pozzo (1642-1709) markiert einen der Hohepunkte dieser kiinstlerischen
Entwicklung hin zur Vergegenwirtigung lebensihnlicher Prisenz.???

Der Prisenzbegriff wurde vor allem im Kontext sakraler Kunst verwendet.23° Hinter-
grund hierfiir war zum einen die Analogie zur katholischen Sakramentenlehre, insbeson-
dere zum Dogma der Realprisenz Christi im Sakrament der Eucharistie. Durch den Effeke
lebensechter Prisenz erlangt das religiose Bild einen quasi sakramentalen Status als wirksa-
mes ,Heilszeichen®, da im materiellen Kunstwerk die Gegenwart Gottes erfahrbar wird.23!

Malerei in seinem Cannocchiale aristotelico (1670) als ,,tiuschendes Entziicken®, da sie Betrachter
glauben lisst, das Fingierte sei wahr. Stoichita 1997, S. 70.

225  Steffen Zierholz, Riume der Reform. Kunst und Lebenskunst der Jesuiten in Rom, 15801700,
Berlin 2019, S. 76. ,Die Trauben des Zeuxis und der Vorhang des Parrhasios sind die klassischen
Paradigma des Sinnentrugs, bei dem sich ein ,Nichts‘ den Anschein des kérperlichen Seins gibt: eine
Form der Lebendigkeit, von der die antiken Bildekphrasen besonders geprigt sind. Siehe Fehrenbach
2013, S. 203.

226 Giorgio Vasari erhob die vivaciza zum Hauptkriterium vollendeter Kunst in der Zerza
Maniera des 16. Jahrhunderts. Als lebendig beschriebene Kunstwerke — besonders Portrits —
scheinen Vasari zufolge die Lippen zu 6flnen und zu sprechen oder zu atmen. Die Bewertung
von Kunstwerken anhand ihrer Lebendigkeit dominierte auch Anfang des 17. Jahrhunderts die
Kunsttheorie und Kunstkritik. Ein Beispiel hierfiir sie die Kunstbeschreibungen Giovan Battista
Marinos. Frank Fehrenbach, ,Tra vivo e spento“. Marinos lebendige Bilder, in: Barocke Bild-
kulturen. Dialog der Kiinste in Giovan Battista Marinos ,,Galeria“, hg. von Christiane Kruse und
Rainer Stillers, Wiesbaden 2013, S. 203-222, S. 203 (mit weiterfithrender Literatur zum Topos
der Lebendigkeit von Kunstwerken).

227 Vgl. Kap. 5.2.2.

228 Im Unterschied zu ahistorischen Begriffen wie Illusion und Immersion handelt es sich hier-
bei um den historisch korrekten Terminus fiir die Praxis der Zusammenstellung eines mentalen
Raums und die konzeptionelle Ausgestaltung materieller (Kirchen-)Raume. Zierholz 2019, S. 19.
229 Ebd.

230 Die Inszenierung der Kultbilder in posttridentinischer Zeit erreichte eine ,,um das Vielfache
gesteigerte dsthetische Prasenz”. Siehe David Ganz und Georg Henkel, Kritik und Modernisierung,
Der katholische Bildkult des konfessionellen Zeitalters, in: Bild-Konflikte, hg. von Reinhard Hoeps
u.a., Paderborn 2007, S. 262-285, S. 282. Iris Wenderholm spricht von ,Prisenz- und Raum-
erfahrung® als Bezugsrahmen, um die Intermedialitit von Altarensembles begrifflich zu fassen.
Iris Wenderholm, Bild und Berithrung. Skulptur und Malerei auf dem Altar der italienischen
Friithrenaissance, Miinchen 2006, S. 93.

231 Zur katholischen Sakramentenlehre Franz Courth, Die Sakramente. Ein Lehrbuch fiir
Studium und Praxis der Theologie, Freiburg i. Br. 1995. Auf diese Weise trat die neuartige Malerei
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Zum anderen war auch die omniprisente Praxis mentaler Gebetstechniken auf eine
vergegenwirtigende Betrachtung des Lebens Jesu ausgerichtet — ein ,,Anwendungsbe-
reich®, dem die vergegenwirtigende Malerei entgegen kam.?32 Auch in den zeitgenos-
sischen Meditationsanweisungen tauchen hiufig die Begriffe ,Prasent-Machen“ und
»Vor-Augen-Stellen® auf, bei denen es sich urspriinglich um Kategorien der antiken

Rhetorik handelte.233

4.4.2 Enargeia und embodied cognition

Ein frithneuzeitlicher Terminus zur Beschreibung der komplexen affektiven Wirkung
eines Kunstwerks ist der aus der Antike entlehnte Begriff enargeia.?34 Zunichst wurde
unter enargeia die lebendige Wirkung eines Kunstwerks gefasst. Im Kontext der frith-
neuzeitlichen Affektenlehre umschreibt der Ferrareser Schriftsteller und Philosoph
Giambattista Giraldi Cinzio in seinem Literaturtraktat Discorso intorno al comporre dei

romanzi (1554) das Phanomen der enargeia in Bezug auf die Literatur als eine sich in
die Seele ,eindriickende Wirksamkeit (efficaccia) und Kraft (forza) der Sprache mit
dem wirkungsisthetischen Ziel der Affekterzeugung (movere):235

Et gesto mi pare, che pofSa auenire dalle uoci significantiflime & cosi atte a spiegare
i concetti, che gli imprimano ne gli animi di chi legge con tanta efficaccia, & con
tanta uehementia, che si sentano fare mam’fm‘a forza, & commouere in guise, che
partecipano di quelle passioni che, sotto il uello delle parole si contengono, ne i uersi

durch isthetische Mittel in Konkurrenz zu den alten Kultbildern und konnte ihrerseits einen Status
als wundertitiges Bild erlangen. Guido Renis Himmelfahrt Mariens fiir Santa Maria della Terra in
Castelfranco Emilia beispielsweise hatte sich als wundertitig erwiesen, worauthin der Chorbereich
neugestaltet wurde und das Bild unter pipstlichen Schutz gestellt wurde. Es gibt eine ganze Reihe
an Kunstwerken des 16. und 17. Jahrhunderts, denen eine mehr oder weniger grofie Wundertitig-
keit zugeschrieben wurde. Gabriele Wimbock, Guido Reni. Das religiése Sammlerbild im Zeitalter
der Kunst, in: Kristin Marek und Martin Schulz, Kanon Kunstgeschichte. Einfithrung in Werke,
Methoden und Epochen, 4 Bde., Bd. 2 Neuzeit, Paderborn 2015, S. 324-343, S. 328-331. Zum
grundsitzlichen Streit iiber die Heilswirksamkeit von Bildern von der Spatantike bis zur Frithen
Neuzeit vgl. auch Belting 2011. Zum Eigenleben von Bildern vgl. auch Bredekamp 2015.

232 Zu den genannten Imaginations- und Meditationstechniken vgl. auch Kap. 5.2.2.

233 Zierholz 2019, S. 72-76.

234 Valeska von Rosen, Die Enargeia des Gemildes. Zu einem vergessenen Inhalt des ,Ut-
pictura-poesis“ und seiner Relevanz fiir das cinquecenteske Bildkonzept, in: Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft 27, 2000, S. 171-208. Zum Enargeia-Konzept vgl. Heinrich E Plett, Enargeia
in Classical Antiquity and the Early Modern Age. The Aesthetics of Evidence, Leiden u.a. 2012;
Caroline van Eck, Art, Agency and Living Presence. From the Animated Image to the Excessive
Object, Boston u.a. 2015.

235 Zur Affektenlehre vgl. Kap. 5.3.
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del Poeta. Et questa é I'Energia, laquale non sta nelle cose minute |...] ma nel porre
chiaramente, efficacemente la cosa sotto gli occhi di chi legge |...].23¢

Die Begriffe rilievo und forza oder enargeia wurden in den kunsttheoretischen Traktaten
der Frithen Neuzeit hiufig in unmittelbaren Zusammenhang gebracht, da ein Gemilde
durch seine vermeintliche Dreidimensionalitit und die dadurch erzeugte Prisenzwir-
kung einen Appell an den Tastsinn beinhaltet und dem 7ilievo somit eine besondere
Wirkmacht innewohnt.237 Ein Beispiel dafiir, dass die psychosomatischen Effekte von
Kunstwerken auf die Rezipienten auch von zeitgendssischen Theoretikern diskutiert
wurden, liefert Gabriele Paleotti. In seinem Discorso schreibt er iiber sein Interesse an
Leffetti che possono chiamarsi naturali, aiutati pero dalla superna grazia“.238

Hierbei bezieht er sich auf das von Physikern und Philosophen diskutierte Phi-
nomen der concetti. Unter diese Bezeichnung fallen diejenigen Konzepte, die sich
unsere Fantasie von den Formen der Dinge macht. Diese wiederum bewirken, dass
so deutliche Eindriicke in der Fantasie zuriickbleiben, dass sich diese sogar korperlich
bemerkbar machen kénnen.?3? Paleotti schlussfolgert daher, dass es kein effektiveres
Instrument als lebensechte Bilder gebe (imagini fatte al vivo), um die Sinne zu prigen,
ja geradezu zu verletzen.?4° Er illustriert die Macht der Bilder anhand eines Mailinder
Dominikaners, der von einem geplanten Mord Abstand nahm, als er in einer Kirche
ein Kruzifix betrachtete. Paleotti fordert daher die Maler auf, bei jedem sakralen Bild
um gottlichen Beistand zu bitten, um die Herzen der Betrachter zu bekehren, umzu-
formen und zum Himmel zu erheben (,,convertire [...] i cuori delle nazioni intiere, e
cangiarli in altra forma, e seco rapirli in cielo®).241

Ein weiterer historischer Terminus fiir die fithlbare Prisenz gemalter Figuren ist der
von Vasari verwendete Begrift palpabile (anfassbar). Vasari verwendet den Begriff im
Sinne von ,wirklich® oder ,real und nutzt ihn unter anderem fiir Rosso Fiorentinos

236 Siche Giambattista Giraldi Cinzio, Discorsi intorno al comporre dei romanza a G. B. Pigna,
Venedig 1553, S. 161. Vgl. hierzu auch von Rosen 2000, S. 182.

237 DPietro Aretino beschrieb das Paradox der neuzeitlichen Malerei mittels folgender sprach-
licher Inversion in Bezug auf Lodovico Ariosts Talent zur Erzeugung von enargeia durch Sprache:
»con le mani vedi, e con gli occhi tu tocchi“. Siehe Capitoli del S. Pietro Aretino, di Messer L.
Dolce, M. E Sansovino e di altri acutissimi ingegni, Venedig 1540, zit. nach von Rosen 2000,
S. 185. Weitere Beispiele finden sich bei Sebastiano Serlio und Vasari. Von Rosen 2000, S. 204,
Anm. 104.

238 Siehe Paleotti-Barocchi 1961, S. 230.

239 DPaleotti bezieht sich insbesondere auf das Kapitel zur Kraft der Imagination bei Frauen aus
dem weit verbreiteten Traktat ,Occulta naturae miracula® (1564) des hollindischen Physikers
Laevinius Lemnius. Lemnius stellt dort die Behauptung auf, dass Frauen etwas Ahnliches zu dem
hervorbringen, was sie betrachten, wenn sie ein Kind empfangen. Gottler 2013, S. 401.

240 Gottler 2013, S. 401 £. Paleotti-Barocchi 1961, S. 230.

241 Siehe Paleotti-Barocchi 1961, S. 233.
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hochgradig plastische Figuren.?42 Procaccinis Darstellung von Beriithrungen innerhalb
des Bildpersonals der Rosenkranzmadonna konnen vor diesem Hintergrund als Sinn-
bilder fiir die Verifizierung des Dargestellten als palpabile und somit als Metaphern
fir den Tastsinn verstanden werden.?4?® Jedoch ist es nur den Engeln und Heiligen
gestattet, die Madonna und den Christusknaben tatsichlich zu beriihren, wihrend
dem Rezipienten aufgrund der Zweidimensionalitit des Bildmediums zwangsliufig
nur die sinnliche Zuriickhaltung bleibt, zu der schon Maria Magdalena bei der Begeg-
nung mit dem auferstandenen Christus mit den Worten noli me tangere angehalten
wurde.244

Durch die eruptive sinnliche Prisenz der gemalten Korper thematisiert Procaccini die
epistemologische Spannung zwischen Seh- und Tastsinn.?4% Das Verhiltnis von Sehen
und Tasten und das Phinomen haptischer Bildwahrnehmung war bereits im 17. Jahr-
hundert Thema in zahlreichen Traktaten. Der franzésische Maler und Kunsttheoretiker
Roger de Piles beispielsweise beschreibt die Stimulation des taktilen Sensoriums durch
den Seheindruck als ,,tastendes Auge®.246 Procaccini arbeitet nicht nur mit r/ievo, son-
dern auch mit einer kérperhaften Faktur und Textur der Bildoberfliche. Es ist daher
davon auszugehen, dass die zeitgendssischen Rezipienten seine Bilder als hochgradig
wirkmichtig im Sinne des enargeia-Konzepts erlebten.

Die spezifische Kompositionsstruktur von Gemilden wie der Rosenkranzmadonna
(Abb. 20), die Procaccini durch rahmensprengende physische Beengtheit erzeugt, ver-
mittelt dariiber hinaus eine Wirkung, die nicht nur die vermeintliche Beriihrbarkeit
der Bildfiguren simuliert, sondern auch zur Folge hat, dass die Darstellung dem Rezi-
pienten emotional niher geht als beispielweise Ceranos Rosenkranzmadonna (Abb. 306).
Cerano verleiht seinen Figuren durch die caravaggeske Lichtfiihrung und die Textur der
Inkarnate zwar ein dhnlich ausgeprigtes rilievo wie Procaccini, jedoch wirke die Kom-
position durch die hierarchische, iibersichtliche Bildstruktur und das Fehlen direkter
Berithrungen weniger physisch involvierend auf den Rezipienten.

242 Vasari verwendet ihn nur einige wenige Male im Kontext der Paragone-Diskussion im
Prodm der ersten Viten-Edition (1550) und ein weiteres Mal in der Vita Rosso Fiorentinos, wo
er sich auf das Bild von Bacchus, Venus und Amor bezieht, das sich einst in Fontainbleau befand
und nur in Kopie erhalten ist. Nova 2013, S. 108-110.

243 Zu Beriihrungen im Bild als Metaphern fiir den Tastsinn vgl. auch Nova 2013, S. 110.
244 Zur Exegese und Ikonographie des noli me tangere Barbara Baert, ,An Odour. A Taste. A
Touch. Impossible to describe. Noli me tangere and the Senses, in: Religion and the Senses in
Early Modern Europe, hg. von Wietse de Boer und Christine Géttler, Leiden und Boston 2013,
S.113-123.

245 Vgl. hierzu am Beispiel Rosso Fiorentinos Nova 2013, S. 108.

246 Monika Wagner, ,Das Auge ward Hand, der Lichtstrahl Finger®. Bildoberfliche und Betrach-
terraum, in: Das haptische Bild. Kérperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus
Rath, Jorg Trempler und Iris Wenderholm, Berlin 2013, S. 253-266, S. 259. Vgl. auch Jaqueline
Lichtenstein, La couleur éloquente, Rhétorique et peinture a 'age classique, Paris 1999, S. 182.
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Die kunsthistorische Forschung widmete sich der Frage nach dem Phinomen der
empathischen Kérperaktivierung durch Bilder in zwei Phasen: Ab Mitte des 19. Jahr-
hunderts bis ins frithe 20. Jahrhundert in der Einfithrung der Kategorien von Empathie
und Einfiihlung durch Friedrich Theodor, Robert Vischer, Theodor Lipps, Heinrich
WolfHlin und Wilhelm Worringer und seit Ende des 20. Jahrhunderts durch die trans-
disziplindre Zusammenarbeit von Kognitionswissenschaft und Kunstwissenschaft in
der Erforschung des Phinomens der enaktiven Wahrnehmung.?47 Das anthropologi-
sche Phinomen korperhafter, empathischer Bildwahrnehmung dufSerte sich bereits in
den blutigen Pietd- und Schmerzensmanndarstellungen des Spitmittelalters und der
Renaissance, die auf die compassio des Betrachters abzielen.24® Ein dhnliches Anliegen
verfolgte spiter auch die frithneuzeitliche Affektenlehre.24?

Texte wie Giambattista Marinos 1619 erstmals gedruckte Galeria zeugen vom gestei-
gerten Bewusstsein fiir die gleichermaflen kdrperlich-emotionale wie geistig-rationale
Wirkung von Kunstwerken auf den Betrachter im 17. Jahrhundert. Der Text gehért zu
den bekanntesten lyrischen Zyklen seiner Zeit. Die 624 Bildgedichte nach dem Vor-
bild der Eikones des antiken Autors Philostratos zielen unter anderem darauf ab, dem
Rezipienten die intensive Beteiligung seiner Sinne am Rezeptionsprozess vor Augen
zu fithren.250

Die fiihlbare Prisenz von Bildfiguren ist ein wirkungsisthetischer Effekt, fiir dessen
Analyse die moderne Kognitionswissenschaft einen geeigneten Ansatz liefert. Das
Phinomen multisensorischer, kdrperhafter Wahrnehmung wird dort unter dem Schlag-
wort embodied cognition erforscht.2' Die Grundthese der Embodiment-Theorie ist,

247  Ziel der neueren Forschung auf diesem Gebiet ist die Analyse der spezifischen Interaktions-
form zwischen Mensch und Artefake hinsichtlich neurobiologischer und wahrnehmungspsycho-
logischer Gehalte. Rath 2013, S. 28 (mit weiterfithrender Literatur).

248 Das Konzept der compassio entwickelte sich aus der monastischen Mystik des Mittel-
alters und generierte eine grofie Anzahl Mitleid erregender Bildformen, wie beispielsweise die
Figur des Schmerzensmannes, dessen Leiden unmittelbar kérperlich nachempfunden werden soll.
Rath /Trempler/ Wenderholm 2013, S. VIII, Anm. 3.

249 Vgl. Kap. 5.3.

250 Kruse/Stillers 2013, S. 7f. Zur empathischen Bildbetrachtung, vgl. hier bes. Christiane
Kruse, Psychologie einer Bildbetrachtung. Imagination, Affekt und die Rolle der Kunst in ,,Sopra
il ritratto della sua Donna®, in: Dialog der Kiinste in Giovan Battista Marinos ,Galeria“, hg. von
Christiane Kruse und Rainer Stillers, Wiesbaden 2013, S. 223—250. Auch Procaccini findet eine
kurze Erwihnung in Marinos Galeria, allerdings nicht in Bezug auf ein konkretes Werk. Dass
Marino Procaccini sehr schitze, belegt die Tatsache, dass er vergeblich versuchte Zeichnungen des
Kiinstlers zu erwerben. D’Albo 2020a, S. 80.

251 Im Rahmen des Forschungsprojekts Bildakt und Verkirperung der Humboldt-Universitit
zu Berlin wurde die Embodiment-Theorie erstmals auch umfassend auf die Bildwissenschaft
angewendet. Dass der ganze Kérper wahrnimmr ist eine der zentralen Thesen des Projekts. Horst
Bredekamp, Horizonte von Bildakt und Verkorperung, in: Bodies in Action and Symbolic Forms.
Zwei Seiten der Verkérperungstheorie, hg. von Horst Bredekamp u.a., Berlin 2012, S. IX-XII.
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dass Bewusstsein einen Kérper benétigt und Kognition somit kérperbasiert ist.252
Ein wichtiges Prinzip des Embodiment ist die durch Wahrnehmung aktivierte Selbst-
wahrnehmung.25% Dieses Phinomen beruht auf dem Prinzip der Verkorperung, das
besagt, dass sich der Mensch als kérperliches Wesen stets in Relation zu dem setzt, was
er sicht. Er kann sich im Raum orientieren und Staffelungen von Perspektive, schwere
und leichte Kérper, Nah- und Fernwerte erfassen. Selbst Bilder als zweidimensionale
Medien konnen auf diese Weise haptisch empfunden werden. Die Verquickung von
optischen und haptischen Eindriicken im Prozess der Wahrnehmung ist ein elementarer
Bestandteil der instantanen Bilderfassung.254

Unter dem Schlagwort des ,haptischen Bildes wird die kérperlich und emotional
aktivierende Bildrezeption derzeit auch in der Kunstwissenschaft erforscht.25% Zum
einen gibt es unmittelbar an das Tastempfinden gebundene Bildinhalte wie Schmerz,
Stillstand, Bewegung, Hitze, Kilte und Oberflichenstrukturen, zum anderen appellieren
alle dargestellten taktilen Interaktionen unmittelbar an den Tastsinn des Rezipienten.
Sind menschliche Individuen dargestellt, setzt sich der Rezipient nicht nur in Relation
zu dem fiktiven personalen Gegeniiber, sondern die Aktivitit der Spiegelneuronen
ermdglicht zudem auch eine unmittelbare Identifikation mit den dargestellten Kérpern
und Aktivititen. Die moderne Kognitionswissenschaft belegt somit, was bereits in der

Zum Topos der Wirkmichtigkeit von Bildern vgl. auch Horst Bredekamp, Der Bildake. Frank-
furter Adorno-Vorlesungen 2007, Berlin 2015. Die Anregung, Thesen der Einfiihlungs- und
Embodiment-Forschung in meine Arbeit einzubeziehen, verdanke ich Dr. Thomas Moser, der die
kiinstlerische Produktion von fithrenden franzésischen Kunsthandwerkern um 1900 wie Francois-
Rupert Carabin und Emile Gallé systematisch wissenschaftlichen Studien zum Tast- und Kraftsinn
gegeniibergestellt hat. Thomas Moser, Korper & Objekte. Kraft- und Beriihrungserfahrungen in
Kunst und Wissenschaft um 1900, Paderborn 2022.

252 Margaret Wilson, Six Views of Embodied Cognition, In: Psychonomic Bulletin &
Review 9.4, 2002, S. 625-636.

253 Rath 2013, S. 28f. Zur Embodiment-Theorie vgl. auch Shaun Gallagher, How the Body
shapes the Mind, New York 2005; Robert A. Wilson und Lucia Foglia, Embodied Cognition,
in: The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 2011 Edition), hg. von Edward N. Zalta,
g

254 Rath/Trempler/ Wenderholm 2013, S. VI-VIIL. Die im rilievo verankerte korperliche
Tiefenstrukeur erweist sich damit als ikonographisch unabhingiger Erfahrungswert. Rath 2013,
S.27.

255 Aus biologischer Sicht umfasst haptisches Empfinden nicht nur die taktile Reizung der
Hinde, sondern das gesamte propriorezeptive, viszerale und sensomotorische Repertoire materieller
Kérperorientierung. Es betrifft somit auch die Tiefensensibilitit, die Lage und Dynamik des Korpers
im Raum bestimmt, sowie Schmerzempfinden und Temperaturwahrnehmung. Die Verortung des
Kérpers in seiner Umwelt, die Wahrnehmung von Raum, Formen und Strukturen erfolgt stets als
eine Kombination aus verschiedenen Sinneswahrnehmungen, die durch das haptische Empfinden
komplettiert werden. Rath /Trempler/ Wenderholm 2013, S. VIf.
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Frithen Neuzeit integraler Bestandteil der Affektenlehre war: Bilder konnen korperliches
und emotionales Mitempfinden beim Betrachter auslésen.2%$

Die Kunstwissenschaft diskutierte dieses Phinomen bereits Mitte des 19. Jh. unter
den Begriffen , dsthetische Einfithlung® und ,, Empathieauslésung®.257 Asthetische Ein-
filhlung ist Theodor Lipps, einem Vorreiter der Einfiihlungsisthetik, zufolge: ,[...] das
Erleben eines Menschen. Das ist aber das Erleben meiner selbst. Ich also fithle mich
als Menschen in der Gestalt, die mir entgegen tritt [...]“.258 Seit Ende des 20. Jahr-
hunderts wurde die Untersuchung empathischer Bilderfahrung wiederaufgenommen,
da die Erkundung des Spiegelneuronensystems neue Erklarungsmuster menschlicher
Wahrnehmungs- und Lernprozesse erméglichte.

Die Erkenntnisse zur embodied cognition fithrten zu einem auf Haptik und Bewegung
fulenden Erklirungsmodell von Intelligenz.25% Der Einbezug moderner Forschungs-
ergebnisse aus der Kognitionswissenschaft und Embodiment-Forschung in die Kunst-
wissenschaft fiihrt zu einem neuen Blick auf die Rezeptionspsychologie. Die korper-
liche Wahrnehmung und Betrachtung von Bildern ist somit nicht kognitiv, sondern
performativ zu begreifen. Setzt man das Phinomen kérperhafter Bilderfahrung als
anthropologische Grundkonstante voraus, bedeutet dies im Fall der Bildrezeption, dass
jedes Bild wihrend des Rezeptionsprozesses in Relation zum Betrachterkdrper gesetzt
wird und visuelle und haptische Werte somit zugleich wirksam werden.?¢°

Dieser Effekt ist umso stirker, je korperhafter, realistischer und plastischer die Dar-
stellung ist, was den starken wirkungspsychologischen Effekt von Procaccinis Gemilden
erklirt. In seiner Rosenkranzmadonna erzeugt Procaccini durch das ausgeprigte rilievo
und die beengte korperliche Situation der beiden Visionire einen Effeke des multi-
sensorischen, korperhaften Miterlebens der Vision beim Betrachter. Da die physische
Situation der Akteure korperhaft durch den Rezipienten mitempfunden werden kann,

256 Hartmut Bohme, Der Tastsinn im Gefiige der Sinne, in: Tasten (Ausst.-Kat. Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn), hg. von Uta Brandes, Géttingen 1996,
S.185-211, S. 197. In der Renaissance entstanden zahlreiche Artefakte, die ganz bewusst auf eine
korperliche Bilderfahrung ausgerichtet sind, da Kiinstler und Rezipienten seit der Frithen Neu-
zeit in Bildproduktion, Sehpraxis, Kunsttheorie und Kunstreflexion die Darstellungsmodi einer
vorikonographisch auf Kérpererfahrung beruhenden Bildsprache einforderten. Rath /Trempler/
Wenderholm 2013, S. IX.

257 Robert Curtis, Einfiihrung in die Einfithlung, in: Einfiihlung. Zur Geschichte der Gegen-
wart eines dsthetischen Konzepts, hg. von Robert Curtis und Gertrud Koch, Miinchen 2009,
S. 11-29.

258 Siche Theodor Lipps, Aesthetik. Psychologie des Schonen und der Kunst, Bd. 2, Hamburg
1906, S. 49.

259 Grundlegend zur Embodiment-Theorie John M. Krois. Bildkérper und Kérperschema.
Schriften zur Verkorperungstheorie ikonischer Formen, hg. von Horst Bredekamp und Marion
Lauschke, Berlin 2011; Verkérperungen, hg. von André Blum u. a., Berlin 2012; Philosophie der
Verkérperung, hg. von Jorg Fingerhut u. a., Berlin 2013.

260 Rath/Trempler/Wenderholm 2013, S. Xf.
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geht es in Procaccinis Visionsdarstellung nicht mehr nur um ein Mit-Sehen, sondern
um ein Mit-Fiihlen der tiberwiltigenden Begegnung mit dem Himmlischen in seiner
gesamtsinnlichen Ausprigung.

4.4.3 Der Reiz des Kontrollverlusts und die , Evidenz des Nicht-Evidenten”.
Procaccinis Visionsdarstellungen und die Greifbarkeit des Himmels

In seiner Rosenkranzmadonna (Abb. 20) erzeugt Procaccini durch seinen spezifischen
Darstellungsmodus eine Wirkungsisthetik, in der die korperlich-sinnliche Qualitit
der Transzendenzerfahrung im Akt der Rezeption fiir den Betrachter miterlebbar wird.
Durch den Blick der beiden jugendlichen Engel am linken und rechten oberen Bildrand
wird der Rezipient im Sinne der von Alberti geforderten ,,Affektbriicke® ins Bild einge-
laden.?¢" Auch der aus dem Bild ragende Arm des Franziskus und stellt eine einladende
Verbindung zum Realititsraum des Betrachters her. Die beinahe lebensgrofien Bild-
figuren der beiden Heiligen bieten durch ihre lebensechte Schilderung ein hohes Maf3
an Identifikationspotenzial. Im Sinne der korperhaften Bilderfahrung iibertrige sich die
Erfahrung der erdriickenden Prisenz der Theophanie somit auch auf den Rezipienten.

Procaccini schildert die mystische Transzendenzbegegnung als tiberwiltigende Pra-
senzerfahrung fiir alle Sinne und ist somit deutlich naher an der tatsichlichen Phi-
nomenologie erlebnismystischer Erfahrungen als die Visionsdarstellungen nach dem
raffaclesken Modus, die das spirituelle Erleben lediglich in die Seh-Erfahrung einer
bildhaften Erscheinung tibersetzen. Bei Procaccini ist die Theophanie keine nebuldse
Trance-Erfahrung, sondern eine greifbare und reale Begegnung. Dies dient nicht nur
der Aktivierung der korperhaften Bilderfahrung beim Rezipienten, sondern entspricht
auch den kursierenden mystischer Erfahrungsberichten.

Erlebnismystische Erfahrungen, wie sie die Mystiker des 16. und 17. Jahrhunderts
beschreiben, involvieren paradoxerweise trotz ihrer theoretischen Ubersinnlichkeit
nicht nur den Sehsinn, sondern auch die tibrigen Sinne. Teresa von Avila beispielsweise
beschreibt ihre imaginativen Visionen als physisch prisente Realitit und berichtet von
einer Christusvision wie folgt: ,,Eines Tages nach der Kommunion kam es mir vor, als
stellte sich der Herr ganz wahrnehmbar neben mich hin und als finge er an, mich mit
grofSer Zirtlichkeit zu trosten [...].“262 Insbesondere ihre mystische Herzdurchbohrung
beschreibt sie als geistige Erfahrung mit starken leiblichen Auswirkungen.263

261 Zu Ansprache des Betrachters vgl. Wenderholm 2013, S. 60. Zum Begriff , Affektbriicke*
vgl. auch Moshe Barasch, Der Ausdruck in der italienischen Kunsttheorie der Renaissance, in:
Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 12, 1967, S. 33—69, S. 38.

262 Teresavon Avila, Berichte und Gunstbezeugungen, in: Das Leben der heiligen Theresia von
Jesu, Simtliche Schriften, Bd. I, Miinchen/Kempten 1979, S. 4721, zit. nach Stoichita 1997,
S. 29.

263 Teresa-Dobhan/Peeters 2001, Kap. 29.13, S. 426f.
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In seiner Rosenkranzmadonna zeigt Procaccini die beiden Visionire in einer Situation des
Kontrollverlusts. Die Vision dringt als iiberwiltigende Erfahrung von allen Seiten auf
sie ein und geht ihnen physisch so nahe, dass es kein Entkommen gibt. Die geschilderte
Situation entspricht kursierenden Visionszeugnissen in den Schriften der zeitgendssi-
schen Mystiker, die darin iibereinstimmen, dass Visionen hiufig véllig iiberraschend
und geradezu gewalttitig tiber sie hereinbrechen und sie nicht Herr ihrer Ekstasen
sind, sondern dass diese sie ungeplant iiberkommen. Wihrend einer Visionserfahrung
wird das Tagesbewusstsein suspendiert und eine willentliche Kontrolle der kérperli-
chen und geistigen Tiétigkeit ist nicht linger méglich. Erlebnismystische Erfahrungen
gehen also mit vélligem Kontrollverlust einher und fithren zu einer Kérper und Geist
erfassenden Ekstase.

Mystikerinnen wie Caterina Ricci, an der sich regelmiflig paramystische Phinomene
manifestierten, galten fiir die Zeitgenossen als eine Attraktion, da sich das Wunderwirken
Gottes an ihr offenbarte. Das Gleiche gilt fiir Giuseppe da Copertinos Entriickungen
und Flugwunder, die europaweit fiir Aufsehen sorgten. Insbesondere im monastischen
Kontext fithrten mystische Phinomene jedoch regelmifSig zu storenden Zwischenfillen.
Giuseppe da Copertino und Caterina Ricci beispielsweise wurden aufgrund ihrer haufi-
gen Ekstasen von den gemeinschaftlichen Funktionen des Ordenslebens dispensiert.264

Auch wenn Visionire hiufig als Stérfaktoren wahrgenommen wurden, erzeugten
derartige Wunderberichte zugleich eine profunde religiése Sehnsucht nach erlebnis-
mystischen Erfahrungen innerhalb der Bevolkerung.2¢® Visionidre galten als Bewetis fiir
die greifbare Realitit des Himmels und befeuerten die Volksfrommigkeit, da sich an
ihnen die — wie Joseph Imorde es nennt — ,,Evidenz des Nicht-Evidenten® auf spekra-
kuldre Art und Weise manifestierte.26¢ Sie fanden daher Verehrer bis in die hochsten
klerikalen Zirkel.267 Das Wissen um die rauschhafte Dimension erlebnismystischer
Erfahrungen war in posttridentinischer Zeit so virulent und weit verbreitet, dass Kiinst-
ler und Rezipienten diesen Erfahrungshintergrund in die Gestaltung und Rezeption
von Visionsdarstellungen einbrachten.

Procaccini gelingt es mithilfe seiner spezifischen Kompositionsstruktur, die sinnliche
Uberwiltigung der erlebnismystischen Erfahrung adiquat zu transportieren. In der
Rezeption der Rosenkranzmadonna ist das Paradox der Wahrnehmung der unsichtbaren,
transzendenten Welt als sinnlich erfahrbare Realitit mit maximalem Wirklichkeitsan-
spruch eindriicklich fiir den Betrachter nachempfindbar. Die iibersteigerte sinnliche
Prisenz der Darstellung konnte auf dsthetische Weise das gesteigerte Bediirfnis der
Rezipienten nach einer iiberwiltigenden, unmittelbaren Erfahrung géttlicher Gnaden-
erweise befriedigen, ohne dass die Betrachter hierfiir selbst das heikle Terrain mystischer

264 Vgl Kap. 2.1.1.

265 Delgado 2000, S. 56.
266 Imorde 2019, S. 85.
267 Vgl. Kap. 6.3.3.
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Spiritualitit erkunden mussten.2¢® Fiir Bilder als zweidimensionalen Kunstwerke gilt
zwar medienbedingt das No/i me tangere-Prinzip, zugleich bietet Procaccinis Gemilde
jedoch durch das Paradigma haptischer Bildwahrnehmung eine Art ,Vorlust“ von
Beriihrungsintensititen, ohne dass echte Beriithrung stattfinden muss.26?

Auch wenn dem Rezipienten, anders als dem hl. Franziskus in der Rosenkranz-
madonna, ein direkter Hautkontakt mit der Madonna und dem Christusknaben versagt
bleibt, entsteht durch die haptische Prisenz der himmlischen Personen ein korperlich
spiirbarer Evidenz-Effekt, der den externen Betrachter von der Wahrhaftigkeit der
Visionserfahrung iiberzeugen soll.2”° Von der Rhetorik des lebensihnlichen Prisenz-
effekes sinnlich tiberwiltigt, wird Matthias Krof3 zufolge , die Probabilitit des Sakralen
zur innerpsychischen Gewissheit seiner Existenz gesteigert“.2”! Die tastenden und
greifenden Gesten, mit denen sich die Bildfiguren gegenseitig beriihren, dienten in
diesem Kontext der haptischen Verifizierbarkeit der himmlischen Erscheinung.

In der Rosenkranzmadonna ist dies insbesondere der zupackende Griff des Christus-
knaben an Hand und Kinn seiner Mutter. Noch gesteigert findet sich das gleiche Motiv
in Procaccinis Madonna mit den hll. Carlo Borromeo und Latinus (Abb. 2). Das Bild
entstand ungefihr zeitgleich mit der Rosenkranzmadonna tur die Latinus-Kapelle der
Kirche Sant’Afra in Brescia und ist strukturell eng verwandt.22 Hier wird der Griff des
Christusknaben an das Kinn seiner Mutter, der sich auch in der Rosenkranzmadonna
findet, von zwei jugendlichen Engeln im Hintergrund gespiegelt, die sich gegenseitig
umarmen, wobei der eine den anderen am Kinn fasst. Der am Kinn gefasste Engel
blickt hierbei auffordernd zum Betrachter, um ihn affektiv einzubinden.

Der zupackende Griff ans Kinn bei gleichzeitiger Fixierung des Betrachters ist ein
wiederkehrendes Bildmotiv in Procaccinis (Euvre, das den Betrachter mit der ver-
meintlich lebensechten Prisenz und Dreidimensionalitit der Figuren konfrontiert.
Procaccini scheint hier in Anlehnung an antike Kiinstleranekdoten einen Effekt der

268 Vgl. auch Kriiger 2016, S. 117.

269 Vgl. Bohme 2019, S. 45

270 Zum Evidenzeffeke, Imorde 2019, S. 85. Zur iiberzeugenden Wirkung realistischer Malerei
am Beispiel von Ludovico Carraccis Vision des hl. Hyacintus (1594, Paris, Musée du Louvre) vgl.
von Rosen 2004, S. 76.

271  Siehe Krof8 1985, S. 142. Matthias Krof§ verwendet diese Argumentation zur Beschreibung
der Wirkungsisthetik von Berninis Gesamtkunstwerk fiir die Cappella Cornaro in Santa Maria
della Vittoria, Rom.

272 Die Kapelle war mit Fresken von Franceco Giugno und Tommaso Sandrini ausgestattet. Eine
genaue Datierung ist aufgrund fehlender Dokumente nicht méglich. Aufgrund einer Erwihnung
in einem erhaltenen Brief von Sandrini und aus stilistischen Griinden ist ein Entstehungsdatum
zwischen 1613-1620 plausibel. Das Bild wird seit dem 17. Jahrhundert regelmifiig in Stadtfiihrern
erwihnt und dient als exemplarisches Beispiel fiir Procaccinis Correggio-Rezeption. Die Kapelle
wurde wihrend der Bombardements im Zweiten Weltkrieg zerstort. Seitdem hingt das Bild an einer
Seitenwand der Kirche, die spiter in Sant’Angela Merici umbenannt wurde. Brigstocke/ D’Albo
2020, Kat. 61, S. 329.
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optischen Tiduschung anzustreben, der idealerweise in den Versuch einer haptischen
Vergewisserung des Betrachters miinden soll, was zwangsliufig eine Ent-tiuschung
des getduschten Blicks und einen Sieg der Malerei tiber die eigenen, medienbedingten
Begrenzungen zur Folge hitte.?73

Auch die beiden Visionire werden kérperlich involviert. Der hl. Latinus wird zirt-
lich vom Christusknaben umarmt und der hl. Carlo Borromeo von einem Engel an
der Schulter gefasst. Durch die Engel als ,Kommentarfiguren® setzt Procaccini das
Paradox haptischer Bildwirkung und korperhafter Bilderfahrung bei gleichzeitiger
Unberiihrbarkeit ironisch in Szene. Abgesehen von einer virtuosen Stellungnahme im
kunsttheoretischen Paragone-Diskurs thematisiert er durch die Erzeugung einer lebens-
echten Prisenzwirkung das fiir die nachapostolische Zeit bezeichnende Spannungsteld
zwischen Thomas und Maria Magdalena, in dem sich jeder Gliubige zwangsliufig
wiederfand.274

Im Johannesevangelium steht die Thomasfigur stellvertretend fiir einen Christen,
dessen Glaube erst durch die physische Offenbarung des Auferstandenen konstituiert
wird.?”% Die Leerstelle im Evangelientext, die offenlisst, ob Thomas dem Beriithrungs-
angebot Christi tatsichlich nachkam, interpretierten bereits die Patristen zu Beginn des
2. Jahrhunderts nahezu einhellig zugunsten des Beriihrens, in der Meinung, dass erst
die Beriihrung die absolute Sicherheit und Verlisslichkeit des Bekenntnisses ermog-
lichte.27¢ Zur Grunddisposition fiir die Rezeption sakraler Bilder wurde hingegen
Maria Magdalenas unerfiilltes Bediirfnis, den Auferstandenen anzufassen und sich
seiner physischen Gegenwart zu vergewissern.?’” Procaccinis haptische Figuren, die

273  Stoichita 1997, S. 68-70.

274 Die Divergenz zwischen Berithrungssehnsucht und Unberiihrbarkeit ist ein grundlegendes
ikonographisches Spannungsfeld jeder Darstellung einer Begegnung zwischen Mensch und Gott.
Baert 2013, S. 147. Vgl. hierzu auch Jean-Luc Nancy, Noli me tangere, Ziirich 2008; Glenn W.
Most, Der Finger in der Wunde. Die Geschichte des ungliubigen Thomas, Miinchen 2007.
275 Die niedergeschriebene sinnliche Erfahrung der Apostel, ihr Sehen, Fiihlen und Héren
des Corpus Christi, diente als Fundament der christlichen Orthodoxie. Der Apostel Thomas ver-
korperte dabei die gesamte Bandbreite des Menschseins in Bezug auf den Glauben. Er verbindet
die Extreme von Glauben-Wollen und Nicht-Glauben-Kénnen. Andreas Matena, Ein tastender
Blick, in: Sehen und Sakralitdt in der Vormoderne, hg. von David Ganz und Thomas Lenters,
Berlin 2011, S. 63-77, S. 63-72.

276 Ebd., S.72.

277 Ambrosius von Mailand deutet Maria Magdalena als Antityp zu Eva. Da die Ursiinde von
einer Frau initiiert wurden, musste demzufolge auch eine Frau den Auferstandenen als Erste sehen.
Das Maria Magdalena auferlegte Berithrungsverbot steht ihm zufolge in Zusammenhang mit
dem Fall der Menschheit durch den Griff nach der verbotenen Frucht. Auf einer tieferen Ebene
thematisiert das Noli me tangere auch die ostensio Christi in seiner eucharistischen Gestalt, welche
vor der Liturgiereform allein der Priester mit Hinden beriihren durfte, der Gliubige jedoch nur
mit dem Mund. In der Kommunion werden Sehsinn und Geschmackssinn aufs Engste verkniipft
und das Beriihrungsverbot intensivierte die Relevanz der tibrigen Sinne. Baert 2013, S. 114, 147.
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sich gegenseitig beriithren, wecken das Bediirfnis, die Hand auszustrecken und sie zu
ertasten. Dieses Bediirfnis muss zwar unerfiillt bleiben, jedoch erzeugt die lebensihn-
liche enargeia der dargestellten Personen eine psychosomatisch eindriicklich spiirbare
Plausibilitit ihrer Existenz.

4.5 Bildprésenz als Heilsprésenz

Unabdingbar fiir die kontextbezogene Deutung eines Gemildes wie der Rosenkranz-
madonna (Abb. 20) ist der Einbezug der ,gelebten Erfahrung® des frithneuzeitlichen
Katholizismus, die sich fiir die individuellen Glaubigen im tiglichen Leben und in
besonderer Weise auf Pilgerreisen entfaltete und ihr Rezeptionsverhalten sakraler Kunst-
werke mafSgeblich mitbestimmte.2”® So imitierte die korperhafte Bilderfahrung der
Rosenkranzmadonna an ihrem urspriinglichen Standort nicht nur den gesamtsinnlichen
Effeke einer tatsichlichen Vision, sondern konnte auch im Sinne einer legitimierenden
Riickbindung an das Griindungswunder des Wallfahrtsortes erfahren werden.

Die Bilderfahrung der Rosenkranzmadonna in der Unterkirche des Heiligtums in
Corbetta war rezeptionsisthetisch in den rituellen Prozess der Pilgerreise zum Gnaden-
bild der Madonna dei Miracoli (Abb. 21) eingebunden — dem wundertitigen Fresko, das
sich, wie bereits erwihnt, der Uberlieferung nach im Rahmen eines Verlebendigungs-
wunders materialisiert hatte.?”® Der Marienwallfahrtsort in Corbetta zog seit der Mitte
des 16. Jahrhunderts unzihlige Pilger an.28° Die Pilgerreise konnte als Anniherung an

278 Als Altarbild wurde das Gemilde nicht fiir einen konkreten, individuellen Betrachter
konzipiert, sondern als Teil der architektonischen und liturgischen Inszenierung eines geordneten
Kosmos von Sein, Realitit und Werten. Tracy E. Cooper, On the Sensuous. Recent Counter-
Reformation Research, in: The Sensous in the Counter-Reformation Church, hg. von Marcia B.
Hall und Tracy E. Cooper, New Haven und London 2013, S. 21-27, S. 21 f. Sakrale Kunstwerke
wurden entweder allein, in festen Interpretationsgemeinschaften wie Orden und Bruderschaften,
oder in lose verbundenen Gruppen, beispielsweise Pilgergruppen, rezipiert. Manchen Betrachtern
diente die Bildbetrachtung der Selbstreflexion, wihrend sie davor beteten, andere betrachteten die
Bilder wihrend einer Prozession im Rahmen einer Pilgerreise auf oder wihrend sie einer Predigt
lauschten. Pamela Jones rekonstruierte aus diesem Grund fiir ihre Studie Altarpieces and their
viewers in the churches of Rome from Caravaggio to Guido Reni anhand unterschiedlicher Quellen
den Erwartungs- und Erfahrungshorizont der typischen Kirchginger im posttridentinischen Italien
des frithen 17. Jahrhunderts. Jones 2008, S. 5.

279 Vgl Kap. 4.1.1.

280 Zur Pilgerschaft als Rezeptionskonzept vgl. auch David Ganz und Stefan Neuner, Peri-
patetisches Sehen in den Bildkulturen der Vormoderne. Zur Einfiihrung, in: Mobile Eyes. Peri-
patetisches Sehen in den Bildkulturen der Vormoderne, hg. von David Ganz und Stefan Neuner,
Paderborn u.a. 2013, S. 9-58, S. 33.
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ein heiliges Geschehen verstanden werden oder selbst als heilige Handlung gelten und
eine Teilhabe am Sakralen er6ffnen.?8!

Beim Betreten der Wallfahrtskirche fanden sich die Pilger zunichst in einem Atrium
wieder, von dem aus zwei Treppen zum santuario in der Oberkirche fithren. Um die
Pilgerstrome besser koordinieren und lenken zu kénnen, war der iiber eine Treppe
mit der Kirche verbundene Kapellenraum vor dem wundertitigen Fresko im Zuge
der Renovierungs- und Umbauarbeiten Anfang des 17. Jahrhunderts um eine zweite
Treppe erweitert worden.?82 Beim Besuch der Unterkirche hatten die Pilger also kurz
zuvor das wundertitige Fresko gesehen, waren dort betend verweilt und hatten die
Wundererscheinung in einem Akt der memoria imaginativ vergegenwirtigt — in der
Hoffnung auf die Erfiilllung der erbetenen Gnadenerweise.?83

Die zahlreichen Votivtafeln bezeugen das fortlaufende Wunderwirken der Madonna
dei Miracoli. Die Hoffnung auf das erneute Heilshandeln der Madonna am Ort ihrer
Erscheinung kommt auch in vorgetiuschten Wundern wie der skandaltrichtigen
Schein-Heilung eines Stummen im Jahr 1595 zum Ausdruck.284 Victor Turner spricht
deshalb auch von einer Erfahrung der Liminalitit als konstitutivem Element der

281 An heilige Orte zu pilgern ist ein wichtiger transkultureller Archetyp ritueller Bewegung.
Rituale der Pilgerschaft waren in christlichen Gesellschaften als Reise zu heiligen Orten im Diesseits
etabliert, bevor sich ein Paradigmenwechsel vollzog, der das Leben als Pilgerreise zum Jenseits deu-
tete. Der homo viator galt als Vorbild eines jeden Christen. Pilgerreisen von Laien wurden von Seiten
der Kirche sehr befiirwortet, Ménche hingegen sollten von dieser Praxis absehen. Ganz/Neuner
2013, S. 36-42, 94. Pilger kamen zu heiligen Stitten, um sich des gdttlichen Wirkens auf Erden
visuell zu versichern. Bilder begleiteten und kommentierten dieses Sehen, das letztlich nur Surrogat
fiir das noch nicht mégliche eschatologische Sehen ,,von Angesicht zu Angesicht” blieb. Heike
Schlie, Der Blick in das nicht leere Grab im Kreuzgang von S. Domingo de Silos. Ordnungen
des Sehens und apostolische Zeugenschaft im Medium der Skulptur, in: Sehen und Sakralitit in
der Vormoderne, hg. von David Ganz und Thomas Lenters, Berlin 2011, S. 78-105, S. 95. Die
Verbindung des Pilgerns mit Abldssen konnte auch eine Teilhabe am Sakralen erdffnen, wie es
beispielsweise in Corbetta der Fall war. Ganz/Neuner 2013, S. 36. Zu den Ablissen, die an die
Pilgerreise nach Corbetta gekniipft wurden, vgl. Vazzoler 1995, S. 25.

282 Vazzoler 1995, S. 12f.

283 Zur kinisthetischen Dynamik des Pilgerns gehoren bestimmte Handlungsmuster, wie die
Verlangsamung der Bewegung im Zentrum des heiligen Ortes und die Verbindung von Gebeten
und Gesingen mit Demutsgesten wie Knien, Zu-Boden-Werfen und anderen Akten der Verehrung.
Die spezifische Rezeptionshaltung des Pilgers ist also das peripatetische Sehen, das Sehen in Bewe-
gung. Die Sehangebote an Pilgerorten reagieren auf die spezifischen Rezeptionshaltungen und die
architektonischen Gegebenheiten erzeugten ihrerseits eigene Rezeptionsvorgaben. Ganz/Neuner
2013, S. 34f.

284 Kurz nach Ostern im Jahr 1595 sorgte ein falsches Wunder fiir Wirbel in Corbetta. Ein
junger Mann behauptete, ihm sei auf einer Sklavengaleere die Zunge herausgeschnitten worden
und er sei beim Verlassen der Kirche geheilt worden. Als kurz darauf herausgefunden wurde, dass
er gelogen hatte, wurde er ins Gefingnis geworfen. Vazzoler 1995, S. 24f.
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Pilgerschaft, da am Wallfahrtsort die Realitit der himmlischen Welt greifbar wird.285
Eben diese Erfahrung der Liminalitit ist es auch, die Procaccinis Rosenkranzmadonna
in zweifacher Hinsicht kennzeichnet. Zum einen erleben die beiden Heiligen in der
gezeigten Visionserfahrung im Sinne einer Schwellenerfahrung die greifbare Nihe des
Himmels, zum anderen wird durch die beiden Heiligen wie durch einen Filter die
transzendente Realitit auch fiir den Betrachter sichtbar und vermeintlich beriihrbar.286

Auflerdem nimmt Procaccini mit der auf einfiihlende Partizipation ausgerichteten
Faktur und Wirkungsisthetik des Bildes dezidiert Bezug auf den Kontext des Ver-
lebendigungswunders, das den Wallfahrtsort in Corbetta begriindet hatte. Auf dem
Modell der Wallfahrtskirche, das der Assistenzengel des hl. Dominikus im Arm hil,
fehlt das wundertitige Fresko auf der Fassade unterhalb des Rundfensters. Es scheint,
dass Procaccini es bewusst ausgelassen hat. Somit identifiziert Procaccini seine Marien-
darstellung dezidiert mit der Madonna des Erscheinungswunders von Corbetta, die
ihren Platz auf der Kirchenfassade erneut verlassen hat, um als lebendig gewordenes
Gnadenbild zu agieren.287

Auch Raffael hatte mit seiner Madonna di Foligno (Abb. 6) fiir Santa Maria in Ara-
coeli in dhnlicher Weise auf ein Visionswunder Bezug genommen. Die kreisformige
Scheibe, die Raffaels Madonna als Glorie hinterfingt, rezipiert die Griindungslegende
der Kirche, derzufolge die tiburtinische Sibylle Kaiser Augustus an diesem Ort eine
Vision der Muttergottes mit Kind, umstrahlt von der Sonne, offenbart haben soll,
woraufhin Augustus am Ort der Erscheinung einen Altar fiir den ihm unbekannten
~Erstgeborenen Gottes“ und zukiinftigen Weltenherrscher errichtete.28® Dargestellt
wurde die Griindungslegende des Ortes in der heute verlorenen Apsisausmalung aus
der Zeit um 1300.

Raffael inszeniert seine Madonna in der gleichen Gestalt, wie sie damals Augus-
tus erschienen sein soll. Er visualisiert somit eine Art doppelte Vision, um die

285 Victor und Edith Turner, Image and Pilgrimage in Christian Culture. Anthropological
Perspectives, Oxford 1978. Vgl. auch Ganz/Neuner 2013, S. 38. Grundlegend zu Bildprisenz,
Heilsprisenz und Liminalitit Klaus Kriiger, Bildprisenz — Heilsprisenz. Asthetik der Liminalitit,
Gottingen 2018.

286 Victor Stoichita bezeichnet Visionire aus diesem Grund auch als intermediire Personen.
Stoichita 1997, S. 201.

287 Auch wenn kaum ikonographische Parallelen zwischen Procaccinis Madonna mit Kind
und dem Gnadenbild von Gregorio Zavattari bestehen, ist eine solche Analogie plausibel. Auch
im Fassadenrelief im Bildfeld iiber dem Hauptportal sowie in der zentralen Nischen-Skulptur, die
eine Biiste der Madonna mit Kind auf dem Thron zeigt, wird explizit auf das Griindungswunder
und das dahinter verborgene Gnadenbild Bezug genommen, das durch die Fassadendekoration
verdoppelt und in die Dreidimensionalitit iiberfithrt wird. Auf einem Flachrelief tiber dem Portal
ist dargestellt, wie die Madonna auf Wolken von ihrem Platz an der Fassade, der leer zuriickbleibt,
herunterschwebt und den Christusknaben zu sich nimmt, der zuvor mit den drei Knaben auf der
Strafle gespielt hatte. Zur Fassadengestaltung Spiriti 1995, S. 142-166.

288 DPfisterer 2019, S. 171.
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heilsgeschichtliche Kontinuitit zu unterstreichen und die Bedeutung des Ortes zu
legitimieren.28 Mit der Gestaltung von Gewand und Physiognomie, aber auch der
Sitzposition Marias auf dem Wolkenthron mit dem leicht erhoht positionierten Bein,
nimmt Procaccini in seiner Rosenkranzmadonna dezidiert Bezug auf Raffaels Madonna
di Foligno.??° Der durch das Kirchenmodell hergestellte Ortsbezug legt nahe, dass
Procaccini mit seinem Altarbild in vergleichbarer Weise beabsichtigte, die Verlebendi-
gungsvision des in Corbetta verehrten Gnadenbilds zu re-inszenieren.

Als Aquivalent zu einer realen Visionserfahrung erméglicht Procaccinis Gemilde dem
Betrachter ebenfalls eine multisensorische Rezeptionserfahrung. Anders als die hiresie-
verdichtigen erlebnismystischen Experimente, die sich im 16. Jahrhundert hiuften und
die die Kirche durch inquisitorische Mafinahmen so weit wie moglich einzudimmen ver-
suchte, blieb die durch das Bild vermittelte dsthetische ,,Visionserfahrung® jedoch in die
Hierarchie der Gnadenvermittlung der katholischen Kirche eingebunden und verkorpert
somit eine institutionell ,,gezihmte® Vision.2%! Selbst fiir den Fall, dass die Bildbetrach-
tung, angeregt durch die lebensechte, skulpturale Bildwirkung und die illusionistische
Uberschreitung der medialen Grenzen, zu einer visioniren Erfahrung fiihrte, wie es von
vielen Heiligen berichtet wird, musste diese sich durch die bildliche Vorprigung der Ima-
gination in den Grenzen der katholischen Orthodoxie bewegen und war somit nicht nur
ungefihrlich, sondern sogar niitzlich, um die Legitimitit des Wallfahrtsortes zu festigen. 292

Auch wenn es nur bei einem isthetisch induzierten Visionseffekt blieb, trug dieser
zur Legitimierung des Wallfahrtsortes und seiner Griindungsvision bei. Im Sinne der
Imaginationsdidaktik diente die auf eine visionsihnliche Bilderfahrung abzielende
Wirkungsisthetik somit letztlich der Stirkung der Frommigkeit und der Festigung
der katholischen Lehre. Procaccinis Altarbild erzeugt nicht nur hinsichtlich der Recht-
mifligkeit der Marienverehrung eine eindeutige Evidenz, sondern auch in Bezug auf
die Verehrungswiirdigkeit der dargestellten Heiligen in ihrer durch den unmittelbaren
Kontakt zur gottlichen Sphire legitimierten Rolle als Heils-Vermittler.

Da das von der spanischen Krone verwaltete Herzogtum Mailand unmittelbar an
protestantisch gewordene schweizerische Gebiete im Norden angrenzte, war die kon-
fessionelle Selbstvergewisserung in Abgrenzung zu den Reformatoren hier besonders
wichtig.293 Die Gewissheit tiber die Legitimitit des Marienwunders war somit in

289 Ebd.

290 Vgl. Kap. 4.2.3.

291 Vgl Kap. 2.1.

292 Victor Stoichita definiert das Anliegen der illusionistischen Malerei im Sinne einer Uber-
schreitung der medialen Grenzen daher als ersten Schritt auf dem Weg vom Bild zur Visions-
erfahrung. Stoichita 1997, S. 72. Zur visionserzeugenden Malerei vgl. auch Dinzelbacher 2002,
S. 19. Zur Prigung der visiondren Phantasie durch Bilder vgl. Benz 1969, S. 313-318.

293 Auffillig ist, dass sich hier ab der Mitte des 16. Jahrhunderts Marienerscheinungen und die
Einrichtung neuer Kultstitten oder die Erweiterung alter Sakralbauten hiuften. Vazzoler 1995,

S. 14.
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Corbetta von besonderer Bedeutung fiir das katholische Selbstverstindnis der Rezi-
pienten.2%4 Als modernisierte Fassung des Wunderbildes erinnert Procaccinis ikonen-
hafte Inszenierung der Madonna mit Kind an Gnadenbildinszenierungen wie Peter
Paul Rubens’ Rahmung fiir die Enthiillungs-Apparatur der rémischen Madonna della
Vallicella (Abb. 44) und zeugt von der posttridentinischen Hochkonjunktur der Ver-
ehrung alter Gnadenbilder.2%5

In der Rezeption der Rosenkranzmadonna, deren Publikum neben den Pilgern auch
aus den Mitgliedern der 6rtlichen Rosenkranzbruderschaft sowie den fiir die tiglichen
Messen engagierten Zelebranten bestand, wurde das Verlebendigungswunder, dem sich
der Wallfahrtsort verdankte, dsthetisch reaktiviert und sinnlich erfahrbar gemacht. Die
durch den rilievo und die gedringte Anordnung der Figuren bedingte haptische Bildwir-
kung diente der Erzeugung eines tiberwiltigenden Evidenzeffekts mittels der Prinzipien
der korperhaften Bilderfahrung. Dariiber hinaus konnte die Figur des Dominikus, der
mit tastenden Fingern in die Rosenkranzschnur greift, sowohl den Mitgliedern der
Rosenkranzbruderschaft als auch den Pilgern, die rosenkranzbetend ihre Wallfahrt
zur Madonna dei Miracoli begangen hatten und beim Besuch der Kirche mit hoher
Wahrscheinlichkeit einen Rosenkranz griffbereit hatten oder in den Hinden hielten,
als haptisches Identifikationsmoment dienen.

Zugleich erinnerte Procaccinis Inszenierung des Rosenkranzes als direkte Verbin-
dung zwischen dem durch das Kirchenmodell reprisentierten Standort von Bild und
Betrachter und der Gottesmutter an die Heilserwartung, die an das von Maria selbst
gestiftete Gebet gekniipft war. Dank der durch den Rosenkranz hergestellten himmli-
schen Verbindung gewann zudem auch die Rosenkranzbruderschaft von Corbetta, deren
Vorsitzender der Auftraggeber des Bildes war, eine legitimierende Nihe zur Gottesmut-
ter.2%¢ Selbst die gedringte korperliche Nihe der Bildfiguren zueinander konnte der
identifikatorischen Aktivierung der Rezipienten dienen, die sich in Pilgergruppen vor
dem Gnadenbild dringten. Die Einfiihlung in die Situation der physischen Bedringung
und des Eingehiilltseins der beiden Visionire in die korperliche Gegenwart himmlischer
Gestalten diirfte den Rezipienten, die selbst dicht an dicht in ihren Pilgergruppen
unterwegs waren, in dieser Situation vermutlich besonders leichtgefallen sein.2%7

Die Strukturmerkmale von Procaccinis Visionsdarstellung dienten somit der Erzeu-
gung einer Wirkungsisthetik, die, dquivalent zu einer tatsichlichen Visionserfahrung,
als iberwiltigende, multisensorisch erfahrbare Realitit auf die zeitgendssischen Rezi-
pienten wirken sollte. Die Sinnlichkeit der Darstellung tritt auf diese Weise in einen
Wettstreit mit den sinnlichen Auswirkungen einer realen Visionserfahrung, die durch

294 Die Selbstvergewisserung der konfessionellen Identitdt gehorte im Zeitalter der Konfessio-
nalisierung zu den zentralen Bediirfnissen. Delgado 2000, S. 56.

295 Zur Inszenierung alter Kultbilder in posttridentinischer Zeit vgl. Belting 2011, S. 538-545.
Gebhardrt 2020.

296 Vgl Kap. 4.1.1.

297 Zur Kinisthetik des Pilgerns vgl. Ganz/Neuner 2013, S. 34f.
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die weit verbreiteten Augenzeugen- und Erfahrungsberichte frithneuzeitlicher Visionire
bekannt waren.298

Durch die Kérperlichkeit der Figuren und die hochgradig haptischen Texturen und
Inkarnate stellt Procaccini als ehemaliger Bildhauer nicht nur die Leistungsfihigkeit
des Bildmediums im Paragone der Kiinste unter Beweis, sondern er verfolgt zugleich
eine Vergegenwirtigungsstrategie, die auf einen tiberwiltigenden Evidenzeftekt aus-
gerichtet ist. Die Transgression von der Bildbetrachtung zur Visionserfahrung ist auch
ein wiederkehrender Topos mystischer Literatur, was dazu fiihrte, dass die Qualitit
eines Bildes an seiner affektiven Wirksamkeit gemessen wurde.29?

Procaccinis Rosenkranzmadonna trat als gemalte Vision am Standort des Marienwall-
fahrtsortes in einen Paragone mit dem mnemotechnisch vergegenwirtigten Marien-
wunder und sollte idealerweise die gleiche frommigkeitssteigernde Wirkung auf die
Rezipienten entfalten wie das tatsichliche Erleben der himmlischen Wirklichkeit im
Rahmen einer Visionserfahrung. Procaccini wihlt den Weg der Ubersteigerung von
Korperlichkeit, so dass die sinnliche Ubertreibung letztlich zu einem Effekt der Selbst-
authebung fiithrt. So wird das Bild zum Platzhalter des Unaussprechlichen und Undar-
stellbaren der mystischen Erfahrung.

Procaccinis auf eine tiberwiltigende Prasenzwirkung ausgerichtete virtuelle Bildwelt
imitiert nicht nur die sinnlichen Auswirkungen einer tatsichlichen Visionserfahrung,
sondern tritt zugleich auch in Konkurrenz mit der physisch erfahrbaren Realitit. In
Procaccinis Ausstattungsensemble fiir die Cappella Acerbi in Sant’ Antonio Abate
(Abb. 40-43) dient die Plastizitit der bildlichen Darstellungen zum einen der 4sthe-
tischen Behauptung neben den wuchtigen Stuckaturen der Kapellenausstattung im
Sinne des kunsttheoretischen Paragone-Diskurses, zum anderen verleiht die sinnliche
Haptik den dargestellten transzendenten Inhalten einen Wirklichkeitsanspruch, der
das limen zwischen Diesseits und Jenseits auf dsthetische Weise aufhebt, so dass die
Transgression vom Kunstobjekt zur mystischen Schau sich fast schon aufdringt, wie
es auch von Mystikern wie Giuseppe da Copertino berichtet wird, fiir den das Sehen
eines Christusbildes ausreichte, um augenblicklich in mystische Ekstase zu verfallen.

298 Vgl Kap. 2.1.
299 Vgl hierzu am Beispiel Guido Renis Wimbéck 2002, S. 327-331.
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5.1 Die Vision des hl. Carlo Borromeo fiir Santi Carlo e Giustina in Pavia

Procaccinis affektgeladene Inszenierung des hl. Carlo Borromeo in visionirer Ekstase
fur Santi Carlo e Giustina in Pavia (Abb. 54) ist eines seiner wenigen Visionsgemalde,
bei dem die kérperlichen und emotionalen Auswirkungen der Visionserfahrung auf
den individuellen Visionir dezidiert im Zentrum stehen. Anders als bei der Rosenkranz-
madonna fir Corbetta, einer ikonographischen Mischform aus Sacra Conversazione
und Historienbild, handelt es sich hierbei um eine Visionsdarstellung im eigentlichen
Sinne, da eine konkrete Visionserfahrung eines zeitgendssischen Heiligen dargestellt
ist, dessen Frommigkeitsiibungen, Visionen und Verziickungen iiber Augenzeugen-
berichte und Heiligenviten in der Bevélkerung kursierten und duf8erst populir waren.

Sowohl maltechnisch, als auch hinsichtlich der psychologischen Schilderung des
ekstatischen Visionirs zihlt das Altarbild zu Procaccinis eindrucksvollsten Visionsge-
milden. Auch wenn das Bild in der Forschung bislang kaum Beachtung fand, steht es
hinsichtlich der affektiven Intensitit in der Charakterisierung der visioniren Ekstase
den aufsehenerregenden Ekstatiker-Darstellungen Caravaggios und seiner Nachfolger
um nichts nach. An seinem urspriinglichen Standort in Pavia befand sich das Gemilde
in elitirer Nachbarschaft, denn die Kirche Santi Carlo e Giustina, die 1613 von arme-
nischen Ménchen des Basilius-Ordens iibernommen worden war, stand unweit des
Collegio Borromeo, das von Erzbischof Carlo Borromeo, der selbst in Pavia studiert
hatte, als Internat zur Forderung begabter Studenten gegriindet worden war.?

1 Vgl Kap. 5.2.1.

2 Bestimmung des Collegio war es, freie Unterbringung fiir Studenten aus héheren sozialen
Schichten zu erméglichen, die nicht iiber ausreichende finanzielle Mittel verfiigten. Pellegrino
Pellegrini, genannt il Tibaldi begann im Auftrag von Carlo Borromeo ab 1564 mit der Errichtung.
Vollendet wurde der Bau 1586. Giacomo Berra, Cardinal Federico Borromeo and the choice
of painters to fresco the Collegio Borromeo at Pavia, in: The Burlington Magazine 155, 2013,
S.534-540, S. 534. Borromeo war von Beginn an personlich in die spirituelle Erziehung der Stu-
denten involviert. John Alexander, The Collegio Borromeo. A Study of Borromeo’s Early Patronage
and Tibaldi’s Early Architecture, Univ.-Diss. University of Virginia 2011, S. 331. An dieser Stelle
méchte ich Caterina Zaira Laskaris, der Leiterin von Bibliothek und Archiv des Collegio Borromeo,
fiir ihre Fithrung durch das Haus, ihre Unterstiitzung und ihre hilfreichen Hinweise danken.
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Abb. 54 Giulio Cesare Procaccini, Vision des hl. Carlo Borromeo, um 1613-1617, 200 x 160 cm,
Ol auf Leinwand, Mailand, Pinacoteca di Brera
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Sein Neffe und Nachfolger Federico Borromeo vollendete das Gebiude in einer auf-
wendigen Ausstattungskampagne, fiir die er unter anderem Federico Zuccari und
Cesare Nebbia aus Rom eingeladen und mit der Ausfithrung eines grofSangelegten
Freskenzyklus im salone des Collegio beauftragt hatte.® Urspriinglich sollte der Auftrag
an Guido Reni gehen, jedoch kam die Vertragsunterzeichnung aus ungeklirten Griin-
den nicht zustande.4 Federico Borromeo und Zuccari waren seit dem Rom-Aufenthalt
des jungen Kardinals in den Jahren 1586-1595 befreundet. Borromeo amtierte auch
als erster Kardinalprotektor der 1593 von den Zuccari gegriindeten Accademia di San
Luca und es gibt viele Belege dafiir, dass Borromeo mit Zuccari iiber seine Pline, die
bildenden Kiinste in seinem Erzbistum zu reformieren und eine Akademie zu griinden,
in regem Austausch stand.5

Wihrend Borromeo fiir die Freskendekoration des Festsaals im Collegio, der einem
intellektuellen Publikum vorbehalten war, den renommierter Maler und Kunsttheo-
retiker Federico Zuccari wihlte, engagierte er fiir 6ffentliche Groffauftrige, wie die
monumentalen Quadroni anlisslich der Selig- und Heiligsprechung Carlo Borromeos
fir den Maildnder Dom, auch junge, vielversprechende Talente der Mailinder Kunst-
szene, wie Cerano und Giulio Cesare Procaccini, der diesem Projekt seinen kiinstleri-
schen Durchbruch verdankte. Die Wahl unterschiedlicher Kiinstler je nach Publikum
lasst auf eine bewusste und sorgfiltig tiberlegte Stilpolitik des Erzbischofs schlieflen,
der Procaccini zwar im Kontext seiner personlichen Sammeltitigkeit nicht favorisierte,
jedoch dessen publikumswirksames Potenzial erkannte und ihn im Rahmen entspre-
chender Projekte forderte.

Da Pavia durch das Collegio ein wichtiger Standort fiir die Borromeo-Bischéfe war,
ist nicht auszuschlieflen, dass Federico Borromeo auch in die Auftragsvergabe fiir Santi
Carlo e Giustina involviert war. SchliefSlich diente das Bild wie auch die Quadroni fiir

3 Das Collegio Borromeo eroffnete im Jahr 1581 unter Federicos Leitung. Federico iiberwachte
die Fertigstellung des Gebdudes und veranlasste die Ausstattungsarbeiten, im Sinne seines neopla-
tonischen Kunstverstindnisses. Die Ausstattungskampagne beinhaltete auch ein Gartenkonzept,
entsprechend den Vorlieben des Kardinals. Alexander 2011, 349-355. Der salone d'onore im Piano
Nobile des Ostfliigels war von zentraler Bedeutung fiir das Collegio. Federico Borromeo wollte die
berithmtesten und besten Maler fiir die Ausstattung nach einem von ihm entworfenen Konzept
engagieren, jedoch gestaltete sich die Suche als schwierig. Zur Abwicklung des Auftrags und den
diversen Komplikationen, sowie zur Rezeption vgl. Berra 2013, S. 534-539.

4 Federico Borromeo und Reni hatten sich in Rom kennengelernt. Obwohl Reni den Auftrag
bereits zugesagt und die Riumlichkeiten besichtigt hatte, scheiterte die Zusammenarbeit. Berra
2013, S. 536f.

5 Jones 1993, S. 27; Christine Géttler, The Temptation of the Senses at the Sacro Monte di
Varallo, in: Religion and the Senses in Early Modern Europe, hg. von Wietse de Boer und Christine
Gottler, Leiden 2013, S. 393-451, S. 393, 397.

6 Zu den geschmacklichen Vorlieben Borromeos vgl. D’Albo 2020a, S. 82. Zum Phinomen
politisch motivierter Stilentscheidungen vgl. auch die Beitrdge in: Politikstile und die Sichtbarkeit
von Politik in der Frithen Neuzeit, hg. von Dietrich Erben und Christine Tauber, Passau 2016.
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den Mailinder Dom der Férderung der Verehrung Carlo Borromeos, der in den Jahren
nach seiner Heiligsprechung tiber die Stadtgrenzen von Mailand hinaus als vorbildlicher
neuer Heiliger propagiert wurde.” Unterstiitzt wurden diese Bestrebungen auch von
politischer Seite, da auch die spanischen Gouverneure Juan de Mendoza und Pedro de
Toledo die Verehrung des neuen Heiligen teilten und f6rderten.®

Procaccinis moderner, theatralischer Stil und seine emotionsgeladenen, haptischen
Bildwelten waren an 6ffentlichkeitswirksamen Standorten bestens fiir die Imagepolitik
des modernen Heiligen geeignet.? Insbesondere in Pavia ist davon auszugehen, dass das
Gemilde nach seiner Installierung auf dem Altar der Basilianerkirche sowohl seitens
der Bevolkerung als auch der religiésen und intellektuellen Eliten mit groflem Interesse
zur Kenntnis genommen wurde.

5.1.1 Kontext und Auftragsvergabe

Obwohl die hl. Giustina die Schutzpatronin der Familie Borromeo war, zeigt das Hoch-
altarbild fiir die neu errichtete Kirche Santi Carlo e Giustina, anders als das zeitgleich
entstandene Altarbild fiir Corbetta, nicht beide Patrone, sondern ausschliefSlich den
kurz zuvor zur Ehre der Altire erhobenen Carlo Borromeo. Dieser war auch auf der
Kirchenfassade dargestellt und wurde nach auflen somit als der wichtigere der beiden
Patrone kommuniziert.'® Fiir Sant’Afra in Brescia (Abb. 2) vereinte Procaccini Carlo

7 Zur Verehrung Carlo Borromeos Simonetta Coppa, San Carlo Borromeo in due dipinti di
Giulio Cesare Procaccini. Un Omaggio della Pinacoteca di Brera al grande santo riformatore, in:
Brera per San Carlo, hg. von Simonetta Coppa (Ausst.-Kat. Pinacoteca di Brera, Mailand), Mailand
2013, S. 13-19, S. 15.

8 Juan de Mendoza beauftragte am Beginn seiner Statthalterschaft Cerano mit einer Darstellung
des hl. Carlo fiir den Altar der von den Visconti errichteten Hofkapelle San Gottardo in Corte in
Mailand (Abb. 92) zu Ehren des kurz vorher heiliggesprochenen Carlo Borromeo. Pedro de Toledo
bestellte fiir seine Sammlung eine Kopie der kompletten Serie der Quadroni. Cristina Geddo, Dipinti
carliani poco noti e un riscoperto pittore di san Carlo tra Milano e Novarese (secoli XVII-XVIII),
in: Norma del Clero, speranza del gregge. Lopera riformatrice di San Carlo tra centro e periferia
della diocesi di Milano, hg. von Danila Zardin u.a. (Atti del convegno internazionale di studi
Milano), Germignaga 2010, S. 269-297, S. 273.

9 Andreina Griseri beschreibt Procaccinis Stil wie folgt: ,Interessava al Procaccini una sorta di
realtd virtuale, dove la bellezza poteva coesistere con il dramma del gran teatro religioso in atto a
Milano, a Genova, a Torino. Lo provano gli sguardi e i gesti delle mani, le cascate delle sagome
anatomiche messe a punto nei disegni, scheggiate e frastagliate, poi inserite a taglio nello spazio
affilato dalla nuova regia delle luci.“ Siche Andreina Griseri, Per Giulio Cesare Procaccini. ,,Vario
son da me stesso®, in: Studi di storia dell’arte in onore di Mina Gregori, hg. von Miklés Boskovits,
Cinisello Balsamo 1994, S. 189-196, S. 190.

10 , Nella facciata esteriore di questa Chiesa, evvi sopra la Porta una mezza figura del Santo Titolare
colorita, e lateralmente una per parte due finte Statue di Stane a chiaroscuro, opere a fresco del
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Borromeo mit dem hl. Latinus in einer gemeinsamen, fiktiven Visionsszene. Das Altar-
bild fiir Santi Carlo e Giustina war demnach offenbar dezidiert als Historienbild tiber
eine Visionserfahrung des hl. Carlo gedacht und musste somit anderen Anforderungen
gerecht werden als der Bildtyp der mystifizierten Sacra Conversazione.

Carlo Borromeo avancierte nach seiner Heiligsprechung 1610 nicht nur zur Vor-
bildfigur des modernen Heiligen par excellence und wurde im gesamten Erzbistum
Mailand besonders verehrt, sondern war durch seinen eigenen Studienaufenthalt und
die Griindung des Collegio Borromeo besonders eng mit der Stadt Pavia verbunden. Es
ist also seitens der lokalen Bevélkerung von einem gesteigerten Interesse an Procaccinis
Gemilde auszugehen, nachdem es auf dem Altar installiert worden war. Die 1524 durch
die franzosischen Belagerer zerstorte Kirche San Giustina wurde im Rahmen der Uber-
nahme durch den Basilianerorden im Jahr 1613 in Santi Carlo e Giustina umbenannt
und zu diesem Anlass wieder aufgebaut und neu ausgestattet.'’

Dass Procaccini, der zu diesem Zeitpunkt bereits ein gefragter und hochdotierter
Maler war, der seine Auftrige strategisch auswihlen konnte, den Auftrag des relativ
unbekannten Ordens annahm, ldsst vermuten, dass er sich mit dem Projekt in unmittel-
barer Nihe zum Collegio Borromeo giinstig positionieren wollte, was ihm offensichtlich
gelang, da er 1614 mit zwei Bildern zur Neuausstattungskampagne der vielbesuchten
Wallfahrtskirche Santa Maria in Canepanova in Pavia beauftragt wurde und in den
Jahren 1615-1618 zwei grofformatige Gemalde fiir die Sakristei der prestigetrichtigen
Certosa di Pavia beisteuerte.?

Uber den Werkprozess und die genauen Umstinde des Gemildeauftrags fiir Santi
Carlo e Giustina ist nichts bekannt. Terminus post quem fiir die Auftragsvergabe ist
die Ubernahme der Kirche durch die Basilianer im Jahr 1613. Terminus ante quem
fur die Fertigstellung des Bildes ist das Ende der Amtszeit von Bischof Giovan Battista
Biglia im Jahr 1617, der die Kirche zu einem nicht dokumentierten Zeitpunkt weihte.'?
Das Bild entstand also in etwa zeitgleich mit der Rosenkranzmadonna fiir Corbetta. Als
die Kirche 1799 abgerissen wurde, gelangte das Bild schlieflich in die Sammlung der

Pinacoteca di Brera, wo als Provenienz filschlicherweise die Jesuitenkirche von Pavia in

Ca. Gio. Battista Sassi.“ Siehe Francesco Bartoli, Notizia delle pitture, sculture ed architetture, che
ornano le chiese, e gli altri luoghi pubblici di tutte le piti rinomate citta d’Iralia, e di non poche
terre, castella, e ville d’alcuni rispettivi distretti, Venedig 1776, Bd. 2, S. 6.

11 Die Basilianer erwarben die verwaiste Kirchenruine und die angrenzenden Gebiude. Coppa
2010, S. 15.

12 Bereits mit einem seiner ersten Auftragswerke verdiente Giulio Cesare Procaccini mehr als
Cerano und fast so viel wie sein bereits duflerst erfolgreicher Bruder Camillo. Fiir einen tabellari-
schen Vergleich der Honorare Lo Conte 2021, S. 60. Zu den Auftragswerken fiir Santa Maria in
Canepanova, die Procaccini erst in den Jahren 1620-1624 ausfiihrte, Brigstocke/ D’Albo 2020,
Kat. 188-189, S. 396-397. Zu den Auftrigen fiir die Certosa di Pavia Brigstocke / D’Albo 2020,
Kat. 105-106, S. 355.

13 Coppa 2010, S. 15.
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den Inventarakten vermerkt wurde.'# Die einzige bekannten Quelle fiir die Herkunft
des Bildes ist der 1776 publizierte Stadtfiihrer des Bologneser Schriftstellers Francesco
Bartoli (1670-1733), wo das Bild wie folgt beschrieben ist:

Nell’Altare maggiore la tavola con san Carlo inginicchiato innanzi al morto Reden-
tore al Sepolcro di Varallo, e un Angelo che gli apparische, é opera di Giulio Cesare
Procaccino bolognese.®

Durch Bartolis Beschreibung der Kirche und der vier Seitenkapellen ist bekannt, dass
auch Morazzone, Francesco Cairo und Francesco Nuvolone je ein Altarbild fiir die
Seitenkapellen beisteuerten. '

Bei Procaccinis Darstellung handelt es sich um eine seltene Ikonographie innerhalb der
ikonographischen Tradition, die sich rund um Carlo Borromeo entwickelte.'” Aufgrund
seiner Prominenz als einer der fithrenden Kiinstler der Mailinder Kunstszene ist davon
auszugehen, dass ihm wenn iiberhaupt nur wenige Vorgaben gemacht wurden und er die
Ikonographie weitgehend selbststindig entwickelte.'® Zeitgleich mit seiner Rosenkranz-
madonna fir Corbetta erprobte Procaccini mit der Vision des hl. Carlo Borromeo eine andere
Herangehensweise an das Thema Vision. Er verzichtete vollstindig auf den Einsatz von
Putti und erforschte stattdessen eingehend die psychologischen und sinnlichen Erfah-
rungskomponenten der mystischen Ekstase, wofiir die biographischen Uberlieferungen
rund um den neuen Heiligen reichhaltiges Quellenmaterial boten.

14 1657 wurde die Kirche nach der Auflssung des Basilianer-Ordens von den Augustinern
ibernommen, die bis zur Authebung des Konvents im Jahr 1799 dort blieben. Der Konvent
wurde nach dem Abriss der Kirche der Guardia di Finanza tibertragen. Durch einen Fehler in
den Inventarakten aus dem 18. Jahrhundert wurde das Gemailde zunichst der Jesuitenkirche in
Pavia zugeordnet. Grund fiir die falsche Provenienzangabe ist ein Fehler im nventario Napole-
onico. Simonetta Coppa konnte durch Nachforschungen in der pavesischen Kunstliteratur die
korrekte Provenienz rekonstruieren. Pinacoteca di Brera. Scuole lombarda, ligure e piemontese
1535-1796, hg. von Federico Zeri (Best.-Kat. Pinacoteca di Brera, Mailand), Mailand 1989,
Kat. 262, S. 374-378, S. 376f. (Simonetta Coppa); Coppa 2010, S. 14f. An dieser Stelle mochee
ich Dr. Francesca Debolini, Kuratorin fiir lombardische Malerei des 16. bis 18. Jahrhunderts an
der Pinacoteca di Brera, herzlich fiir ihre Unterstiitzung, ihre hilfreichen Hinweise und die Ermég-
lichung eines gemeinsamen Depot-Besuchs danken.

15 Uber die Identifizierung des Sujets hinaus kommentiert Bartoli Procaccinis Gemilde nicht,
stellt jedoch durch die Bezeichnung Procaccinis als Bologneser die Verbindung zu seinen emilia-
nischen Landsminnern Correggio und Parmigianino her. Bartoli 1776, Bd. 2, S. 6.

16 Bartoli beschreibt nacheinander die beiden Seitenkapellen auf der rechten Seite, das Haupt-
altarbild, die zwei Seitenkapellen auf der linken Seite und die Fassade. Bartoli 1776, Bd. 2, S. 6.
17 Coppa 2010, S. 16.

18  Der Werkprozess und die Kommunikation mit den Auftraggebern sind nicht dokumentiert.
Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 54, S. 324f.
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5.1.2 Bildaufbau und lkonographie

In einer fir seine Verhiltnisse vergleichsweise reduzierten Bildkomposition zeigt
Procaccini den Heiligen in einer intimen und emotional aufgeladenen Situation. Die
lebensgroflen Figuren sind auf einer 200 x 160 cm groflen Leinwand so arrangiert, dass
sie am Bildrand an allen vier Seiten leicht angeschnitten sind, wodurch die Bildfliche
zu klein fiir die rahmensprengende Prisenz der Protagonisten erscheint.

Unmittelbar an der isthetischen Grenze zwischen Bild- und Betrachterraum kniet
Carlo Borromeo neben dem aufgebahrten Leichnam Christi auf dem nackten Boden.
Ein unter der Bahre liegendes Kissen, dessen Quaste vom einfallenden Schlaglicht
fragmentarisch beleuchtet wird, ist unbenutzt. In der oberen Bildhilfte schwebt ein
jugendlicher Engel inmitten leuchtender Wolken. Zum Rand hin verschmelzen die
farbenprichtigen Fliigel und das griine Gewand des Engels mit den opaken, farbigen
Wolkenmassen.

Der Raum, in dem sich die Personen befinden, ist nicht definierbar, da die monu-
mentalen Korper die Bildfliche vollstindig ausfiillen. Die gedringte Anordnung der
drei Figuren widerspricht zwar jeder riumlichen Logik, erzeugt jedoch eine innige
Atmosphire. Der schrige Lichteinfall von links dramatisiert die Lichtstimmung und
verleiht den Figuren eine ausgeprigte Reliefwirkung, die physische Greifbarkeit sugge-
riert. Die haptische Bildwirkung stimuliert den Tastsinn des Rezipienten.

Direkt neben Borromeo liegt auf einem weifSen Tuch der tote Christus aufgebahrt. Zu
sehen sind lediglich Kopf und Oberkérper, der Rest der Figur verschwindet hinter dem
Heiligen. Das Gesicht mit den geschlossenen Augen wirkt durch den offenen Pinselduk-
tus zerfurcht. Vom dornengekronten Schidel aus sind Blut-Rinnsale auf das weifSe Tuch
geronnen, die bereits dunkel und eingetrocknet sind. Sein rechter Arm liegt neben dem
Koérper, der linke Arm ruht auf dem Brustkorb. Die Hand ist unterhalb der Seitenwunde
platziert, deren Offnung durch die Haltung von Daumen und Zeigefinger verdoppelt
wird. Die Anatomie des Oberkorpers verschwimmt zu einer unbestimmten Masse.

Der hl. Carlo ist im Kardinalsgewand gezeigt. Das weifSe Rochett liegt iber dem
aufgestellten linken Knie, das in den Betrachterraum zu ragen scheint, in bewegten
Falten. Durch gekonnt gesetzte impasti wird die Illusion eines zarten Gewebes erzeugt.
Im Kontrast dazu liegt der rote Stoff des Talars und der Mozetta in schweren Falten
tiber dem Korper. Die Texturen der unterschiedlichen Oberflichen sind haptisch und
virtuos gestaltet. Borromeos linker Arm, in der fiir Visionire typischen Geste der Uber-
raschung gehoben, ragt mit dem Ellenbogen aus dem Bild heraus.®

Das Inkarnat der Handfliche schimmert im Schlaglicht, wodurch ein besonderer
Fokus auf der nach oben weisenden Geste der linken Hand liegt. Den rechten Arm
streckt Borromeo in entgegengesetzter Richtung in die Bildtiefe. Arm und Hand schwe-
ben unmittelbar iiber dem Brustkorb Christi. Sein Gesicht ist mit verklirter Miene

19 Vgl Kap. 2.2.3.
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nach oben gewandt. Hinter seinem Kopf leuchtet ein durchscheinender Nimbus. Die
Augen schimmern feucht im Gegenlicht, und der nach oben verdrehte Blick kodifiziert
die Situation als inneres Geschehen, das sich im Geist des Visionirs abspielt.

Der jugendliche, blond gelockte Engel mit antikischem Gewand, das eine Schulter
frei lasst, ist ebenfalls mit ausgestreckten Armen gezeigt. Indem er sich Borromeo
zuwendet, spiegelt er vertikal leicht versetzt dessen Kérpersprache. Das weiche Inkar-
nat von Arm und Schulter schimmert hell im Schlaglicht. Der Engel ist lediglich in
Halbfigur zu sehen und wird von einem angedeuteten Wolkenband eingerahmt, das
in Rosa- und Gelbtonen leuchtet.

Sein Gesicht befindet sich wenige Zentimeter vom Kopf Borromeos entfernt. Er
blickt ihn eindringlich an und hat den Mund zum Sprechen gedffnet. Mit seiner aus-
gestreckten rechten Hand greift er beinahe in die rechte Hand des Heiligen. Die linke
Hand weist hinter dem Kopf Borromeos mit ausgestrecktem Zeigefinger nach oben.
Die Gebirden von Engel und Visionir sind fast identisch, ihre Kérper sind einander
in inniger Verbundenheit zugewandt und die physische Nihe der Kérper intensiviert
die intime Atmosphire.

Bartoli identifizierte die Ikonographie als Darstellung des hl. Carlo am Grab des
toten Christus von Varallo, dem ein Engel erscheint. Das seltene Sujet ist Teil der sich
neu entwickelnden Heiligenikonographie rund um die Selig- und Heiligsprechung des
Erzbischofs. Procaccinis Gemilde ist eine der ersten Darstellungen Carlo Borromeos
am Grab von Varallo, fiir die er sich auf keine ikonographische Tradition beziehen
konnte, sondern die Ikonographie selbststindig entwickeln musste.

Es handelt sich um eine Episode aus der Legendenbildung um Borromeo. Keine
zeitgendssische Quelle oder Heiligenbiographie erwihnt das Ereignis exakt so, wie
Procaccini es darstellt.2% Hintergrund der Ikonographie ist Borromeos letzter Aufenthalt

20 Die frithste Vita stammt von Giovanni Battista Possevino (1591), gefolgt von Giovanni-Pietro
Giussano (1610) und Carlo Bascape (1614). Giovanni Battista Possevino, Discorsi della vita, et
attioni di Carlo Borromeo prete cardinale di santa Chiesa del titolo di santa Prassede arciuescouo
di Milano. Di Giouan Battista Posseuino mantouano, Rom 1591; Giovanni-Pietro Giussano, Vita
Di S. Carlo Borromeo, Prete Cardinale Del Titolo Di Santa Prassede, Brescia 1610; Carlo Bascape,
I sette libri della vita, & de’ fatti di San Carlo, Bologna 1614. Die Uberlieferungstradition rund
um seinen letzten Aufenthalt am Nachbau des Heiligen Grabes auf dem Sacro Monte di Varallo
begann mit den biographischen Notizen seines Schiilers und Verehrers Carlo Bascapé. Wenige Tage
nach dem Tod Carlo Borromeos beschrieb Bascapé in einem Brief an den Bischof von Piacenza
minutios die letzten Tage Borromeos und erwihnt dort seine auflerordentliche Vorliebe fiir die
Heiliggrab-Kapelle auf dem Sacro Monte: ,,[...] senctiva gusto speciale del misterio del glorioso
sepolchro, et quando né cappella, né imagini haveva, le quali propriamente si confacessero con cid
chlegli haveva a meditare, si riduveca sempre al sepolchro: da quello traheva piu divoti et pili rari
concetti et sentimenti; et quando, dato ordine di dover partire, gia tutta la famiglia discendeva dal
monte, accortisi che il Cardinale mancava, et qua et 14 ricercatolo lo trovarono, che unafemina lo
disse, pure intorno al benedetto sepolcro. Zit. nach Il Sacro Monte di Varallo. Raccolta storica
dei testi delle cappelle del Sacro Monte di Varallo, hg. von der Amministrazione Vescovile del
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auf dem Sacro Monte di Varallo im Piemont. Kurz vor seinem Tod im Jahr 1584 unter-
zog er sich dort ausgedehnten Exerzitien mit strenger Askese nach dem von Ignatius von
Loyola entwickelten Modell unter Anleitung seines jesuitischen Beichtvaters Francesco
Adorno.2" Hiufiger sind Darstellungen des hl. Carlo beim nichtlichen Besuch der
Kapellen von Varallo als Pilger mit Laterne oder als in sein nichtliches Studium ver-
tiefter Asket mit Wasser und Brot, wie beispielsweise in Cesare Nebbias Deckenfresken
fir den salone des Collegio Borromeo in Pavia (Abb. 62).

Der Sacro Monte di Varallo ist eine weitrdumige Anlage, bestehend aus 41 Weg-
kapellen, deren Errichtung Ende des 15. Jahrhunderts durch den Franziskaner Obser-
vanten Bernardino Caimi (1425-1500) initiiert worden war.22 Caimi war lingere Zeit
in Palestina gewesen und hatte dort iibergangsweise den Guardian vom Zionsberg
vertreten.?3 Nach seiner Riickkehr nach Italien beabsichtigte er mit dem Sacro Monte
ein ,neues Jerusalem® zu griinden, um in der Abgeschiedenheit des Berges eine geistig-
imaginative Pilgerfahrt an die heiligen Stitten zu erméglichen, nachdem Pilgerreisen ins
Heilige Land durch die osmanischen Eroberungen zu gefihrlich geworden waren.?4 Die
Topographie der heiligen Stitten in Jerusalem wurde relativ originalgetreu, wenn auch
in kleinerem Maf3stab, nachgebaut, um einen zufriedenstellenden Ersatz zu bieten.??

Auch wenn Nachbauten des hl. Grabes keine Seltenheit waren, war das Konzept des
Sacro Monte einzigartig und neu.2¢ Die dltesten Kapellen mit Darstellungen des Chris-
tusgrabes, der Himmelfahrt und des Mariengrabes wurden als exakte Imitationen der

Sacro Monte di Varallo, Rektor Giuliano Temporelli, Varallo Sesia 2016, S. 675. Auch Possevino
berichtet in seiner 1591 publizierten Biographie Carlo Borromeos: ,Fra tutte le altre Capellle di
quel santo monte, egli sentiva guto speciale del Mistero del glorioso sepolcro, et in quello faceva
pil prolisse orazioni.“ Siehe Possevino 1591, zit. nach Il Sacro Monte 2016, S. 675. Kurz darauf
beschrieb Bascapé in seiner Vita Borromeos dessen letzten Besuch in der Grabkapelle am Morgen
des 19.10.1584 wie folgt: ,,Mentre si stava allontanando dal monte, entrd di nuovo nella cappella del
Sepolcro del Signore. I compagni erano quasi arrivati ai piedi del monte stesso, quando s'accorsero
della mancanza di Carlo: ritornati indietro, lo ritrovarono in quel posto®. Siehe Bascape 1614, zit.
nach Il Sacro Monte 2016, S. 675. Fiir eine ausfiihrliche Wiedergabe der Uberlieferungstradition
vgl. Il Sacro Monte 2016, S. 675f.

21 Zierholz 2019, S. 95.

22 Nova 1995, S. 113.

23  Caimi wird oft filschlicherweise als Guardian des Heiligen Grabes und Verwalter der Pilger-
stitten des Heiligen Landes bezeichnet. Tatsichlich war er Diplomat und Streitschlichter, der fall-
weise als Gesandter vor Ort eingesetzt wurde. Bram de Klerck, Jerusalem in Renaissance Italy. The
Holy Sepulchre on the Sacro Monte of Varallo, in: The Imagined and Real Jerusalem in Art and
Architecture, hg. von Jeroen Goudeau, Leiden 2014, S. 215-236, S. 219, Anm. 7.

24 Zierholz 2019, S. 94. Die Bezeichnung ,neues Jerusalem findet sich auch iiber dem Portal
der Pilgerstitte. De Klerck 2014, S. 217.

25 De Klerck 2014, S. 220f.

26 Nachbauten des Heiligen Grabes sind ein flichendeckendes Phinomen. Ein weiteres Beispiel
ist Albertis Tempietto del Santo Sepolcro (1457) in San Pancrazio, Florenz. De Klerck 2014, S. 218.
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Pilgerstitten im Heiligen Land errichtet.?” Ein Grof3teil der Kapellen entstand unter der
Leitung des piemontesischen Malers und Bildhauers Gaudenzio Ferrari (1471-1546).28
Das Konzept wandelte sich unter seiner Direktion von einer architektonischen Kopie
der Originalschauplitze zu einer multimedialen, sinnlichen Zeitreise durch die Vita
Christi im Sinne des theatrum sacrum.?*

Ferrari realisierte mit den Kapellen des Sacro Monte di Varallo ein einzigartiges
Ensemble aus Architektur, Skulptur und Malerei, das als Vorbild fiir die Griindung und
Ausstattung weiterer Sacri Monti in Norditalien diente. Die Sacri Monti waren Ziel
von Pilgerreisen und Riickzugsorte fiir ricreazioni spirituali und wurden von Reform-
theologen wie Carlo Borromeo als Instrumente der Seelsorge geschitzt und gefordert.
Er selbst suchte den Sacro Monte di Varallo mehrfach fiir Exerzitien auf. Da er bald
nach seinem Tod als heiligmif3ig verehrt wurde, folgten nach der Publikation der Bio-
graphien von Giovanni Battista Possevino, Giovanni-Pietro Giussano und Carlo Bascape
mit ausfithrlichen Beschreibungen seiner spirituellen Praxis zahlreiche Glaubige seinem
Beispiel, wodurch der Sacro Monte di Varallo zum Pilgermagneten avancierte und ab
den 1560er Jahren mehrfach erweitert und umgebaut wurde.°

In seinem Altarbild fiir Santi Carlo e Giustina zeigt Procaccini eine der nichtlichen
Gebetswachen Borromeos in der Grabkapelle des Sacro Monte di Varallo, in der eine
lebensgrof3e, polychrom gefasste Holzskulptur des Leichnams Christi in der von der
Sacra Sindone in Turin bekannten Kérperhaltung von einem anonymen Kiinstler aus-
gestellt ist (Abb. 55).3! Giussano erwihnt in seiner Vita bis zu achtstiindige Gebets-
aufenthalte unter extremen asketischen Bedingungen, bei denen Borromeo zum Teil
von Aufenstehenden dabei beobachtet wurde, wie er bewegungslos und in mystischer
Ekstase stundenlang am Grab kniete.32

Die Kapelle ist in ihren Abmessungen exakt dem Heiligen Grab in Jerusalem
nachempfunden und begehbar. Die Christusfigur, die sich heute in einer Glasvitrine
befindet, war urspriinglich nicht abgeschrankt, sondern direkt zuginglich und somit
auch beriihrbar. Giussano zufolge war Borromeo gegen Ende seiner Exerzitien fast

27 Gotder 2013, S. 403 £.

28 Ebd., S. 404.

29  Nach Ferraris Weggang um 1527 fiel die Pilgerstitte in Vergessenheit und wurde erst in den
1560er Jahren revitalisiert. Gottler 2013, S. 404.

30 Zur Uberlieferungstradition 1l Sacro Monte 2016, S. 675f.

31 Gottler 2013, S. 414. In einem Schrein sind auflerdem ein Stiick Stein vom Heiligen Grab,
sowie eine Replik des Steins, der das Grab abgedecke hatte, ausgestellt. De Klerck 2014, S. 223.
32 ,Sebbene egli avesse lunghissime meditazioni in tutti i misteri di quel sacro monte, si trovo
nondimeno pil prolisso in due particolarmente, in quello dell’orazione nell’Orto e in quello del
S. Sepolcro; ed anche pili assiduo in questo, parendo che quasi non se ne potesse staccare, come
che vedesse vicino il suo fine e I'ultima ritirata allo stesso sepolcro, ovvero che non avesse piti altro
gusto che di pensare alla morte ed alla sepoltura, bramando di scioglersi ed unirsi con Cristo.“
Siehe Giussano 1610. Zit. nach Il Sacro Monte 2016, S. 675.
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4 Ty RS .

Abb. 55 Anonymer Kiinstler des spiten 15. Jahrhunderts, Der Leichnam
Christi, Holz, Varallo, Sacro Monte, Grabkapelle

durchgingig in der Grabkapelle und wandte sich innerlich immer mehr dem Tod zu.
Tatsichlich erkrankte er kurz darauf schwer und wurde nach Mailand zuriickgebracht.
Von Krankheit und Askese gezeichnet, starb er am 3. November 1584 in seiner Zelle
im erzbischoflichen Palast in Mailand, dem bescheidensten Raum im ganzen Gebiude,
wie sein Sekretdr und Biograph Giovanni Battista Possevino berichtet.33

In der Uberlieferung bildete sich daher die Legende heraus, er miisse bereits wihrend
seiner Aufenthalte in der Grabkapelle eine Offenbarung tiber sein nahes Ende empfan-
gen haben.34 Procaccini iibersetzte diese Uberlieferung in die visionire Erscheinung

33 Possevino 1591, S. 61. Zur letzten Pilgerreise des hl. Carlo nach Varallo vgl. auch Angelo
Stoppa, I quattro pellegrinaggi di San Carlo al Sacro Monte di Varallo, in: Da Carlo Borromeo a
Carlo Bascape. La Pastorale di Carlo Borromeo e il Sacro Monte di Arona, Novara 1985, S. 57-82,
bes. pp. 57, 68-69; Ders., I quattro pellegrinaggi di San Carlo al Sacro Monte di Varallo, in: I Sacri
Monti di Varallo e Arona dal Borromeo al Bascap¢, hg. von Giuseppe Balosso, Novara 1995,
S. 15-40.

34 De Klerck 2014, S. 216f£. Die erste schriftliche Erwiihnung der Engelsvision in der Grab-
kapelle findet sich in einer Notariatsakte vom 20.10.1663, angefragt vom Varellesischen Notar
Giuseppe Antonio Gasparino im Auftrag von Francesco d’Adda. Neben einer Beschreibung des
Grabes und des genauen Ortes, wo Borromeo seine Gebetswachen verbrachte, heif§t es dort: ,,in
[cuius] primo angulo ad levam S. Carolus Cardinalis Borromeus, dum in humanis ageret, die
nocteque prolixe ardenter et cum lacrimis [ut dicitur] orabat, ibique per Angelum transitus die
admonitus fuit®. Zit. nach Il Sacro Monte di Varallo 2016, S. 676. In den Quellentexten herrscht
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eines Engels, der Borromeo seinen baldigen Tod ankiindigt. Der nach oben weisende
Gestus informiert den Betrachter iiber den Inhalt der Botschaft.

Der Leichnam Christi ist zwar der Skulptur auf dem Sacro Monte nachempfunden,
ist aber nicht als holzerne Figur dargestellt, sondern als realer menschlicher Korper. In
Borromeos visionirer Erfahrung offenbart sich ihm also nicht nur der Engel, sondern
auch Christus als leibhaft gegenwirtig. Procaccini hat sowohl Borromeo als auch den
Leichnam Christi lebensecht und naturalistisch wiedergegeben.

Im Vergleich dazu ist die farbenprichtige, umwolkte Engelsfigur durch den idealisier-
ten Korper und die leuchtende Buntfarbigkeit von Gewand und Fliigeln maltechnisch
einer anderen Realititsebene zugeordnet. Die iiberirdische Figur ist durch Idealisierung
gekennzeichnet, die menschlichen Kérper durch caravaggesken Naturalismus.

Da Procaccini Carlo Borromeo nicht nur als Zeugen einer Engelserscheinung insze-
niert, sondern zugleich in direkte, privilegierte Nihe zu Christus selbst setzt, wird der
neue Heilige als besonders verehrungswiirdig charakterisiert. Die korperliche Nihe zu
Christus erzeugt eine eindrucksvolle Evidenz tiber die Legitimitit der Verehrung des
neuen Heiligen als Fiirsprecher und Gnadenvermittler. Auch der prominente Nimbus,
mit dem Procaccini ihn ausgestattet hat, ist im Vergleich mit seinen tibrigen Heiligen-
darstellungen ungewdhnlich.

Auflerdem illustriert Procaccini mit seiner Darstellung die Wirksamkeit der allseits
bekannten Frommigkeitspraxis Carlo Borromeos, die somit als nachahmenswertes Bei-
spiel inszeniert wird. Die sinnliche Qualitit der Erfahrung markierte im Herzogtum
Mailand zudem eine deutliche Abgrenzung der katholischen Frommigkeitspraxis zu
den benachbarten protestantischen Gebieten. Wihrend Luther eine gemifSigte Position
vertrat, attackierten die Schweizer Reformatoren die sinnliche katholische Frommig-
keitspraxis besonders heftig.3%

Im Unterschied zu den multisensorischen devotionalen Angeboten der Katholiken
war das Kernelement protestantischer Frommigkeit der direkte Zugang zur Heiligen
Schrift und die auditive Belehrung durch Predigten.3¢ In der calvinistischen Hierarchie
der fiinf Sinne steht daher bezeichnenderweise der Gehérsinn iiber dem Sehsinn.37 Der
katholische Zugang hingegen propagierte die sinnliche Wahrnehmung als Vehikel fiir
die einfiihlende Transformation der Gliubigen, wobei die Erzeugung frommer Affekte
eine besonders wichtige Rolle spielte.38

Uneinigkeit dariiber, ob ihm die Ankiindigung seines Todes in der Grabkapelle oder in der Olberg-
kapelle zuteilwurde. Da die Grabkapelle einer der Lieblingsorte Borromeos war, wurde auf der
Eingangstiir zum Vestibiil des Grabes zeitgleich mit dem Fiihrer von 1743 auf einem freskierten
cartellino eine entsprechende Inschrift angebracht.

35 Milner 2014, S. 95f1.

36 Ebd, S.95-97.

37 Von Rosen 2000, S. 191.

38 Milner 2014, S. 100.
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5.1.3 Leib und Seele im Visionsgeschehen

Verglichen mit einer zeitgleichen Darstellungen von Carlo Borromeo in visionirer
Ekstase von Orazio Borgianni (Abb. 56) wird deutlich, wie anders Procaccinis Heran-
gehensweise an das Thema Vision im Unterschied zu zeitgendssischen Alternativen
auch in diesem Fall ist. Borgianni zeigt den Heiligen in dramatischem Chiaroscuro mit
Ergriffenheitsgestus und Mystikerblick bei der Schau einer Trinitdtsvision, die maf3stabs-
verkleinert in deutlichem Abstand zum Visiondr und in leuchtende Wolken gehiillt in
der oberen Bildhilfte zu sehen ist. Diese Struktur findet sich identisch in Guido Renis
vielrezipierter Darstellung des hl. Filippo Neri fiir Santa Maria in Vallicella (Abb. 15).3?
Filippo Neri wurde zeitgleich mit Borromeo heiliggesprochen und ebenfalls als moder-
ner Heiliger und Protagonist der katholischen Reform gefeiert und verehrt. Reni zeigt
Neri bei einer visiondren Schau der Madonna mit Kind. Die himmlische Erscheinung
schwebt, wie bei Borgianni, verkleinert und in deutlichem Abstand zum Visiondr am
oberen Bildrand, umgeben von lichtem Nebel, Wolkenputti und Seraphim. Sowohl
Reni als auch Borgianni rezipierten fiir ihre Darstellung das auf Raffael basierende
visiondre Schema.

Abb. 56 Orazio Borgianni, Vision des
hl. Carlo Borromeo, 1611/12, 217 x151 cm,
Ol auf Leinwand, Rom, San Carlo alle

quattro fontane

39 Zu Renis Gemilde Pepper 1984, Kat. 42, S. 229.
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Procaccini hingegen zeigt die himmlische Erscheinung nicht numinos und entriicke,
sondern voll verkorpert und tiberwiltigend nah. Durch die lebensgrofe, korperhafte
Darstellung des Engels und die gedringte Raumorganisation stellt Procaccini eine korper-
lich-intime Nihe zwischen Visionir und Erscheinung, zwischen irdischer und himmlischer
Realitit her. Mithilfe dieser Strukturlogik, die sich auch in den ungefihr zeitgleich entstan-
denen visiondren Altarbildern fiir Corbetta, Brescia und Saronno findet, steigert Procaccini
die Intensitit der Transzendenzbegegnung zu einer Extremerfahrung fiir Leib und Seele.

Inhaltlich konzentriert sich die Spannung zwischen den Realititsebenen an den
Punkten, wo die Protagonisten sich beinahe beriihren. Auch wenn die Figuren auf
Kosten der raumlichen Logik so dicht aneinander geschoben sind, dass die Kérper
reliefartig die gesamte Bildfliche ausfiillen, kommt keine direkte, intentionale Beriih-
rung zustande. Auf diese Weise wird das unsichtbare /imen zwischen himmlischer und
irdischer Sphire aufs Auferste strapaziert und beinahe durchbrochen.

Die Spannung kulminiert rund um die rechte Hand Borromeos, die sorgfiltig so
platziert ist, dass sie sich mit wenigen Millimetern Abstand zwischen Christus und dem
Engel in der Schwebe befindet. Eine solche Position ist, wenn iiberhaupt, nur einen
Sekundenbruchteil zu halten, wodurch der dargestellte Moment suggestiv aufgeladen
wird und es dem Betrachter tiberlassen bleibt, den Bewegungsimpetus imaginativ
fortzusetzen. Die Beriihrung ereignet sich also wenn tiberhaupt erst in der Phantasie
des Rezipienten. Das Spiel mit der vermeintlichen Beriihrbarkeit und die haptische
Schilderung der Figuren wirkt auf den Rezipienten imaginativ und korperlich akti-
vierend im Sinne der kdrperhaften Bildwahrnehmung. Dies wirft die Frage nach dem
Stellenwert von Sinnlichkeit in der devotionalen Praxis des frithen 17. Jahrhunderts auf.

Procaccinis Sujet ist selten und in dieser Form zum Zeitpunkt der Entstehung des
Gemildes einzigartig. Haufiger sind Darstellungen des hl. Carlo in Varallo als Pilger
oder Asket, so zum Beispiel in Nebbias Deckenfresken fiir den salone des Collegio
Borromeo (Abb. 62), wo er umringt von Begleitern beim Fasten, Beten und bei den
nichtlichen Besuchen der Kapellen von Varallo gezeigt ist. Direkte Vorbilder und zwei
der wenigen vergleichbaren Bildinventionen sind zwei Darstellungen Borromeos am
Christusgrab von Varallo von Cerano, die um 1610 datiert werden.4® Beide Gemilde
zeigen den Heiligen mit asketischer Blisse und ernstem Gesichtsausdruck in konzen-
trierter Kontemplation neben dem Leichnam Christi kniend.

In der Version fiir den Hochaltar der Kapuzinerkirche in Rivolta d’Adda (Abb. 57)
sind ihm auf8erdem noch die heiligen Franziskus, Clara, Ambrosius und Alberto Qua-
drelli beigesellt.#! Die zweite Fassung, die sich heute in Madrid befindet, malte Cerano

40 Coppa 1989, S. 378.

41  Coppa 2010, S. 16. Die Identitit der Heiligen ist nicht mit Sicherheit feststellbar. Rosci gibt
an, es konnte sich bei der weiblichen Heiligen auch um Teresa von Avila handeln. Die beiden
Bischofe sind ebenfalls nicht mit Sicherheit identifizierbar. Rosci 2000, Kat. 93, S. 158.
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Abb. 57  Giovanni Battista Crespi, Der
hl. Carlo Borromeo verehrt den Leichnam
Christi, 1610, 286 x 168 cm, Ol auf Lein-
wand, Mailand, Pinacoteca di Brera

fiir den spanischen Gouverneur Juan de Mendoza (Abb. 58).42 Die caravaggesken
Schlaglichter vor schwarzem Hintergrund erzeugen eine dramatische Bildstimmung,.
Cerano wahrt eine deutliche Distanz zwischen Borromeo und Christus und zeigt
Borromeo einmal alleine, einmal in Begleitung weiterer Heiliger, nicht in ekstatischer
Verziickung, sondern in kontemplativer Versunkenheit neben dem aufgebahrten Leich-
nam Christi kniend.

In beiden Versionen fehlt auch die Gestalt des Engels und die fiir Visionire typische
Kérpersprache, so dass unklar ist, ob die Szene ein Visionserlebnis zeigen soll. Da die
Heiligen, die rund um den lebensecht geschilderten Leichnam Christi knien, jedoch

42 Zwei Quellen dokumentieren den Auftraggeber. 1626 berichtete der Kunstsammler Cassiano
Dal Pozzo, er habe bei einem Besuch im Palast des Marquis de la Hinojosa in Madrid einen ,,S. Carlo,
che lagrima, e un Christo morto in forma di pieta“ von ,,Cerano Milanese® im Oratorium gesehen.
Das Gemilde ist auch im Inventar zum Tod des Auftraggebers im Jahre 1628 wie folgt verzeichnet:
,Un quadro grande de san Carlos puesto de rodillas ante una figura de nuestro sefior en el sepulcro®.
Das Gemiilde befindet sich heute im Museo del Prado. Zur Provenienz Geddo 2010, S. 272.
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Abb. 58 Giovanni Battista
Crespi, Der hl. Carlo Borromeo
verehrt den Leichnam Christi, 1610,
209 x 156 cm, Ol auf Leinwand,
Madrid, Museo del Prado

aus verschiedenen Jahrhunderten stammen, kann die Darstellung vor dem Hinter-
grund der theologischen Debatten um die verisimilitas nicht anders als im Sinne einer
mystischen Begegnung gemeint sein.43

Anders als Cerano inszeniert Procaccini die Szene als farbenprichtige, aufwiihlende
Visionserfahrung und illustriert damit gewissermaflen die transparent gemachte Seele
des Visionirs. Im Vergleich mit Cerano fillt auf, wie stark Procaccini die Komposition
durch die gedringte Raumorganisation emotional verdichtet hat und das Ekstatische,
seelisch und korperlich Uberwiltigende der Begegnung in den Vordergrund riickt.44
Durch die narrative Einbindung und die emotionale Intensitit adaptiert Procaccini
die konventionelle visionire Kérpersprache im Sinne einer rauschhaften Reaktion
auf die seelische und leibliche Ausnahmeerfahrung der visioniren Ekstase. Insbeson-
dere die gespiegelte Kérperhaltung von Engel und Visiondr adressiert dezidiert den

43 Vgl Kap. 22.2.

44 Coppa beobachtet eine stilistische Nihe zur Rosenkranzmadonna. Best.-Kat. Mailand 1989,
Kat. 262, S. 374-378, S. 378 (Simonetta Coppa). Brigstocke und D’Albo bezeichnen die emo-
tionale Darstellung als Mischung aus den Stilen von Correggio und Rubens. Brigstocke/ D’Albo
2020, Kat. 54, S. 324f.
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Themenkomplex Vision und Kérper und es stellt sich die Frage, was der Kontext und
die Motivation fiir eine solch aufsehenerregende Umsetzung der leiblich-sinnlichen
Auswirkungen der Visionserfahrung auf den Visionir waren.

5.2 Sinnliche Spiritualitét und haptische Devotionsformen

Dass der Tastsinn und die Palpabilitit der Figuren fiir Procaccini als Maler-Bildhauer
eine eminente Rolle spielten, konnte bereits am Beispiel der Rosenkranzmadonna auf-
gezeigt werden.#5 Auch in der Vision des hl. Carlo Borromeo (Abb. 54) steht neben der
ausgeprigten haptischen Prisenz der Figuren die Aktivitit der Hinde als Synonym fiir
den Tastsinn im Zentrum des Bildes. Die Verteilung der Hinde im Bildraum und ihre
elaborierte Gestensprache leiten den Betrachter durch das Bild.

Die aus dem Bildraum nach vorn weisende Hand des hl. Carlo stellt eine Verbin-
dung zum Betrachter her. Am linken Bildrand illustrieren die fast ineinandergreifenden
Hinde von Engel und Visionir die privilegierte Nihe des Heiligen zur himmlischen
Sphire. Er ist kurz davor, die unsichtbare Grenze zum Jenseits zu durchstoffen. Die
nach oben weisende Linke des Engels schliefilich definiert die inhaltliche Ausrichtung
des mystischen Dialogs auf das himmlische Reich, da der Botenengel Borromeo seinen
nahen Tod verkiindet. Schon jetzt scheint der Heilige kurz davor zu sein, die Hand
des Engels zu ergreifen, um in die jenseitige Welt einzutreten. Auch streift bereits eine
goldene Locke des himmlischen Boten seine Stirn.

Die physische Nihe zum Jenseits kann metaphorisch fiir Carlos Nihe zur himm-
lischen Sphire verstanden werden. Geistig hat er das /imen zur transzendenten Welt
bereits durchstoflen, nur kérperlich zeigt Procaccini ihn noch eine Hand breit vom
Realkontakt entfernt und erzeugt somit eine spannungsvolle Noli me tangere-Situation,
sowohl in Bezug auf den himmlischen Boten, als auch auf den Leichnam Christi,
der durch die haptische Schilderung zwar real und beriihrbar erscheint, jedoch nicht
beriihrt wird.

Wie eingangs erwihnt, wurde Visiondren von ihren Zeitgenossen eine Art Doppel-
existenz zugesprochen. Obwohl sie mit ihrem Leib noch in der irdischen Sphire verhaf-
tet waren, genossen Geist und Seele durch die regelmifligen mystischen Entriickungen
bereits einen Vorgeschmack auf den Himmel. Aufgrund ihrer stindigen Beschiftigung
mit der unsichtbaren Realitit und die Abttung irdischer Bediirfnisse durch asketische
Ubungen reichte fiir viele Visionire der kleinste Anstofs, um sie in ekstatische Zustinde
zu versetzen. Zu Visionstriggern konnten neben frommen Gedanken auch sinnliche
Eindriicke wie gesprochene oder gesungene Gebete, Reliquien, Bilder oder Skulpturen
und vor allem der Anblick oder Empfang der Eucharistie werden.

45 Vgl Kap. 4.4.1.
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Von Caterina Ricci heiflt es ,der geringste Anlaf}, der sie an Gott erinnerte — eine
religiose Handlung, ein heiliges Lied, ein frommes Bild oder ein Wort der Erbauung —
[hitte geniigt], um ihren Geist in hohere Sphiren zu entriicken.“44 In ihrer Biographie
wird beschrieben, ihr Geist sei der irdischen Sphire schon so weit entriickt gewesen,
dass der geringste Impuls sie in geistiger Hinsicht in die Welt des Himmlischen bef6r-
dern konnte:

Dieser Zustand kam iiber sie ohne Riicksicht auf Ort und Zeit, er konnte ebenso gut
im Garten, im Kreuzgang, im Arbeitszimmer, im Refektorium wie im Chor und
in der Kirche eintreten. Ihr allzeit zu Gott erhobener Geist schwebte so nah an dem
himmlischen Gestade, dafS ein Hauch geniigte, um ihn hiniiberzutragen. AufSer solchen
unvorhergesehenen Augenblicken gab es auch bestimmte Zeiten und Gelegenheiten,
die bei Caterina ganz unfehlbar den ekstatischen Zustand herbeifiibrten, zum Bei-
spiel jeden Morgen nach Empfang der heiligen Kommunion, jeden Abend bei der
Salve-Regina-Prozession, wie auch jede geistliche Lesung und jede Zeremonie, die
der Verehrung des heiligen Kreuzes und der heiligen Reliquien galt, dieselbe Wirkung
auf sie ausiibte.”

Durch die visionsférdernde Wirkung religioser Objekte ist die Verbindung von mate-
riellen Andachtsgegenstinden oder frommer Lektiire und visionirer Schau ein wie-
derkehrender Topos in Visionsdarstellungen. Besonders deutlich wird dies in Rubens’
Stigmatisierung des hl. Franziskus (1615-1616, Kéln, Wallraf-Richartz-Museum). Vor
Franziskus am Boden liegt ein Kruzifix, iiber dem die visionire Erscheinung eines
lebensgrofien Gekreuzigten mit Fliigeln schwebt, der wie eine visionire Verlebendigung
des Devotionsgegenstands erscheint.

Auch Procaccini stellt eine direkte Verbindung zwischen der Vision und der Ver-
ehrung eines materiellen Artefakts her, denn Carlo Borromeo wird bei ihm nicht nur
Zeuge ciner Engels-Erscheinung, sondern auch eines Verlebendigungs- und Inkarnati-
onswunders, da die in Varallo ausgestellte holzerne Skulptur des Leichnams Christi, bei
der Borromeo seine stundenlangen Gebetswachen verbrachte, in Procaccinis Gemilde
als menschlicher Kérper gezeigt ist. Borromeo findet sich in Procaccinis Gemilde also
neben dem realen Leichnam Christi wieder. Es scheint ihm gelungen zu sein, durch
seine Devotionspraxis die zeitlichen Distanz zum Passionsgeschehen zu iiberwinden —
so die Aussage des Bildes.

Die tiber dem Leib verschrinkten Arme der Skulptur von Varallo, die auf das Turiner
Grabtuch Bezug nehmen, sind bei Procaccini leicht verrutscht, als sei der rechte Arm
Christi eben erst nach unten geglitten. Auch der lebensecht wiedergegebene Kopf des
Toten ist leicht zur Seite geneigt. Kérperhaltung und Motiv der verlebendigten Skulptur

46 Siche H. Bayonne, Das Leben der hl. Caterina Ricci, Kevelaer 1911, S. 199, zit. nach Benz
1969, S. 225.
47  Siehe ebd.
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tibernimmt Procaccini fast identisch von Cerano. Es ist davon auszugehen, dass seine
Darstellung im Sinne einer Uberbietungslogik in direkter Konkurrenz zu Cerano kon-
zipiert ist.

Dass ausgerechnet zwei Mailinder Kiinstler das Motiv einer visionir verlebendigten
Skulptur aufgreifen und sich damit deutlich von anderen zeitgleich entstandenen Dar-
stellungen Carlo Borromeos als Visionir unterscheiden, die — wie im Falle von Orazio
Borgianni — nach dem raffaclesken Modell konzipiert sind, wirft die Frage auf, ob
dieser Darstellungsmodus auf speziell in Norditalien verbreitete Devotionspraktiken
anspielt und ob dariiber hinaus ein direkter Zusammenhang zur Devotionspraxis des
dargestellten Heiligen besteht.

5.2.1 Verkérperte Devotion und der Sacro Monte di Varallo

In Guido Renis Pala Mendicanti (Abb. 28) ist Carlo Borromeo einer der fiinf Heili-
gen, die im Rahmen einer mystiﬁzierten Sacra Conversazione der Beweinung Christi
beiwohnen. Die Heiligen sind in unterschiedlichen Devotionsmodi gezeigt und ver-
korpern auf diesen Weise unterschiedliche Formen der Spiritualitit. Borromeo kniet
im Zentrum der Gruppe am Boden und hilt ein kleines Kruzifix in den Hinden, das
er mit innigem Blick betrachtet und es liebkosend an seine Wange driickt.

Carlo Borromeo war fiir seine intensive Passionsfrommigkeit bekannt. Sein Biograph
Possevino berichtet, dass sein ganzes Zimmer mit Bildern, Skulpturen und Andachts-
gegenstinden ausstaffiert war.#® Direkt {iber seinem Bett hing ein kleines C)lgemiilde
mit einer Darstellung Christi am Olberg von Giulio Campi (Abb. 59), das bis heute
in besonderer Weise mit Borromeo in Verbindung gebracht wird, da es ihm als Sterbe-
tafel diente, weshalb nach seinem Tod folgende Inschrift darauf angebracht wurde:
»3. CAROLUS MENTIS CORPORISQUE OCULOS IN HAC TABELLA DEFIXOS
HABENS ANIMAM DEO REDDIDIT*.4?

Francesco Guerrieri zeigt Carlo Borromeo in einem Altarbild fir San Pietro della
Valle in Fano (Abb. 60) bei der andichtigen Verehrung eines Kruzifix, was zu einer
visioniren Schau der Olbergszene fiihrt, die kompositorisch, wenn auch seitenverkehrr,
Giulio Campis Gemilde entspricht.®® Guerrieri inszeniert die Szene als eine Art dop-
pelte Vision. Wihrend Borromeo vor dem Kruzifix am Boden kniet, gibt ein Fenster

48 Possevino beschreibt das Zimmer Carlo Borromeos wie folgt: ,,Or questo suo carmerino da
tutte le bande era pieno di santi quadri, et immagini, che gli rappresentavano qualche misterij
di nostro Signore, o le figure di qualche Santi, e non solo da ogni banda, ma anche sul solaro del
camerino dove dormiva aveva quando giaceva in letto alzando gli occhi un divotissimo ritratto di
Nostro Signore orante nell’Orto“. Siehe Possevino 1591, S. 70.

49 Wimbock 2002, S. 147.

50 Ebd. Vgl. auch Giovanni Francesco Guerrieri da Fossombrone, hg. von Andrea Emiliani und
Marina Cellini, Bologna 1997, Kat. Nr. 54, S. 109f.
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Abb. 59  Giulio Campi, Christus am Olberg,
1550-1572, 95 x 73 cm, Ol auf Leinwand,
Mailand, Pinacoteca Ambrosiana

Abb. 60  Francesco Guerrieri, Der hl. Carlo
Borromeo in Verehrung eines Kreuzes, um
1630, Fano, 172x111 c¢m, Ol auf Leinwand,
Pinacoteca Civica
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an der Riickwand des Zimmers den Blick auf die Passionsszene frei und gewihrt dem
Betrachter somit einen exklusiven Einblick in das innere Erleben des Heiligen, des-
sen ekstatisch verziickter Mystikerblick anzeigt, dass die Betrachtung des materiellen
Andachtsbildes in eine visiondre Schau iibergegangen ist.'

Fir Borromeos Frommigkeitspraxis spielten Bilder, Skulpturen, Reliquien und
Andachtsgegenstinde eine besondere Rolle. Wahrend der Pestepedemie 1576 initiierte
der Erzbischof eine geschichtstrichtige Prozession mit dem Santo Chiodo, einer im
Mailinder Dom aufbewahrten Kreuznagel-Reliquie, vom Dom nach San Sepolcro.52
In der Krypta von San Sepolcro war im 12. Jahrhundert ein Nachbau des Christus-
grabes errichtet worden.53 Borromeo selbst verbrachte dort zahlreiche Stunden im
kontemplativen Gebet. Er plante in San Sepolcro ein Ensemble aus 24 Kapellen zu
den Stationen der Passion Christi im Sinne eines Sacro Monte urbano anlegen zu lassen.

Zwar wurde das Projekt nie vollendet, jedoch wurden in der Oberkirche von einem
unbekannten Kiinstler vier Stationen der Passion installiert, die aus lebensgrofien,
kolorierten Figuren bestehen.5# In der Unterkirche wurde im Zuge dessen eine viel-
figurige Pieta aufgestellt. Aufgrund seiner hiufige Besuche wurde nach Borromeos Tod
und seiner Heiligsprechung neben dem Sarkophag des Christusgrabs in der Krypta
von San Sepolcro, der mit Reliefdarstellungen der Engel am leeren Grab und der No/i
me tangere-Szene geschmiicke ist, eine fast lebensgrofle, kolorierte Terrakottaplastik
platziert, die den Heiligen andichtig betend auf den Knien zeigt.®*

51 Das Fenstermotiv entspricht der konventionellen Kodifizierung der visiondren Schau als
Seherfahrung eines Bildes, wie sie auch Wierix in seinem Kupferstich zeigt (Abb. 16), und bedient
zugleich den von Alberti geprigten Topos des gemalten Bildes als Fensterblick. Das Fenster steht
dariiber hinaus als klassisches Element der Metamalerei fiir eine bildimmanente Reflexion iiber
den ontologischen Status des Bildes, sowie iiber Wesen und Méglichkeiten der Malerei. Stoichita
1998, S. 50-61.

52 Mario Panizza, San Sepolcro di Milano, Novara 2015, S. 21. Die Prozession ist ein wieder-
kehrendes Thema in der Heiligenikonographie Carlo Borromeos. Auch Procaccini malte eine
Version des Sujets fiir Santa Maria Assunta in Orta. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 72, S. 336.
53 Ineiner Notariatsakte aus dem 12. Jahrhundert ist von einem Sakellum die Rede, das identisch
(a vera somiglianza) mit dem Christusgrab in Jerusalem ist. Im 13. Jahrhundert wurde das Grab
renoviert, leicht verindert und den Bediirfnissen von Pilgergruppen und Prozessionen angepasst.
Leonardo da Vinci war beeindruckt von der Einzigartigkeit des Ortes, fertigte mehrere Zeichnungen
und Pline der Stitte an und bezeichnete San Sepolcro in seinem Codex Atlanticus als ,,vero mezzo
di Milano®. Panizza 2015, S. 16-18.

54 Die Gruppen zeigen die FufRwaschung, Jesus vor Kajaphas, die Olbergszene und die Kreu-
zigung. Die beiden Letzteren wurden 1717 entfernt und durch Gemilde von Carlo Francesco
Nuvolone ersetzt. Panizza 2015, S. 21f.

55 Panizza 2015, S. 22. Ein Fresko von Carlo Bellosio (1801-1849) in einer Seitenkapelle der
Oberkirche aus dem frithen 19. Jahrhundert zeigt im Sinne einer szenischen Aktivierung der
figurativen Gruppe in der Krypta den hl. Carlo in kontemplativer Haltung vor dem Sarkophag,
wihrend zwei Engel den Leichnam Christi stiitzen und dem Beter prisentieren.
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Carlo Borromeo schitzte dreidimensionale, lebensnahe Andachtsbilder als devotionale
Hilfsmittel. Vorbild fiir die hochgradig lebendigen, naturalistisch gestalteten Figuren-
gruppen fiir San Sepolcro, die als tableaux vivants auf einer architektonischen Biihne
platziert sind, waren die bereits beschriebenen Kapellen des Sacro Monte di Varallo.
Der Pilgerort avancierte zu einem Erfolgsmodell, nach dessen Vorbild vor allem unter
dem Episkopat Carlo Borromeos zwischen den lombardischen Seen und der Schweiz
weitere Sacri Monti und figurative Kapellenausstattungen realisiert wurden.%¢

Hintergrund fiir die Popularitit derartiger Erlebniswelten war auch ein neues
Interesse an den durch lebensechte Kunst ausgelosten korperlichen und emotiona-
len Resonanz-Effekten.’” Das Bewusstsein fiir die psychosomatische Wirkmacht
von Bildern war Ende des 16. Jahrhunderts weit verbreitet. 1585 schrieb Francesco
Panigarola, Minoritenménch, Seelenfiihrer von Carlo Emanuele, dem Herzog von
Savoyen, und ein Freund Carlo Borromeos in seiner Schrift Cento ragionamenti sopra
la passione di Nostro Signore, dass gut gemachte Gemilde und Abbilder der Passion
Christi ein Heilmittel seien, um in den Glidubigen den Schmerz tiber Christi Leiden
und Tod zu vermehren.58

Carlo Borromeos besondere Verehrung fiir den Corpus Christi duflerte sich in der
Forderung von Corpus-Domini-Bruderschaften sowie einer gesteigerten Verehrung der
Eucharistie im Erzbistum Mailand.5? Borromeo war sich der frommigkeitsfordernden
Wirkung der Kapellen von Varallo bewusst und pilgerte, wie bereits erwihnt, selbst
regelmifSig dorthin. Die im spéten 15. Jahrhundert gegriindete Anlage war im 16. Jahr-
hundert groflziigig erweitert worden. Nach dem Tod Borromeos investierte sein Freund
und Schiiler Carlo Bascapé viel in den Umbau der Sedtte, um den Wiinschen Borromeos
zu entsprechen.®® Zu diesem Zeitpunkt waren 45 Kapellen bereits fertiggestellt, in
denen die Vita Christi und weitere ausgewihlte Szenen der Heilsgeschichte im Sinne
eines Reenactments inszeniert sind.

56 Varallo ist der ilteste und eindrucksvollste Sacro Monte Norditaliens. Zum Vorbildcharakter
des Sacro Monte di Varallo Alessandro Nova, Popular Art in Renaissance Italy. Early Response
to the Holy Mountain at Varallo, in: Refraiming the Renaissance. Visual Culture in Europe and
Latin America 1450-1650, hg. von Claire Farago, New Haven und London 1995, S. 113-126,
319-321, S. 113.

57 Gottler 2013, S. 399.

58 Francesco Panigarola, Cento ragionamenti sopra la passione di Nostro Signore, Venedig 1585
zit. nach Goéttler 2013, S. 401.

59 Maria Antonietta Crippa, Origine e fortuna dell’altare borromaico. Brevi note per ulteriore
ricerche, in: Carlo e Federico. La luce dei Borromeo nella Milano Spagnola, hg. von Paolo Biscottini
(Ausst.-Kat. Museo Diocesano, Mailand), Mailand 2005, S. 137-148, S. 147. Um den Tabernakel
dezidiert ins Zentrums des Kirchenraums zu riicken, fithrte Borromeo sogar ein neues Altarmodell
ein. Ebd., S. 137.

60 Die Erneuerung und Neuausrichtung der Pilgerstitte zu einem abgelegenen Ort der Medi-
tation war ein lingeres Projeke, das bereits 1560 begonnen worden war und durch verschiedene
Phasen ging. Géttler 2013, S. 402.
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Abb. 61  Giovanni d’Enrico, Ecce Homo, um 1608, Varallo, Sacro Monte, Kapelle XXXIII

Um maximale emotionale Resonanz bei den Rezipienten zu erzeugen, waren die lebens-
grofSen Holz- und Terrakotta-Figuren mit Pferdehaar, Stoffkleidung und Glasaugen
ausgestattet.®! Die veristische Gestaltung und die expressive Mimik erzeugte eine nie
dagewesene Wirkung von Lebendigkeit, die von den Zeitgenossen als fazte al vivo und
rappresentate al vivo beschrieben wurde.¢? Die Abfolge von vollplastischen Skulpturen,
Relief-Figuren und Wandmalereien zielt auf die Illusion einer riumlichen Kontinuitit
ab (Abb. 61).

Mit der bewussten Verunklirung der isthetischen Grenze zwischen Bild- und
Betrachterraum verliert die bildliche Darstellung ihren Charakter der Reprisentation
und gewinnt stattdessen eine lebensihnliche Prisenz.6® Aufgrund der emotionalen

61 Nova 1995, S. 113. Die Ausstattung der Kapellen geht wie bereits erwihnt grofitenteils auf
Gaudenzio Ferrari zuriick, der mit einer Mischung aus Fresken und veristischen Skulpturen eine
multimediale, illusionistische Erlebniswelt kreiert hatte. Geoffrey Symcox, Jerusalem in the Alps.
The Sacro Monte of Varallo and the Sanctuaries of North-Western Italy, Turnhout 2019, S. 76-92.
62 Zierholz 2019, S. 96.

63 In hnlicher Weise nutzten auch die Jesuiten kiinstlerische Mittel systematisch, um Bild-
raum und Betrachterwirklichkeit einander anzugleichen und ineinander zu verschrinken. Steffen
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Wirkmacht lebensihnlicher Kunst erhob Gabriele Paleotti die affektive Stimulierung des
Betrachters durch imagini fatte al vivo zum obersten Ziel sakraler Kunst.64 Der Grund
fir die auflerordentliche Wirkung der Kapellen von Varallo auf die zeitgendssischen
Betrachter war das Zusammenwirken zwischen dem gebauten, kiinstlerisch ausgestal-
teten Innenraum und der durch Gebetspraktiken geformten seelischen Innenwelt der
Pilger, deren Rezeptionshaltung auf Vergegenwirtigung ausgelegt war.6®

Verwaltet wurde der Wallfahrtsort von den Franziskaner-Observanten, die eng mit
der Mailinder Aristokratie vernetzt waren.é® Neben seelsorglichen Aufgaben bestand
ihre primire Aufgabe in der Predigttitigkeit. Die Ausstattungsprogramme ihrer Kirchen
waren deshalb didaktisch angelegt, so auch in Santa Maria delle Grazie, der Kirche der
Franziskaner-Observanten von Varallo.4” Beim Besuch der Kirche sollten die Glaubigen
auf den Besuch des Sacro Monte eingestimmt werden. Dies bezeugt ein erhaltenes
Andachtsmanual, das kurz nach der Fertigstellung der Kirchenausstattung als Begleit-
lektiire fir den Besuch der Pilgerstitte publiziert wurde.¢® Die Pilger werden darin
aufgefordert, vor dem Aufstieg auf den Sacro Monte in der Kirche Halt zu machen.
Dort sollten sie im Rahmen einer Predigt tiber die richtige Rezeptionshaltung fiir den
Besuch des ,,neuen Jerusalem® instruiert werden.

Durch die affektive Partizipation an der Passion Christi durch performatives Weinen
oder SelbstgeifSelung und das Beriihren der simulacra sollten die Pilger sich als Teil der
virtuellen Realitit empfinden.¢? In der Wahrnehmung der Zeitgenossen manifestierte
sich eine erfolgreiche Affektiibertragung in besonderer Weise im kérperlichen Mitlei-
den.”° Insbesondere der dono delle lacrime war ein wiederkehrender Topos devotionaler
Affektiibertragung und Beweis gottlicher Gnadenzuwendung und avancierte daher
zum messbaren Nachweis auflerordentlicher Frommigkeit.”!

Zierholz, Kapelle. Der Sakralraum als Ort religiéser Subjektivierung, in: Reading Room. Re-Lektiiren
des Innenraums, hg. von Christine Géttler u.a., Berlin 2018, S. 126-136, S. 132.

64 Ebd, S. 128.

65 Ebd, S. 133.

66 Die Ordensoberen gehorten dem lokalen Adel an und standen in engem Austausch mit der
Mailander Oberschicht, wo sie unter anderem als Seelsorger titig waren. Nova 1995, S. 114.

67 Ebd,S.115.

68 Ebd.

69 Ebd. Zum Aspekt der virtuellen Realitdt Gottler 2013, S. 411.

70 Zierholz 2018, S. 129.

71  Weinen galt als messbares Zeichen innerer Reue und Umkehr und als Beweis gottlicher
Gnadenzuwendungen. Auch von Ignatius von Loyola ist die Trinengabe bezeugt und Papst
Clemens VIII. Aldobrandini weinte bei nahezu allen heiligen Handlungen lange und laut. Devo-
tionales Weinen wurde daher auch literarisch, musikalisch und kiinstlerisch verarbeitet, beispiels-
weise in Domenico Fettis Darstellung des reumiitigen Petrus (1613, Wien, Kunsthistorisches
Museum). Joseph Imorde, Rhetoriken der Empfindsamkeit, in: Ars — Visus — Affectus. Visuelle
Kulturen des Affektiven in der Frithen Neuzeit, hg. von Anna Pawlak u.a., Betlin und Boston
2016, S. 125-142, S. 125-139. Vgl. hierzu auch Kap. 5.3.1.
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Die kérperliche Partizipation an den szenischen Episoden der Vita Christi war urspriing-
lich nicht nur vorgesehen, sondern dezidiert erwiinscht. In der Kalvarienbergkapelle
wurde den Besuchern durch eine spezielle Wegeleitung und Mediatorfiguren, die in
die Szenen einladen, erméglicht, zwischen den Figuren ihren Platz zu finden.”? Auch
in der Grabeskapelle wurden die Pilger zur haptischen Interaktion aufgefordert und
mit der Berithrung des Fuflabdrucks Christi in der Himmelfahrtskapelle war sogar ein
Ablass verbunden.”3

Der Besuch der Kapellen war als multisensorisches, ganzheitlichen Erlebnis konzi-
piert. Wie die Leser der Meditationes vitae Christi, einem erfolgreichen Andachtsbuch
aus der Zeit um 1300, das auf cinfiihlende Partizipation ausgerichtet ist, waren die
Besucher des Sacro Monte also nicht nur als Zuschauer vorgesehen, sondern als Mit-
Akteure.”4

Teil franziskanischer Frommigkeit war die affektive Vermittlung von Glaubensinhal-
ten durch Verfahren der Prisenzerzeugung, die den Betenden dazu animieren, sich das
biblische Geschehen vor dem inneren Auge zu vergegenwirtigen.”® Durch die innere
Visualisierung von Orten und Personen der jeweiligen biblischen Episode sollte die
Erfahrung einer unmittelbaren Begegnung vermittelt werden. Die rezeptionsisthetische
Strategie von Varallo basierte auf genau diesen Grundlagen und zielte ebenfalls auf
Einfiihlung und Affektiibertragung mithilfe von Prisenzeffekten und der Moglichkeit
haptischer Interaktion.

Die Verkniipfung von spektakulirem Verismus und Betrachterpartizipation zog
Besucherscharen aus allen Gesellschaftsschichten an, darunter Aristokraten, Gelehrte,
Schriftsteller, Kleriker, Ordensleute und Kiinstler wie Giovanni Paolo Lomazzo, Federico

72 Daan der Eingangswand gegeniiber der Kreuzigungsgruppe Figuren freskiert sind, die man
nur sehen kann, wenn man in der Kapelle steht, schlussfolgert Nova, dass die Pilger urspriinglich
von rechts die Kapelle betreten haben, vor dem Kreuz stehen blieben und dort von allen Seiten
von Figuren umringt waren. Nova 1995, S. 121. Zu den Mediatorfiguren Géttler 2013, S. 404.
73 Nova 1995, S. 123. Nachdem Papst Sixtus V. den Sacro Monte di Varallo 1587 zu einem
der ,religiosa antiquitatis monumenta insignis“ ernannt hatte, wurden verschiedene Ablisse an
den Besuch gekniipft. Gotder 2013, S. 426.

74 Die Meditationes vitae Christi, die ein anonymer Franziskaner um 1300 als Anleitung zu einer
lebhaften, gefiihlsbetonten, personlich mitvollziehenden Betrachtung der Passion verfasst hatte,
wurden unter dem Namen Bonaventuras verbreitet. Die mentalititsprigenden Auswirkungen
dieser vielrezipierten Schrift im Bereich der Spiritualititsgeschichte sind kaum zu tiberschitzen.
Ziel des Andachtsbuches war das vollkommene meditative Hineinversetzen in die Ereignisse des
Heilsgeschehens und eine gefiihlsmiflig moglichst intensive Anteilnahme. Bei Brigitta von Schwe-
den und anderen Mystikerinnen fiihrte diese auf empathische Involvierung angelegte Devotions-
form unmittelbar zu Visionen. Dinzelbacher 1998, S. 21. Der Paradigmenwechsel hin zu einer
emotionalen, persénlichen religiosen Erfahrung ist charakeeristisch fiir die Bewegung der Devotio
moderna in den Altniederlanden und die franziskanische Frommigkeit des 13. Jahrhunderts in
Ttalien. De Klerck 2014, S. 232.

75 Zierholz 2019, S. 97.
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Zuccari, Carlo Borromeo, Francesco Sforza II., Carlo Emmanuele von Savoyen und
Angela Merici.”¢ Ein Quellendokument fiir die zeitgendssische Wahrnehmung ist ein
Brief des Politikers und Humanisten Girolamo Morone (1470-1529) aus dem Jahr
1507.77 Er beschreibt seinen Eindruck wie folgt:

Eaque omnia ad instar locorum veri sepulcri pari distantia, pari structura eisdemque
picturis et figuris facta affirmabat. Profecto, mi Lancine, nil vidi umquam magis reli-
giosum, magis devotum, quod corda magis compungeret, quod catera omnia negligere
et solum Christum sequi compelleret. Cessent quam Romanae quas aiunt stationes,
cesset ipsa pmﬁectz'o Hierusalem; novum hoc et pientissimum opus omnia refert. [...]
Ipsa ﬁzbrime simplicitas et sine arte structura ingenuusque Situs omnem superant
antiquitatem.”®

Indem er behauptet, nie etwas gesehen zu haben, was das Herz mehr erschiittert (com-
pungeret), hebt Morone die affektive Wirkung und die gelungene Affektiibertragung
besonders hervor. Paleotti greift in seiner Beschreibung der Wirkmacht von lebensechten
Bildern auf die Sinne in seinem Discorso zu einer dhnlichen Formulierung und spricht
von einer regelrechten ,,Verletzung® der Imagination.”?

Morone spielt auflerdem auf einen doppelten Paragone an, wenn er konstatiert,
die Kunstwelt von Varallo sei der Natur und der Antike tiberlegen. Indem er betont,
die Wirkmichtigkeit der Darstellungen liefSe einen alles andere vergessen, um allein
Christus nachzufolgen, wird deutlich, dass die Erwartung an die kiinstlerische enargeia
darin bestand, eine lebensechte Wirklichkeit zu erschaffen, neben der die alltigliche
Realitit verblasst.8°

Als Gelehrter und Kunstkenner bezeichnet Morone die veristischen Figuren von
Varallo zwar als kunstfrei, war in seiner religiosen Identitit als Christ jedoch so geriihrt,
dass er die Pilgerreise mehrfach wiederholte. Offensichtlich betrachtete er die Kapellen
von Varallo nicht als Kunstwerke, sondern als religiése Objekte und nahm hierfiir eine
andere Rezeptionshaltung ein.8! Die Perspektive des Kunstkenners, der die kiinstlerische
Qualitit eines Objekts bewertet, unterscheidet sich grundlegend von einer Rezeptions-
haltung, die auf Resonanz ausgerichtet ist. Im Vollzug der religiosen Praxis wurden die

76 Nova 1995, S. 124. Zuccari publizierte 1608 unter dem Titel Z/ passagio per Italia eine Reihe
von Briefen, in denen er unter anderem iiber seine Reise zu den Sacri Monti im Jahr 1603 berichtet.
Gottler 2013, S. 395 1.

77 Nova 1995, S. 123.

78  Siche Lettere ed orazioni latine di Girolamo Morone, hg. von Domenico Promis und Giuseppe
Miiller, Turin 1863, S. 148f., zit. nach Nova 1995, S. 320, Anm. 44.

79 DPaleotti-Barocchi 1961, S. 233. Vgl. hierzu auch Géetler 2013, S. 402.

80 Vgl zu diesem Aspekt auch Gottler 2013, S. 401f.

81 Nova 1995, S. 126.
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Unterschiede zwischen intellektuellen und ungebildeten Betrachtern eingeebnet, denn
in der Rezeption religioser Objekte zihlte primir deren affektive Wirkmacht.

Durch ihren Realismus wirkten die tableaux vivants von Varallo stimulierend auf
die Phantasie des frommen Betrachters, in dessen Imagination sich der Realititseffekt
vervollstindigen sollte. Die von den Auftraggebern intendierte Wirkabsicht bestand
darin, den Rezipienten eine imaginative Partizipation an den dargestellten Ereignissen
zu ermdglichen. Die Franziskaner von Varallo ermutigten die Pilger bei ihren Fithrungen
durch die Kapellen dazu, sich ganz auf die virtuelle Realitit einzulassen.82

Mit seiner Darstellung der Vision des hl. Carlo Borromeo spielt Procaccini auf den
rezeptionsisthetischen Idealfall an, auf den die Kapellen von Varallo ausgelegt waren:
das Erleben realer Prisenz in der eigenen Imagination.®3 Auf diesem Ansatz basiert
auch die jesuitische Praxis der sinnlichen, imaginativen Vergegenwirtigung der Vita
Christi, die durch die Exercitia spiritualia des Ignatius von Loyola in posttridentinischer
Zeit beliebt und weit verbreitet war.84 Die Sacri Monti in Varallo, Crea, Orta und
Varese sind eng mit diesem neuen religiosen Habitus des privaten Gebets verbunden.
Als Orte der Askese und Bufie eigneten sie sich ideal als Rekreationsstitten und dienten
der Erkundung des affektiven und therapeutischen Potenzials religidser Bilder.85

82 Ebd., S. 121. Der Aspekt der emotionalen Partizipation und Identifikation steht in den
Pilgerbiichern des 16. Jahrhunderts dezidiert im Fokus. De Klerck 2014, S. 232. Zur Betrachter-
Resonanz in Varallo vgl. auch Symcox, S. 92-97.

83 Vgl hierzu auch Freedberg 1989, S. 196. Diese imaginative ,, Transsubstantiation® im Kon-
text der Pilgerreise zum Sacro Monte di Varallo birgt zweifelsohne Parallelen zum katholischen
Sakramentsverstindnis, insbesondere zur Verehrung der Realprisenz Christi in der konsekrierten
und auf diese Weise zum Corpus Christi gewandelten Hostie. Zu eucharistischen Anspielungen
mittels der betonten Inkarniertheit Christi in der Malerei vgl. auch Talvacchia 2013. Im Kontext
der Literatur hat der franzsische Semiotiker Roland Barthes fiir diesen Prozess den Begriff des
Realititseffekes (effer de réel) geprigt. Roland Barthes, Leffet de Réel, in: Ders., (Euvres completes,
Band 2, 1966-1973, hg. von Eric Marty, Paris 1994, S. 479—484.

84 Die Devotionspraxis des meditativen Gebets wurde von allen Gesellschaftsschichten ausgetibt.
Neben Ignatius von Loyola verfassten auch Franz von Sales, Vincent von Paul und Lorenzo Scupoli
Schriften zur Praxis des meditativen Gebets. Jones 1993, S. 65. Ignatius hatte seine Exercitia haupt-
sichlich in den Jahren 1522-1524 verschriftlicht. 1548 wurden diese mit pépstlicher Approbation
in lateinischer Sprache gedrucke und dienten ausschlieSlich als Handbuch fiir Exerzitienmeister,
nicht als didaktischer Traktat oder Lektiire fiir die Exerzitanten. Traut 2015, S. 283; Zierholz
2019, S. 23. Die Spiritualitit der Jesuiten basiert auf der Tradition der Devotio moderna und
unter anderem auch auf Elementen franziskanischer Frommigkeit. Ewert H. Cousins, Franciscan
Roots of Ignatian Meditation, in: Ignatian Spirituality in a Secular Age, hg. von George P. Schner,
Waterloo Ont. 1984, S. 51-65. Die franziskanische Spiritualitit ist zwar weniger systematisch,
aber ebenso gezielt auf Prisenzerfahrung und -erzeugung ausgerichtet. Zierholz 2019, S. 98-101.
85 Gottler 2013, S. 396. Vgl. auch Diana Medina Lasansky, Body Elision. Acting out the Pas-
sion at the Italian Sacri Monti, in: The Body in Early Modern Italy, hg. von Julia L. Hairston und
Walter Stephens, Baltimore 2010, S. 249-273.
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5.2.2 Jesuitische Imaginationstechniken und die Praxis
der sinnlichen Vergegenwértigung

Die ignatianischen Exerzitien dienten der Formung, Heilung und Neuschépfung der
Seele und wurden im Zuge der katholischen Reform im grof8en Stil propagiert, nach-
dem Ignatius zuvor zeitweise des Alumbradentums verdichtigt worden war.8¢ Kurz nach
Ignatius’ Tod wurde das politische Potenzial der Exerzitien entdeckt und sie avancierten
zur ,,Geheimwaffe® der katholischen Reform im Zeitalter der Konfessionalisierung.®” Die
strukturelle und methodische Finesse in der Aktivierung und Lenkung der Imagination
diente der Etablierung eines Imaginationsstils, der sich dezidiert von den Imaginations-
techniken der Reformatoren absetzen sollte.®8 Im Sinne einer ,Imaginationsdidaktik®
sollten die Exerzitien zunichst tiefgreifende personliche Wandlungsprozesse anstoflen
und somit langfristig eine gesellschaftliche und kirchliche Transformation bewirken.8?

Ziel und Wirkungsabsicht der alle Sinne einbeziehenden sinnlichen Devotionstech-
niken der Jesuiten war die spirituelle Formung und Transformation des Individuums.?°
Im Zentrum steht die imaginative Vergegenwirtigung der Person Christi.?' Bei der
Betrachtung ausgewihlter Episoden aus dem Leben Jesu soll der Exerzitant sich als
Teil der Szene imaginieren — mit dem Ziel einer spirituellen Begegnung zwischen ihm
und Christus.?? Die Exerzitien sind auf eine ganzheitlich-sinnliche Glaubenserfahrung

86 Gottler 2013, S. 394. Ignatius’ Frommigkeitsstil und seine spirituellen Lehren hatten wegen
ihrer Progressivitit und der inhdrenten Kritik an zeitgendssischen religiosen Gebrauchen zunichst
das Misstrauen der katholischen Amtskirche erweckt. Ignatius wurde daher zur Verschriftlichung
seiner Gedanken gezwungen und musste sich inhaltlich deutlich von den Reformatoren und der
Sekte der Alumbrados abgrenzen. Traut 2015, S. 278, 282f.

87 ‘Traut 2015, S. 279.

88 In Abgrenzung zu den Reformatoren geht es in den Exerzitien nicht um die Lektiire und
Betrachtung bestimmter Bibeltexte, sondern um Person und Handeln Christi. Durch die Betonung
spezifisch katholischer Inhalte und Praktiken avancierten die Exerzitien zu einem reformkatholi-
schen Identititsmarker und sollten der Stirkung der neu definierte katholischen Identitit dienen.
Traut 2015, S. 282-297.

89 Die Exerzitien dienten als Mittel zur Forderung der individuellen Frommigkeit im Stil der
Devotio moderna, sollten den Bildungsstandard und das Reflexionsniveau der geistlichen Elite anhe-
ben und die rémische Kirche im Sinne der Konfessionalisierung stirken. Traut 2015, S. 275-279,
306.

90 Sinn und Zweck dessen war die Erkenntnis der eigenen Stindhaftigkeit, gefolgt von Umkehr
und reformatio animae. Zierholz 2019, S. 23. Matthew Milner beschreibt den beabsichtigten Effekt
der Imaginationstechniken wie folgt: ,.intense spiritual sensing [forms] the mind for the religious
life.“ Siehe Milner 2014, S. 100.

91 Traut 2015, S. 296f.

92 ‘Trotzdem ist das Ziel der Exerzitien nicht das spirituelle Erleben um seiner selbst willen,
sondern der damit einhergehende didaktische Prozess der Selbstformung. Dies diente zum einen
der Forderung der individuellen Frommigkeit und zum anderen der Formung einer geistlichen
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hin ausgerichtet und unterscheiden sich hierin stark vom intellektuellen Zugang der
Scholastiker oder auch der Reformatoren.?3

Da die Ubungen, vor allem die Erzeugung von Imaginationsbildern im Prozess der
»~Zusammenstellung des Raums® (compositio loci) und der ,Anwendung der Sinne“, dem
Kernelement der ignatianischen Methode, die dsthetisch-sensorische, emotional-affektive
und intellektuelle Erfahrungsdimension involvieren und somit alle Ebenen der mensch-
lichen Erfahrung umfassen, dhnelt das Ergebnis bei erfolgreicher Durchfiihrung der
multisensorischen Prisenzerfahrung einer mystischen Gottesbegegnung und konnte im
Idealfall sogar zu einem echten mystischen Erlebnis fithren.?# Die Anwendung der Sinne
zielt darauf, sich mit allen Sinnen in das betrachtete Ereignis hineinzuversetzen und ein
lebensihnliches inneres Bild zu erzeugen, das nicht nur den Sehsinn, sondern auch den
Geruchssinn, Geschmackssinn, Tastsinn und Gehérsinn involviert. Ziel ist es, sich mittels
der Imagination in das historische Ereignis einzufiihlen, was zu emotionalem Mitgefiihl mit
den biblischen Personen und schliefSlich zu einer spirituellen Offenbarung fiihren sollte.”>

Um den kreativen imaginativen Vorgang nicht durch dufSere Reize zu kontaminieren,
hatte Ignatius selbst sich zwar gegen eine Verwendung von Bildern als Imaginations-
hilfen ausgesprochen, jedoch wurden in die postumen Publikationen der Exercitia
spiritualia durch Jerénimo Nadal (1507-1580) druckgraphische Illustrationen ein-
gefiigt.?® Auch Orte wie der Sacro Monte di Varallo wurden dezidiert in Verbindung
mit ricreazioni spirituali nach dem ignatianischen Modell genutzt.

Elite im Sinne der katholischen Reform sowie der Festigung und Unterstiitzung der kirchlichen
Institution in der Auseinandersetzung mit den Protestanten. Traut 2015, S. 302-306. Vgl. auch
Gottfried Maron, Ignatius von Loyola. Mystik, Theologie, Kirche, Géttingen 2001, S. 48-83.
93  Der Pariser Universititskanzler Jean Gerson prigte daher den Begriff der schola affectus im
Gegensatz zur scholastischen schola intellectus. Anstatt das Geheimnis Gottes primir tiber die Ver-
nunft zu ergriinden, zielt die schola affectus auf die Ansprache der Affekte und die innere Erfahrung
und kam als Ausgleich zur intellektuellen Ausbildung an den Jesuitenkollegien zum Einsatz. Zur
schola affectus Traut 2015, S. 2991£,; Zierholz 2019, S. 27. Zu den Rahmenbedingungen der Exer-
zitien Traut 2015, S. 283-286. Ziel ist das Ablegen simtlicher ,,ungeordneter Abhinglichkeiten®
und das Freiwerden fiir Gottes Willen. Traut 2015, S. 287.

94 Zum mystischen Aspekt der jesuitischen Methode Zierholz 2019, S. 27. Ignatius setzte jedoch
alles daran, nicht als Mystiker oder Mystagoge gesehen zu werden, sondern als erleuchteter, aber
rationaler Systematiker. Traut 2015, S. 304. Zur Rolle der Empfindsamkeit bei den Jesuiten Joseph
Imorde, Die Entdeckung der Empfindsamkeit. Ignatianische Spiritualitit und barocke Kunst, in:
Die Jesuiten in Wien. Zur Kunst- und Kulturgeschichte der osterreichischen Ordensprovinz der
»Gesellschaft Jesu“ im 17. und 18. Jahrhundert, hg. von Herbert Karner und Werner Telesko,
Wien 2003, S. 179-191.

95  Sarah Joan Moran, Sensory Engagement in Van Dyck’s Lamentation, in: Religion and the
Senses in Early Modern Europe, hg. von Wietse de Boer und Christine Géttler, Leiden und Boston
2013, S. 219-256, S. 248f.

96  Zuranfinglichen Vermeidung medialer ,,Inszenierungen von Prasenz Traut 2015, S. 292-297.
Um die Bilderverwendung zu legitimieren, wurde spiter in Umlauf gebracht, Ignatius habe zum
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Carlo Borromeo besuchte den Sacro Monte di Varallo zur Absolvierung der Exerzitien
unter der Leitung seines jesuitischen Beichtvaters Francesco Adorno.?” Nach seinem
Tod folgten viele seinem Beispiel und besuchten die Kapellen fiir die ignatianische
Ubung der Anwendung der Sinne.?® Die dreidimensionalen tableaux vivants von
Varallo pridestinierten die Riume fiir die Eintibung der jesuitischen Devotionspraxis.
Borromeos nichtliche Gebetszeiten in den Kapellen lassen darauf schlieffen, dass er
sie fiir die Anwendung der Sinne aufsuchte, die Ignatius als fiinfte und abschliefSende
Ubung vor dem Schlafengehen empfiehlt, da der durch die Meditationen ermiidete
Geist nun nicht linger beansprucht sei.??

Borromeo verweilte nachts stundenlang im Gebet in den Kapellen. Eigenen Aussagen
zufolge waren die Grabeskapelle und die Olbergkapelle seine Lieblingsorte, weil sie
Anfang und Ende der Passion Christi markieren.'®® Da er bei seinem letzten Besuch
auf dem Sacro Monte von zahlreichen Begleitern umgeben war, sind die Details seines
Aufenthalts in mehreren Versionen iiberliefert.’®! Die Umstinde seines beispielhaften
und heiligmifiigen Todes kursierten in den europiischen religiésen Elitezirkeln und
zogen einen regelrechten Ansturm auf den Sacro Monte nach sich.102

Die Episode aus dem Leben des Heiligen wurde in den folgenden Jahren immer
weiter ausgeschmiickt — von der Schilderung affektiver Ergriffenheit tiber stundenlange
Zustinde ekstatischer Reglosigkeit bis hin zur vermeintlichen Engels-Vision.'°? Die
Erinnerung an die Gebetswachen Borromeos in der Heiliggrabkapelle wurde in der

Zweck der Meditation eine Bildersammlung in seinen Riumen aufbewahrt, um vor der Meditation
die Mysterien des Lebens Christi eingehend betrachten zu kénnen. Thomas Buser, Jerome Nadal
and Early Jesuit Art in Rome, in: The Art Bulletin 58, 1976, S. 424—433, S. 425. Zur lllustration
der Exerzitien unter Nadal vgl. auch Freedberg 1989, S. 181-188.

97  Gotter 2013, S. 399. Borromeo hatte die ignatianischen Exerzitien in Rom kennen und
schitzen gelernt und absolvierte diese ein- bis zweimal im Jahr. Monica Cista, Le Letture di Carlo
e Federico Borromeo, in: Carlo e Federico. La luce dei Borromeo nella Milano Spagnola, hg. von
Paolo Biscottini (Ausst. Kat. Museo Diocesano, Mailand), Mailand 2005, S. 111-120, S. 111.

98  Gottler 2013, S. 395.

99  Zierholz 2019, S. 95.

100 In einem Brief an Francesco Panigarola schrieb er: ,lo sento gran consolatione in occasione
di malattia contemplare la Passione di nostro Signore e specialmente I'agonia nell’horto e la sacra
sepoltura, principio e fine della santa Passione.“ Zit. nach Il Sacro Monte 2016, S. 674f.

101 Il Sacro Monte 2016, S. 676.

102 Gaottler 2013, S. 399. Giussano berichtet, es sei das erklirte Ziel Borromeos gewesen, einen
vorbildlichen Tod (,esemplarissima morte®) vorzuleben. Siche Giussano 1613, S. 405.

103  Giussano schreibt iiber den letzten Aufenthalt Carlo Borromeos auf dem Sacro Monte: ,,Seb-
bene egli avesse lunghissime meditazioni in tucti i misteri di quel sacro monte, si trovd nondimeno
pilt prolisso in due particolarmente, in quello dell’orazione nell'Orto e in quello del S. Sepolcro; ed
anche piti assiduo in questo, parendo che quasi non se ne potesse staccare, come che vedesse vicino il
suo fine e 'ultima ritirata allo stesso sepolcro, ovvero che non avesse pitt altro gusto che di pensare alla
morte ed alla sepoltura, bramando di scioglersi ed unirsi con Cristo.“ Siehe Giussano 1613, S. 407.
Giussano gibt an, Borromeo habe sechs Stunden am Tag im Gebet verbracht und nachts mit einer
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Guidenliteratur des Sacro Monte lebendig gehalten und zu einem unbekannten Zeit-
punkt wurde im Vestibiil der Grabeskapelle folgende Inschrift angebracht: ,Facendo
orazione S. Carlo Borromeo / a questo S. Sepolcro vi ¢ tradizione che / da un angelo
gli / sia stata rivelata 'ora / della sua morte®.104

Dass auch Giulio Cesare Procaccini den Sacro Monte di Varallo, der einer der
wichtigsten norditalienischen Wallfahrtsorte war, aus eigener Anschauung kannte, ist
naheliegend. In seinem Auftragsbild fiir Santi Carlo e Giustina iibersetzte er die Uber-
lieferung aus der Vita Carlo Borromeos in ein Gemilde, das im Hinblick auf haptische
Prisenz und lebensechten Realismus mit den Bildwerken von Varallo konkurriert und
zugleich den fliefenden Ubergang von einer einfiihlenden, partizipativen Rezeptions-
haltung hin zur tatsichlichen Schau der tiberirdischen Realitit veranschaulicht, die
sich in der Inkarnation des holzernen Andachtsbildes und der leiblichen Erscheinung
des Engels realisiert.

Procaccinis Darstellung steht also in direktem Zusammenhang mit den tiberlieferten
devotionalen Ubungen Carlo Borromeos vor Ort, die auf eine ganzheitlich-sinnliche
Glaubenserfahrung hin ausgerichtet waren. Die ignatianischen Imaginationsiibungen,
die Borromeo am Christusgrab von Varallo praktizierte, bestanden darin, sich mit allen
Sinnen in das betrachtete Ereignis hineinzuversetzen und ein lebensihnliches inneres
Bild zu erzeugen. Die Praxis, sich mittels der Imagination in das historische Ereignis
einzufiihlen, sollte zu emotionalem Mitgefiihl und schlieflich zu einer spirituellen
Offenbarung fithren. Procaccinis Gemailde zeigt somit den Idealfall der ignatianischen
Ubungen: die Transgression vom multisensorischen Imaginationsbild zur tatsichlichen
mystischen Erfahrung.

In Pavia wurde Borromeos Askese- und Gebetspraxis unweit von Santi Carlo e
Giustina durch Nebbias Deckenfresken im salone des Collegio Borromeo in lebendiger

Laterne die Kapellen aufgesucht. Dabeti sei er von zwei seiner Schiiler ,rapito in oratione in einer
der Kapellen aufgefunden worden. Siehe Giussano 1613, S. 406.

104 Siche II Sacro Monte 2016, S. 677. Anfang des 18. Jahrhunderts wurde auflerdem eine
Terrakotta-Figurengruppe, bestehend aus einem lebensgroflen Abbild Borromeos auf Knien und
einem Botenengel, in einer Nische der Kapelle installiert. Die Skulpturen werden dem Maildnder
Bildhauer Giuseppe Arrigoni zugeschrieben und 1722 datiert. Die Skulpturengruppe bot nicht nur
eine lebendige Erinnerung an Borromeos Aufenthalte, sondern konnte auch als Rezeptionsvorlage
fir eine angemessene Devotionshaltung dienen und als VerheifSung auf8erordentlicher gottlicher
Gnadenerweise als Lohn fiir das Absolvieren frommer Ubungen auf dem Sacro Monte verstanden
werden. Der Engel wurde in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entfernt. Heute befindet sich
die Terrakottaskulptur Borromeos in einer eigenen Kapelle (Cappella no. 44) direkt gegeniiber dem
Eingang zur Grabeskapelle, zusammen mit der einfachen Holzpritsche, auf der Borromeo wihrend
seiner Aufenthalte im alten Franziskanerkonvent von Varallo nichtigte. Uber dem Bett ist eine Holz-
tafel angebracht, auf der geschrieben steht: ,Letto in cui riposo San Carlo Borromeo nell’ottobre
del 1584, Im spiten 18. Jahrhundert wurde auch im Vestibiil der Olbergkapelle eine zweite, 1776
datierte Terrakotta-Skulptur von Giovanni Battista Bernero da Cavallerleone aufgestellt, die Carlo
Borromeo auf den Knien zeigt. Il Sacro Monte di Varallo 2016, S. 677f.
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Abb. 62 Cesare Nebbia,
Szenen aus dem Leben des hl. Carlo
Borromeo, 1603/04, Fresko, Pavia,
Collegio Borromeo, Salone

C s v ) 2 1
E ommn MmmuNu NON OBSCVRAFVEVNT
~ AD MORTEM PAVLO POST SVBSECVTAM
PRAPARATIONIS APGVMENTA

Erinnerung bewahrt. Eine polyszenische Kartusche an der Decke des salone (Abb. 62)
zeigt Borromeo im Vordergrund als von Schiilern umringten Asket, im Mittelgrund mit
Laterne bei seiner nichtlichen Wanderschaft durch die Kapellen-Landschaft von Varallo
und im Hintergrund auf den Knien als Empfinger einer Vision, angedeutet durch von
oben einfallende Lichtstrahlen.’%% Die Bildunterschrift nimmt auf Borromeos Medita-
tiones und seine Vorbereitung auf den Tod durch Fasten und Askese in Varallo Bezug.

105 Zu Borromeos letztem Besuch in Varallo, seinen spirituellen Ubungen und den nichtlichen
Kapellenbesuchen Bascape 1614, S. 561-567.
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Sowohl der Sacro Monte di Varallo, als auch das Collegio Borromeo in Pavia waren
in der offentlichen Wahrnehmung eng mit Carlo Borromeo verkniipft.'®¢ Procac-
cinis Bild wurde in Pavia also in einem Diskursfeld iiber die Vita und die spirituel-
len Techniken des Heiligen rezipiert. Wihrend Nebbia in seinem Deckenfresko die
gottlichen Gnadenerweise angesichts der auferordentlichen Frommigkeitsitbungen
Borromeos lediglich in Form einer abstrakten Lichterscheinung andeutet, nimmt
Procaccini dezidiert Bezug auf den sinnlichen Charakter der von Borromeo praktizier-
ten Devotionsform. Die Inkarnationsvision ist hierbei nicht Teil der legendarischen
Uberlieferung, sondern eine freie Interpretation seitens Procaccini. Die tatsichliche
Verlebendigung von Andachtsbildern in der Imagination des Betrachters markiert
den rezeptionsisthetischen Idealfall, auf den sowohl die ignatianische Methode der
Anwendung der Sinne als auch die veristische Gestaltungsweise der Kapellen von
Varallo ausgelegt waren.

Voraussetzung seitens der Rezipienten war eine durch die spirituelle Ubung der
inneren Vergegenwirtigung geformte Imagination. Da Carlo Borromeo den Jesuiten-
orden und mit ihm auch das Jesuitentheater und die ignatianischen Exerzitien im
Erzbistum Mailand dezidiert gefordert hatte, war diese Grundlage bei den Rezipien-
ten vorhanden.'®” Auch sein Neffe Federico Borromeo war ein grofler Verfechter der
jesuitischen Meditationspraxis.'®® Sein Traktat Del Modo di dare gli eserciti ist eng an
der ignatianischen Methode orientiert.'®? Die Aktivierung der sinnlichen Imagination
war als Kernelement jesuitischer Spiritualitit weit verbreitet und somit der spirituelle
Kontext fiir die Rezeptionserfahrung posttridentinischer Kunst.!'® Procaccinis Gemilde
kann daher aus guten Griinden als Reflexion dieses spezifischen, auf Vergegenwirtigung
ausgerichteten Devotionshabitus interpretiert werden. '

106 Gottler 2013, S. 397.

107  Zur Forderung der Jesuiten im Erzbistum Mailand Alexander 2011, S. 234. Zur Etablierung
des Jesuitentheaters in Mailand Annamaria Cascetta, La scena della gloria. Il teatro a Milano nell’eta
borromaica, in: Carlo e Federico. La luce dei Borromeo nella Milano Spagnola, hg. von Paolo
Biscottini (Ausst. Kat. Museo Diocesano, Mailand), Mailand 2005, S. 101-108. Das Jesuitentheater
diente der ,Erziehung zum Guten“ und war bekannt fiir seine spektakuldren Inszenierungen. Tracy
Cooper und Marcia Hall definieren die jesuitische Dramaturgie daher auch als incarnational, da
sinnliche Effekte gezielt eingesetzt wurden, um das Transzendente iiber die krperlichen Sinne zu
erreichen. Cooper/Hall 2013, S. 10. Vgl. hierzu auch Michael Zampelli, Lascivi Spettacoli. Jesuits
and Theater (from the Underside), in: John W. O’Malley, The Jesuits II. Cultures, Sciences, and the
Arts. 1540-1773, Toronto 2006, S. 550-572.

108 Jones 1993, S. 65. In seinen Ragionamenti spirituali, einer Predigtsammlung fur die Augus-
tinerinnen von Santa Marta in Mailand, fordert er dezidiert zur Meditation der Vita und vor allem
der Passion Christi auf. D’Albo 2014, S. 151.

109 Jones 1993, S. 66.

110 Moran 2013, S. 249.

111 Vgl. auch De Klerck 2014, S. 215.
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Abb. 63 Giulio Cesare Procaccini,
Die Beschneidung Christi mit den hll.
Ignatius von Loyola und Franz Xaver,
1616, 525x314 cm, Ol auf Lein-
wand, Modena, Galleria Estense

Auch Procaccinis Passionszyklus fiir Pedro de Toledo zeugt von seiner Kenntnis der all-
gegenwirtigen jesuitischen Spiritualitit.'? Sujets wie die Kreuzaufrichtung (1616-1618,
Edinburg, National Gallery of Scotland) waren neuartig und angeregt durch die illust-
rierten Ausgaben der Exercitia spiritualia. Die lllustration der narrativ hochgradig aufge-
ladenen Szene der Kreuzaufrichtung durch einen Kupferstich von Bernardo Passeri wurde
hiufig rezipiert, woran die Wechselwirkungen zwischen jesuitischer Devotionspraxis

112 Es handelt sich um eine Serie von Tafelbildern in der Gréfie von Altarbildern. D’Albo konnte
den Zyklus auf der Basis von Quellendokumenten rekonstruieren. Sie spricht von einzigartigen
»tableaux vivants di incredibile forza espressiva“. Die Entstehung des Zyklus wird auf die Jahre
1616-1618 datiert. D’Albo 2014, S. 150-153.
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und posttridentinischen Bildinventionen deutlich werden.!'3 Leitmotiv des Zyklus ist
die haptische Inszenierung des Kérpers Christ. In der Betonung der inkarnierten Leib-
lichkeit riickt Procaccini die Menschlichkeit Jesu dezidiert in den Vordergrund. Durch
die haptische Korperschilderung und die meist reliefartigen, gedringten Kompositionen
wird hier abermals die korperhafte Bildwahrnehmung aktiviert und die Illusion lebens-
echter Prisenz erzeugt.

Bereits mit der Beschneidung Christi (Abb. 63) fiir die Jesuitenkirche San Bartolomeo
in Modena hatte Procaccini gewissermaflen ein Schaubild fiir die jesuitische Medita-
tionspraxis realisiert.’'# Dargestellt sind Ignatius von Loyola und Franz Xaver, die links
und rechts in der vordersten Bildebene am Boden knien. Sie sind mit himmelndem Blick
und in der typischen Korperhaltung der mystischen Ekstase gezeigt. Im Hintergrund
ist die Beschneidung Christi als vielfigurige Szene gezeigt. Uber dem Christusknaben
im Zentrum der Komposition schwebt das strahlenumkrinzte Christusmonogramm,
umgeben von einer Engelsschar.

Im Unterschied zur Rosenkranzmadonna erprobt Procaccini hier einen anderen
Modus der Raumorganisation. Zum einen lisst er Freiraum zwischen den beiden Heili-
gen und dem biblischen Geschehen, zum anderen arbeitet er mit mehreren Bildebenen
und der Illusion von Tiefenriumlichkeit. Die gedfineten Biicher der beiden Heiligen
verweisen auf den Zusammenhang zwischen frommer Betrachtung, instruktiver Lek-
tiire, imaginativ-sinnlicher Vergegenwirtigung und visionirer Schau. Da in diesem
Fall keine Marien- oder Christusvision gezeigt ist, sondern die mystische Schau einer
biblischen Szene, scheint Procaccini dezidiert auf die jesuitische Spiritualitit anzu-
spielen. Er zeigt, wie die beiden Heiligen, offenbar wihrend der vergegenwirtigenden
Meditation der Beschneidungsszene nach dem Modell der Exercitia spiritualia, mit einer
visiondren Schau des heilsgeschichtlichen Ereignisses beschenkt werden.

5.2.3 Visus, Tactus und die Hierarchie der Sinne

Die Integration sinnlicher Eindriicke in die Gebetspraxis, die die jesuitische Imagina-
tionstechnik oder Wallfahrtsorte wie den Sacro Monte di Varallo so erfolgreich gemacht
hatte, deckte sich auch mit der zeitgenossischen Theorie der Gotteserkenntnis. Ein von
posttridentinischen Bildertheologen vielzitierter Topos ist der Ubergang vom physischen
Sehen zur geistigen Schau im Sinne des augustinischen Aufstiegs tiber das dufSere Sehen
zur visio spiritualis.) ' Hierbei galt es als eine Aufgabe der Kunst, zwischen sinnlicher
und tibersinnlicher Sphire zu vermitteln.

113 Vgl. hierzu am Beispiel von Peter Paul Rubens von zur Miihlen 1998, S. 73-80.

114 DasBild entstand in direkter Konkurrenz zu Rubens’ Beschneidung Christi fiir die Jesuitenkirche in
Genua. D’Albo 2014, S. 152. Zu Provenienz und Datierung Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 71, S. 335f.
115 Zur augustinischen Vorstellung von den drei Arten der visio Sixten Ringbom, Devotional
Images and Imaginative Devotions, in: Gazette des Beaux-Arts 73, 1969, S. 159-170. Basierend auf
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Paleotti spricht in diesem Zusammenhang von einem Aufstieg {iber drei Stufen der
Erkenntnis, der durch die Kunstbetrachtung gefordert werden kann. Die erste Stufe
(cognitio animalis) ist durch die Sinne zuginglich, die zweite Stufe (cognitio rationalis)
findet in der intellektuellen Verarbeitung statt und die dritte Stufe (cognitio spiritualis)
ist ein Geschenk der gottlichen Gnade.''é Die Differenzierung in unterschiedliche
Erkenntnisstufen war fester Bestandteil der zeitgendssischen theoretischen Debatte
rund um den Bildergebrauch und entspricht dem neuplatonischen Aufstieg von der
sinnlichen Wahrnehmung zum rein geistigen Zustand.''”

Auch Federico Borromeo spricht in seinen Andachtstraktaten vom Aufstieg des
Geistes zu Gott durch das Betrachten sinnlich fassbarer Schonheit, allem voran der
Natur.''® Aus diesem Grund favorisierte und sammelte er Stillleben und Landschaftsbil-
der, darunter auch Caravaggios Fruchtkorb (1595/96, Mailand, Pinacoteca Ambrosiana),
fur die betende Kontemplation.''? Der Andachtsbildtypus der Blumenkranzmadonna,
der mimetische Naturschilderung mit einem ikonenhaften Bildkern verbindet, geht
ebenfalls auf Borromeos Initiative zuriick. Das stilllebenhafte Arrangement entspricht
nicht nur der Naturliebe des Erzbischofs, sondern reflektiert auch den neuen Status
des Bildes in posttridentinischer Zeit.'2° Wihrend Borromeo derartige Andachtsbilder
bei Jan Brueghel d. A. in Kooperation mit Peter Paul Rubens oder Hendrick van Balen
bestellte, beauftragte der spanische Gouverneur Pedro de Toledo Procaccini mit einem
solchen Kooperationswerk in Zusammenarbeit mit Jan Brueghel d. A. (Abb. 64).12!

dem augustinischen Modell etablierten im 15. Jahrhundert Philosophen und Theologen wie Marsilio
Ficino und Nikolaus von Kues eine vielrezipierte, positive Sichtweise auf die Sinne als Mittel des
Aufstiegs zur Gotteserkenntnis. Milner 2014, S. 93.

116  Paleotti-Barocchi 1961, S. 216 f. Zur Theorie der Gotteserkenntnis bei Paleotti vgl. auch Pamela
Jones, Art Theory as Ideology. Gabriele Paleotti’s Hierarchical Notion of Painting’s Universality and
Reception, in: Reframing the Renaissance. Visual Culture in Europe and Latin America 1450-1650,
hg. von Claire Farago, New Haven 1995, S. 127-139, S. 129f.

117  Wimbéck 2002, S. 148. Zur Diskussion um den Bildergebrauch bei den Jesuiten vgl. auch
Ilse von zur Miihlen, Imaginibus honos — Ehre sei dem Bild. Die Jesuiten und die Bilderfrage, in:
Rom in Bayern. Kunst und Spiritualitit der ersten Jesuiten, hg. von Reinhold Baumstark (Ausst.-Kat.
Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen), Miinchen 1997, S. 161-170.

118 Um ein breites Publikum zu erreichen, publizierte er zwei volkssprachliche Andachtstrakrate,
in denen er seine Methode darlegt. Jones 2010, S. xxiii.

119  Zu Borromeos Vorliebe fiir Landschaftsbilder und Stillleben Pamela Jones, Federico Borromeo
as a Patron of Landscapes and Still Lifes. Christian Optimism in Italy ca. 1600, in: The Art Bulletin 70,
1988, S. 261-272. Bei Caravaggios Fruchtkorb handelt es sich hochstwahrscheinlich um eines der
zahlreichen Geschenke Kardinal Del Montes an seinen Freund Federico Borromeo. Ebert-Schifferer
2012, S. 100f.

120 Stoichita 1998, S. 101f.

121 Die enorme Summe von 3.000 Lire, die Pedro de Toledo fiir das Bild bezahlte, ist mehr als
doppelt so hoch wie der Wert eines Bildes aus dem Vita-Christi-Zyklus. Der Preis erklirt sich durch
die Tatsache, dass es sich um ein Trendmotiv handelte. Auch Borromeo gibt an, fiir seinen Blumen-
strauf§ mit Edelsteinen und Muscheln (Mailand, Pinacoteca Ambrosiana) von Brueghel den Gegenwert
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Abb. 64  Giulio Cesare Procaccini und Jan Brueghel d. A., Maria
mit Kind und Engeln im Blumenkranz, 1619, 48 x 36 cm, Ol auf
Kupfer, Madrid, Museo del Prado

eines Diamanten gezahlt zu haben. Lo Conte 2021, S. 137. Borromeo besafl drei Versionen der
Blumentkranzmadonna. Die frithste Fassung ist ein Gemeinschaftswerk von Brueghel und Hendrik
van Balen (1608, Mailand, Pinacoteca Ambrosiana). Die anderen beiden sind Kooperationswerke von
Brueghel und Rubens (1617-1620, Madrid, Museo del Prado; um 1617, Paris, Musée du Louvre).
Jones 1993, S. 84-87. Procaccinis Blumenkranzmadonna weist strukeurell grof3e Ahnlichkeiten zum
im Louvre befindlichen Bild von Brueghel und Rubens auf. Rubens arbeitet allerdings mit Wolken-
putti und Sfumato-Effekten, wihrend Procaccini — dhnlich wie in seiner Rosenkranzmadonna — der
Madonna vollstindig materialisierte jugendliche Engel als Begleiter beigesellt und durch den Griff
der Madonna an den Fuf§ des Christusknaben, die zum Stillen entblofSte Brust und das haptische
Inkarnat des nackten Knaben abermals den Aspekt der Inkarniertheit in den Vordergrund riicke. Zu
Procaccinis Blumenkranzmadonna Brigstocke / D’Albo 2020, Kat. 98, S. 350f.

215



5 Ekstase fir Leib und Seele

Favorisiertes Erkenntnisorgan ist in den theologischen Modellen des geistigen Aufstiegs
vom Sinnlichen zum Ubernatiirlichen stets der Sehsinn. Kiinstler und Kunsttheoretiker
der Renaissance prigten daher das Sinnbild des Sehsinns als , Fiirsten der Sinne®.122
Bereits Aristoteles hatte fiir den Primat des Sehsinns plidiert.'?® Auch Augustinus
bezeichnet den Sehsinn als edelsten Sinn, und Alberti assoziiert den Visus in seiner
Theorie der Sehstrahlen mit der aktiven Eroberung der Welt durch den schnellsten
aller Sinne.'?4 In diesem Zusammenhang ist es folgerichtig, dass auch die visionire
Schau als Seherfahrung eines Bildes kodifiziert wurde und sich als Kérpersprache der
mystischen Ekstase die Metaphorik des ,,schauenden Korpers“ etablierte.'25

Ein posttridentinischer Kiinstler, dessen Bilder die erhoffte Transgression des sinn-
lich-fassbaren, materiellen Bildes zur visio spiritualis in idealer Weise anregten, war
Federico Barocci. Der aus Urbino stammende und als alter Rajffael gefeierte Barocci
begann seine kiinstlerische Laufbahn mit einer in Details abweichenden Kopie von
Raffaels Hl. Cecilia (Abb. 11).12¢ Darstellungen der visioniren Himmelsblicke eksta-
tischer Heiliger zieht sich wie ein roter Faden durch Baroccis Malerei.

Er entwickelte eine aulergewdhnlich sinnliche Malweise hinsichtlich Kolorit und
malerischer Faktur, die in zeitgendssischen Beschreibungen stets mit dem Begriff
vaghezza gepriesen wird, einer Bezeichnung, die im 16. Jahrhundert vorwiegend fiir
die sinnliche Attraktivitit von Aktfiguren verwendet wurde, und das, obwohl Baroccis
Bilder frei von jeglicher Erotik sind.'?” Offensichtlich war es ihm gelungen, in der
Faktur der Malerei und dem Einsatz von Farbe und Licht Oberflichen von derartiger
Sinnlichkeit zu erzeugen, dass der erotisch konnotierte Begrift vaghezza in der Wahr-
nehmung seiner Zeitgenossen am ehesten fiir die Beschreibung der affektiven Wirkung
seiner Malerei angemessen schien.28

Charakteristisch fiir Baroccis Malweise ist der exzessive Einsatz von Sfumato, mit
dem er nicht nur Bildraum und Konturen verunklirt, sondern auch eine optische

122 Rath/Trempler/Wenderholm 2013, S. VIII. Zur Dominanz des Visualprimats durch antike,
arabische und neuplatonische Lehren vgl. auch Hans Belting, Florenz und Bagdad. Eine westéstliche
Geschichte des Blicks, Miinchen 2008.

123  Frank Fehrenbach, Der Fiirst der Sinne. Macht und Ohnmacht des Sehens in der Italienischen
Renaissance, in: Sehen und Handeln, hg. von Horst Bredekamp und John M. Krois, Berlin 2011,
S. 141-154, S. 143.

124 Fehrenbach 2011, S. 145f.

125 Vgl Kap. 2.2.3.

126  Zu Barocci als alter Raffael Marzia Faietti, La “nova gloria” d’Urbino, in: Raffaello, Parmigia-
nino, Barocci. Metafore dello sguardo, hg. von Marzia Faietti (Ausst.-Kat. Musei Capitolini, Rom),
Rom 2015, S. 43-59. Wie bereits erwihnt ist Raffaels Visionsgemilde eines der zentralen ikono-
graphischen Vorbilder fiir die Visionsdarstellungen des 16. und 17. Jahrhunderts. Pfisterer 2019,
S. 178.

127 Zu den Konnotationen des vaghezza-Begriffs im 16. Jahrhundert und zu den Griinden fiir
dessen Anwendung auf Baroccis Kunstproduktion Lingo 2008, S. 6-9.

128 Hall 2011, S. 202.
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Dematerialisierung der Bildgegenstinde bewirkt.'2? Durch seine Handhabung des
Sfumato bewirkt Barocci eine semantische Aufladung der malerischen Faktur als Vehikel
des Transzendenten. 30 Ahnlich beschreibt auch der venezianische Historiker, Wissen-
schaftler und Kunsttheoretiker Daniele Barbaro (1514—1570) den Effekt von Sfumato
als Mittel, den Betrachter etwas verstehen zu lassen, was er nicht siecht.131

Durch das Zusammenspiel aus Sfumato und leuchtenden Farben reizte Barocci die
Maglichkeiten der sinnlichen Stimulation des Visus in einer Weise aus, die offensicht-
lich eine hohe affektive Wirkung auf die Zeitgenossen hatte. Seine Visitatio (Abb. 65)
fiir einen Seitenaltar der rdmischen Oratorianerkirche Santa Maria in Vallicella erlangte
internationale Berithmtheit und avancierte aufgrund einer Anekdote aus der Vita des hl.
Filippo Neri, die in direktem Zusammenhang mit der Wirkungsisthetik des Gemildes
steht, zu einem gingigen Beispiel fiir die Wechselwirkungen zwischen Bild und Vision.'32

Neri, der Griinder der Oratorianerkongregation, fand besonderen Gefallen an Baroc-
cis Gemilde und verharrte stundenlang im Gebet vor dem Bild. Sowohl sein Biograph
Pietro Giacomo Bacci als auch die Prozessakten zur Heiligsprechung berichten, dass
Neri wiederholt in ,stiffer ekstatischer Entriickung (rapito in una dolcissima estasi)
vor dem Bild angetroffen worden sei.’? Diese Episode aus dem Leben des Heiligen
wurde infolge als Referenzmodell fiir das Potenzial von Gemilden als Visions-Vermittler
gehandelt.’34 Kunsttheoretiker des 17. Jahrhunderts wie Jusepe Martinez (1600-1682)

129 Ebd. Hall fithrt in ihrer Studie zur Malerei der posttridentinischen Zeit, in der sie Barocci als
einen der exemplarischen Kiinstler fiir die malerischen Neuerungen auf dem Gebiet des sakralen Bildes
vorstellt, sogar eine eigene Terminologie zur Beschreibung seiner Malerei ein. Mangels differenzierter
Beschreibungen der Bildwirkung durch die historischen Rezipienten greift sie hierfiir auf Begrifflich-
keiten zuriick, die zur Beschreibung abstrakter Gemilde des 20. Jahrhunderts entwickelt wurden.
Baroccis malerische Faktur bezeichnet sie als fi/my color. Zu den kunsttheoretischen Grundlagen des
maflgeblich von Leonardo da Vinci etablierten Sfumato vgl. auch Bredekamp 2015, S. 310-315.
130 Ahnliche Effekte beschreibt Valeska von Rosen in ihrem Aufsatz zu El Greco, der die malerische
Fakrur als visuelles Signal fiir die Distinktion der Realititsebenen einsetzte. Von Rosen 2004, S. 73.
131 Daniele Barbaro, I dieci libri dell’architettura di M. Vitruvio [...], Venedig 1556, Buch 7, Kapitel
5, S. 188. Hall vergleicht die Wirkung von Sfumato mit derjenigen des Goldgrunds. Sie stellt die These
auf, Leonardo da Vinci, der als Vorreiter der Sfumato-Technik gilt, habe mit dem Einsatz von Sfumato
den Raum des Unbestimmten reaktiviert, den zuvor der Goldgrund markiert hatte. Hall 2011, S. 65.
132 DPeter Gillgren, Una Dolcissima Estasi. Performing The Visitation by Federico Barocci, in:
Performativity and Performance in Baroque Rome, hg. von Peter Gillgren und Mérten Snickare,
Farnham u.a. 2012, S. 157-179.

133 Bacci beschreibt diesen Zustand in seiner Vit di San Filippo Neri wie folgt: ,Stava [...] nella
Cappella della Visitazione dove si tratteneva volentieri piacendogli assai quell'immagine del Baroccis
e postosi a sedere, secondo solito suo, sopra una sedia piccola, fu rapito, non accorgendosene, in
una dolcissima estasi.“ Siehe P. Pietro Giacomo Bacci, Vita di S. Filippo Neri Apostolo di Roma e
Fondatore della Congregazione Dell’Oratorio, Rom 1837, S. 192. Neris Lebensbeschreibungen sind
voller Anekdoten iiber Visionen und Erscheinungen, die durch die Betrachtung von Bildern ausgelost
wurden. Barbieri 2013, S. 207 f. Vgl. hierzu auch Benz 1969, 228f.

134 Hall 2011, S. 215-223; Barbieri 2013. Vgl. hierzu auch Stoichita 1997, S. 68-79.
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Abb. 65 Federico Barocci, Die
Heimsuchung Marias (Visitatio),
1583-1586, 285 cm x 187 cm, Ol
auf Leinwand, Rom, Santa Maria in
Vallicella

behaupteten aufgrund dieses Beispiels, ein gut gemaltes Bild konne die christliche
Frommigkeit befligeln und sogar einen Zustand visionirer Ekstase herbeifithren.?3%

135 [...] la piedad cristiana pasmé el ver movidos a muchos por un crucifijo bien pintado; una
Anunciacién eleva a un San Felipe Neri, de quien toda una corte no se dirfa ser mirada con cuidado.
Siehe Jusepe Martinez, Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, hg. von Julidn Géllego,
Madrid 1988, S. 51. Zu Neris Vorliebe fiir Baroccis Bild ebd., S. 102. Interessant ist hier der Fokus
auf die malerische Qualitit. Im Kontrast dazu steht in bildertheologischen Schriften die Wirkmacht
eines Bildes im Zentrum der Aufmerksamkeit, wihrend isthetische Gesichtspunkte keine Rolle
spielen. Hierzu und zum Diskurs iiber die frommigkeitsaktivierende Wirkung von Bildern Stoichita
1997, S. 69. Stoichita diskutiert in diesem Zusammenhang auch die Werkgruppe sakraler Zrompe-
leils in der spanischen Malerei und den Versuch, durch einen eindrucksvollen Wirklichkeitseffekt
einen Visionseffekt zu erzielen. Stoichita 1997, S, 70-79. Zur visionserzeugenden Wirkung von
Bildwerken im Mittelalter vgl. Dinzelbacher 2002, S. 19.
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Abb. 66 Federico Barocci,
Vision der sel. Michelina von
Pesaro, 1606, 283 x201 cm, Ol
auf Leinwand, Vatikan, Musei
Vaticani, Pinacoteca Vaticana

Die sinnliche Machart von Baroccis Gemilden machte sie fiir seine Zeitgenossen
offensichtlich zur idealen Meditationsfolie, die als durchlissig fiir eine Erfahrung des
Transzendenten erlebt werden konnte. Aus diesem Grund wurde er in der Forschung
zur posttridentinischen Malerei bereits mehrfach im Hinblick auf die Interferenz von
Malerei und Vision diskutiert und gilt als Exempel fiir visionserzeugende Malerei.'3¢

In seiner Vision der sel. Michelina von Pesaro (Abb. 66) fiir San Francesco in Pesaro
inszeniert Barocci die Visiondrin als Paradebeispiel der mystischen Schau.37 Sie kniet in
freier Fliche unter einem dunklen Wolkenhimmel, der im Zentrum von himmlischen

136 Zu nennen sind hier vor allem Hall 2011, S. 215-223 und Barbieri 2013. Zu rezeptions-
isthetischen Fragen in der historischen Wahrnehmung Baroccis Peter Gillgren, Siting Federico Barocci
and the Renaissance Aesthetic, Farnham und Burlington 2011.

137  Das dunkle Kolorit war vermutlich den Standortbedingungen angepasst. Als es sich noch i
situ befand, wurde als Werk als Baroccis poetischste Bildinvention gelobt. Aus diesem Grund nahm
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Licht durchgliiht ist. In den dunstigen Massen zeichnen sich schemenhaft die Gesich-
ter dreier Wolkenputti ab. Das dunkle Kolorit und das extreme Sfumato zwingen
zum genauen Hinsehen und aktivieren die Imagination des Betrachters. Trotz der
starren Kérperhaltung der Visionidrin verkérpert das flatternde Gewand ihre innere
Erregung.13®

Der Inhalt ihrer Vision bleibt zwar verborgen, jedoch wird der Betrachter angeregt,
es der sel. Michaelina gleichzutun, den dunklen Wolkenschleier mittels eines geistigen
Aufstiegs zu transzendieren und sich in der meditativen Betrachtung dem géttlichen
Gnadengeschenk einer visio spiritualis zu 6ffnen."3? Wie bereits erwihnt, hatten sich
Wolken Anfang des 17. Jahrhunderts fest als figurativer Gegenstand, der die Poetik und
Rhetorik des Approximativen am besten verkorpert, etabliert.'4® Auch in den Schriften
der Mystiker sind Wolkenmetaphern ein wiederkehrendes Element. Fiir Teresa von Avila
beispielsweise ist die Wolke wesensmifSig Zeichen einer transzendenten Prisenz.'!

Mit seiner Darstellung der Vision des hl. Carlo Borromeo (Abb. 54) stellt Procaccini
den etablierten Primat des Visuellen fiir den Prozess der Gotteserkenntnis in Frage,
indem er die Visionserfahrung als korperliche, gesamtsinnliche Begegnung kodiert.
Zwar tritt Borromeo in Procaccinis Darstellung nicht unmittelbar in Korperkontake
mit der visiondren Erscheinung, jedoch spielt der Kiinstler durch den minimalen
Abstand von Borromeos ausgestreckter Hand zu Arm und Oberkérper Christi, die zu
einer dunklen Masse verschwimmen, mit einer Verunklirung der Konturen. Durch die
perzeptive Irritation findet bei lingerer Betrachtung in der Imagination des Rezipienten
vermeintlich eine tatsichliche Beriihrung statt.

Eine Beriihrung oder gar Umarmung zwischen einem Visionir und einer Person der
transzendenten Welt blieb stets ein provokanter und aufsehenerregender ikonographi-
scher Ausnahmefall.’#2 In der spanischen Malerei des 17. Jahrhunderts verhandelten
verschiedene Kiinstler wie Vicente Carducho (1585—-1638) und Bartolomé Esteban
Murillo (1618-1682) die Spannung zwischen Nihe und Distanz zum Heiligen am Bei-
spiel des hl. Antonius von Padua.'4® Wihrend Carducho, der der gleichen Generation

Napoleon das Bild 1797 mit nach Frankreich. Spiter kam es in die Vatikanische Pinakothek, wo es
lange Zeit iibersehen wurde. Gillgren 2011, S. 222.

138 Barocci bereitete das Gemilde wie so oft in zahlreichen Anatomie- und Gewandstudien vor.
Ebd.

139  Gillgren deutet das Bild als Ausdruck der ausgeprigten Frommigkeit des Malers. Ebd., S. 224.
140 Stoichita 1997, S. 86.

141 Unter anderem beschreibt sie, dass sich die Erscheinung der Dreifaltigkeit ,,wie eine Wolke
von grofiter Klarheit auf ihren Geist nieder [ldsst]“. Siehe Teresa von Avila, Die Seelenburg, in: Simt-
liche Schriften Bd. 5, Miinchen/Kempten 1973, S. 202 f. Zur Metaphorik der Wolke in mystischen
Schriften Stoichita 1997, S. 86. Auch in der Bibel dienen Wolken als Medium der Offenbarung.
Beispielsweise sind in Dan 7,13 Wolken Triger der Theophanie und in Ex 24, 15-18; 33,20 verbirgt
eine Wolke die Herrlichkeit des Herrn. Ebd., S. 86.

142  Stoichita 1997, S. 131.

143 Ebd., S. 131-134.
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Abb. 67 Francisco Ribalta,
Christus umarmt den

hl. Bernhard von Clairvaux
(amplexus Bernardsi),
1625-1627, 158 x 113 cm, Ol
auf Leinwand, Madrid, Museo
del Prado

wie Procaccini angehérte, in seiner Vision des hl. Antonius (um 1631, Sankt Petersburg,
Staatliche Eremitage) die handgreifliche Begegnung nur andeutet, ihre Konkretisierung
jedoch der Imagination des Betrachters tiberlisst, zeigt Murillo mehrere Jahrzehnte
spiter einen ekstatischen Antonius, der den Christusknaben tatsichlich umarmt (um
1670, Sevilla, Museo de Bellas Artes).

Ein besonders extremes Beispiel fiir die Umkehrung der Hierarchie von Visus und
Tactus im Visionsgeschehen ist Francisco Ribaltas Darstellung des Amplexus Bernardi
(Abb. 67). Die Augen des hl. Bernhard von Clairvaux sind ganz geschlossen, wihrend
er mit verziicktem Gesicht und erschlafften Armen von Christus gehalten wird, der sich
vom Kreuz zu ihm herunterneigt.'44 Paleotti erwihnt in seinem Discorso ,die [grof3e]

144 Interfan de Ayala beschreibt die Ikonographie und ihre legendarischen Hintergriinde wie folgt:
»Man malt ihn [den hl. Bernhard], wie er aufrecht und ehrfiirchtig vor dem Kruzifix steht, wihrend Jesus
Christus den rechten Arm um ihn legt. Der Wahrheitsgehalt dieser Geschichte darf nicht als unsicher
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Andacht und [geistige] Inbrunst, die der heilige Bernhard mehrmals vor Bildern des
Gekreuzigten in sich empfand.“'43

Ribaltas Gemilde markiert eine extreme Position in der Darstellung der physisch ver-
sinnbildlichten Gotteinung. Selbst der Begriff ,,Vision“ wird noch tiberschritten, indem
auf den Dialog der Blicke verzichtet wird und stattdessen der korperliche Kontakt kons-
titutiv fiir die mystische Erfahrung ist.#¢ Es ist nicht der Visionir, der Christus sieht,
sondern Christus, der auf Bernhard schaut. Bernhard hingegen hat die Augen geschlossen,
um die heilige Umarmung zu genief(en. Die x-formige Uberkreuzung der Arme im Zen-
trum des Bildes kann als Zeichen der Begegnung und gleichzeitig der Zensur gedeutet
werden, da der eigentliche Akt der unio mystica sich jeder Beschreibbarkeit entzicht.'4”

Auch Procaccini zeigt in seiner Madonna mit Kind und den hll. Carlo Borromeo und
Latinus (Abb. 2) wie der Christusknabe seinen Arm um den ekstatischen Latinus legt.
Der physische Kontakt mit der Transzendenz stand zwar in deutlichem Kontrast zur
Intellektualisierung der Gotteserkenntnis durch die posttridentinischen Theoretiker,
entsprach jedoch den weit verbreiteten sinnlichen Ausprigungen der katholischen
Frommigkeitspraxis, die sich insbesondere in der Volksfrommigkeit und in Frauen-
kléstern manifestierten.

5.2.4 Haptische Frommigkeit, ,weibliche Mystik”
und die Intellektualisierung der Vision

Wie eingangs erwihnt, hatte die Krise der Kirchenspaltung im 16. Jahrhundert eine
tiefgreifenden Sehnsucht nach der direkten Erfahrbarkeit der himmlischen Realitit und
des gottlichen Wunderwirkens befeuert. Durch den Konflikt mit den Reformatoren,
die der katholischen Kirche Idolatrie und den Missbrauch sakraler Bilder vorwarfen,
versuchten die kirchlichen Autorititen die Begeisterung der Glaubigen fiir sinnliche
Erlebnisfaktoren zu bremsen oder zumindest in kontrollierbare Bahnen zu lenken. 48

betrachtet werden, da mehrere, vor allem neuere Quellen davon berichten. Diese erzihlen, wie der
meditierende Heilige, erfiillt von zirtlicher Liebe, beim Gedanken an die Schmerzen und die Passion
des Herrn viele Trinen vergof$, und wie ihn Jesus Christus mit einer unbeschreiblichen und wahrhaft
gottlichen Geste aufforderte, niher zu kommen. Nachdem er mit glithender Leidenschaft diesem Befehl
gefolgt war, erwies ihm der inkarnierte Logos eine ganz besondere Gunst: er befreite seinen ans Kreuz
genagelten rechten Arm und legte ihn um Bernhard, der véllig verzehrt wurde von gottlicher Liebe.
Auch wenn ich nicht genau weif3, wie sich diese Weise, ihn in der Malerei darzustellen, entwickelt hat,
zweifele ich nicht daran, da sie auf eine alte Geschichte zuriickgeht, die ich nicht auffinden konnte,
obwohl ich alles gelesen habe, was tiber das Leben dieses Heiligen geschrieben wurde.“ Siche Interian de
Ayala, El Pintor cristiano y erudito, Barcelona 1883, Bd. I11, S. 188, zit. und iibers. in Stoichita, S. 151f.
145 Paleotti-Barocchi 1961, S. 233.

146 Stoichita 1997, S. 161.

147 Ebd., S. 161.

148 Vgl. Kap. 1.
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Abb. 68 Galeazzo Alessi, Libro dei misteri.
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tonica e figurativa del Sacro Monte di Varallo in i

Valsesia (1565-1569), hg. von Stefania Stefani \

Perrone, 2. Bde., Bologna 1974, Bd. 1, fol. 58 \
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In seiner Vision des hl. Carlo Borromeo appelliert Procaccini durch die bildwirksam
inszenierten Hinde, insbesondere die im Gegenlicht leuchtende linke Hand Borro-
meos, die in den Betrachterraum hineinzuragen scheint, dezidiert an den Tastsinn der
Rezipienten und spielt mit der Illusion von Beriihrbarkeit. Die suggerierte Beriihrbar-
keit bei gleichzeitiger Unberiihrbarkeit war zum Entstechungszeitpunkt des Gemaldes
auch die Spannung, in der sich die Besucher des Sacro Monte di Varallo wiederfanden.

Seit dem spiten 16. Jahrhundert fiel die Méglichkeit der haptischen Rezeption und
der physischen Interaktion mit den tableaux vivants posttridentinischen Zensurmaf3-
nahmen zum Opfer. Wihrend grofSangelegter Umbau- und Erweiterungsmafinahmen
unter Galeazzo Alessi (1512-1572) wurden die Kapellen geschlossen und Gitter einge-
zogen, um die Besucher auf Distanz zu halten und den Bildraum vom Betrachterraum
zu trennen (Abb. 68).14° Sensibilisiert durch die protestantische Bilderkritik, sollte auf
diese Weise ein Mindestmaf an sinnlicher Kontrolle eingelost und idolatrische Miss-
briuche verhindert werden.'%° Die Furcht vor einem zu manipulativen Einwirken der
Bildwerke auf Sinne und Imagination der Rezipienten hatte eine kontroverse Debatte

149 Nova 1995, S. 121. Alessi wurde von Giacomo d’Adda, einem Mailinder Patrizier, beauftragt,
Varallo umzubauen. Géttler 2013, S. 427 f. Zunichst legte Alessi seine Pline im Libro dei misteri
dar, das entsprechende Entwurfsskizzen fiir eine Neukonzeption und Erweiterung des Sacro Monte
di Varallo beinhaltete. Seine Pline wurden nur zum Teil verwirklicht. Beispielsweise wurden anstelle
der urspriinglich geplanten verriate Gitter eingezogen. Symcox 2019, S. 100-115.

150 Zierholz 2019, S. 99.
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ausgelost und es sollte sichergestellt werden, dass die Skulpturen als Abbilder und nicht
als Verkérperungen der dargestellten Personen verehrt wurden.'$!

Durch vor den Scheiben platzierte Betschemel wurde den Betrachtern eine einzige
mogliche Rezeptionshaltung vorgegeben: frontal, auf den Knien und in deutlich mar-
kierter Distanz.'5? Der Erlebnisraum war zum Fensterblick mutiert und die Rezep-
tionserfahrung der Kapellen von Varallo wurde von einem multisensorischen Erlebnis
auf eine rein visuelle Erfahrung reduziert. Im gleichen Zeitraum wurden im Rahmen
der borromeischen Reformen Beichtstiihle mit trennendem Sichtschutz eingefiihre,
um die ,,Begehrlichkeit der Augen® einzudimmen und Verfithrung und Ubergriffigkeit
zwischen Seelsorgern und Gliubigen zu verhindern.'5?

Carlo Borromeo hatte in seinen Instructiones mehrere solcher Mafinahmen zur Ziige-
lung ungeordneter Sinnlichkeit angeordnet.’54 Auch die Stindenfall-Kapelle in Varallo
wurde aufgrund seiner Warnung vor ungeziigelten Sinneseindriicken modifiziert.'%%
Procaccini hingegen zeigt den sinnlichkeitskritischen Kardinal in seinem Gemilde fiir
Santi Carlo e Giustina in einer Situation intimer Tuchfiihlung mit dem Leichnam Christ
und dem Erscheinungsengel und mit tastend ausgestreckten Hinden, wihrend Cerano
ihn in respektvoller Distanz und mit zum Gebet gefalteten und somit stillgestellten
Hinden darstellt, was viel eher der neuen Rezeptionshaltung von Varallo entsprach.

Mit seinem Darstellungsmodus konterkariert Procaccini also die nach dem Tri-
dentinum verschirfte, kritische Einstellung gegeniiber haptischen Devotionsformen.
Diese entsprang einer Abwertung des Tastsinns als niederem Sinn, der in die Sphire
des Weiblichen verortet wurde. 36 Procaccini bringt den haptischen Zugriff an anderer
Stelle dezidiert in Zusammenhang mit einem weiblichen Devotionshabitus. In seiner
kurz vor der Vision des hl. Carlo Borromeo datierten Beweinung Christi (Abb. 69) umfasst
Maria voller Mitgefiihl die Hand ihres Sohnes am Handgelenk, womit Procaccini
von Michelangelos skulpturalem Vorbild abweicht.'3” Maria Magdalena kniet mit

151  Auf diese Weise sollten auflerdem eine andichtige Rezeptionshaltung erzielt und sensations-
gierige Besucher ausgeschlossen werden. Géttler 2013, S. 395. Giovanni Antonio d’Adda kritisierte
in seinen Meditationi sopra i Misterii del Sacro Monte di Varallo, die reine Schaulust der Besucher,
die anstelle einer frommen Rezeptionshaltung den sinnlichen Eindriicken erliegen. Zierholz 2019,
S. 96.

152  Géttler 2010, S. 91.

153 Ebd, S. 95.

154 Symcox 2019, S. 105.

155 Gottler 2018, S. 438. Dariiber hinaus verbot Carlo Borromeo Komédien und Tanz in Mailand
und bezog vehement Position gegen ,,unniitze“ Vergniigungen. Hall/ Cooper 2013, S. 10.

156 Constance Classen, The Deepest Sense. A Cultural History of Touch, Baltimore 2012, S. 75.
157 Das Gemiilde entstand vermutlich fiir die 1786 zerstdrte Kirche Santa Maria del Soccorso in
Mailand. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 51, S. 323. In dhnlicher Weise transformierte Procaccini
Michelangelos Pieta fiir Vittoria Colonna in einem 1616-1620 datierten Gemilde zu einer sinn-
lichen Darstellung der Madonna, die den Kopf ihres toten Sohnes an ihre rechte Brust driickt und
mit der anderen Hand ihre linke Brust umfasst. Das Gemilde verschwand nach seinem Verkauf in
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Abb. 69  Giulio Cesare Procaccini, Beweinung Christi, 1612,
258,5x 198,5 cm, Ol auf Leinwand, Wien, Kunsthistorisches Museum

expressiv ausgebreiteten Armen und schmerzvoll nach oben verdrehtem Gesicht vor
dem Leichnam Christi. In einer 1616 bis 1620 datierten Darstellung der hl. Maria
Magdalena mit dem toten Christus (Abb. 70) ist es abermals Maria Magdalena, die ihrer

den 1980er Jahren spurlos. D’Albo sicht in dem Bild eine Adaption von Ambrogio Figinos Pieta im
Pfarrhaus von San Vittore al Corpo, Mailand. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 183, S. 393 f. Neben
der Lamentatio sind es vor allem die Sujets der Kreuzabnahme und Grablegung, in denen Kérperlich-
keit und der Korperkontakt mit Christus seit dem Mittelalter maximalintensiv inszeniert wurde. Der
Leichnam wird gehalten, gestreichelt und gekiisst, und Hinde werden gerungen, gefaltet, erhoben
und ausgebreitet. Bshme 2019, S. 46.
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Abb. 70  Giulio Cesare Procaccini, Die hl. Maria Magdalena mit dem Leich-
nam Christi, 1616-1620, 140 x 162 cm, Ol auf Leinwand, Genua, Collezione
D’Arte Della Banca Carige

Trauer durch ihre expressive Mimik und Gestik und die Beriihrung des aufgebahrten
Leichnams Ausdruck verleiht.158

158 Das Gemilde stammt vermutlich aus dem Nachlass von Isabella De Mari Doria. Brigsto-
cke/D’Albo 2020, Kat. 128, S. 368f. Die Inszenierung des idealschonen Leichnams Christi weist
ikonographische und strukturelle Parallelen zu Rosso Fiorentinos Darstellung Christi in forma pietatis
(1525-1526, Boston, Museum of Fine Arts) fiir Leonardo Tornabuoni auf. Mit seiner Darstellung
rekurriert Rosso auf spatmittelalterliche Schmerzensmanndarstellungen und realisierte mit seiner
Inszenierung des Christuskorpers zugleich ein in diesem Kontext bis dato ungekanntes Maf§ erotischer
Prisenz. Die Zeitgenossen mégen in der nach antikem Vorbild gestalteten kérperlichen Schonheit
Christi zwar eine Anregung zur sublimierenden Kontemplation gesehen haben, jedoch diirften sie
in ihrer Wahrnehmung die haptischen Qualititen des Werks ebenfalls mit erotischen Implikatio-
nen verbunden haben, da haptische Dreidimensionalitit im Paragone-Diskurs stets als natiirliches
Vehikel erotischer Wirkmacht in Erscheinung tritt und der Tastsinn nach damaligem Verstindnis
in enger Verbindung mit dem Laster der Wollust steht. Nova 2013, S. 110. Rossos Gemilde war
seinerzeit ein pikturaler Grenzfall, der einerseits dem Bediirfnis nach vergegenwirtigender, affektiv
involvierender Frdmmigkeit entsprach, und andererseits die Moglichkeiten kérperlich aktivierender
Erotik ausreizte. Es ist davon auszugehen, dass Procaccinis Gemilde, das fiir einen privaten Auf-
traggeber entstand, als dhnlich provokativ wahrgenommen wurde. Procaccini realisierte im weiteren
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Vergleicht man diese beiden Beispiele mit der 1613 bis 1617 datierten Vision des hl.
Carlo Borromeo (Abb. 54) wird deutlich, dass Procaccini Borromeo im Sinne einer
invertierten Maria Magdalena in Szene setzt. Entgegen der asketischen, sinnlichkeits-
feindlichen Einstellung des Kardinals zeigt der Kiinstler ihn in einem weiblich kon-
notierten Devotionshabitus. Somit transformiert er die visuelle und rein intellektuelle
Kontemplation aus Ceranos Darstellungen Borromeos am Christusgrab in Varallo
(Abb. 57, 58) zu einer ekstatischen, kérperlich involvierenden Erfahrung. Auf diese
Weise entsteht der Eindruck, dass es gerade seine haptische Verehrung des lebensgro-
Ben Andachtsbilds war, die zur visioniren Verlebendigung des Artefakts gefiihrt hat.

Das Motiv des verlebendigten Andachtsbildes ist ein wiederkehrender Topos in der
Visionsliteratur. Bilder und Skulpturen formten nicht nur die visionire Phantasie,
sondern gehorten auch zu den hiufigsten Visions-Auslésern, wie die eingangs zitierten
Beispiele von Giuseppe da Copertino und Caterina Ricci belegen.5? Bereits aus dem
Spatmittelalter sind zahlreiche Beispiele fiir die visionire Verlebendigung von Bildern
und Skulpturen im Rahmen der meditativen Betrachtung iiberliefert.'¢° Insbesondere
in Frauenkldstern standen erlebnismystische Phinomene in engem Zusammenhang
mit haptischen Frommigkeitsformen.'¢’

Von der siiddeutschen Dominikanerin Margarethe Ebner (1291-1351), die fiir ihre
Braut- und Christuskind-Mystik bekannt ist, wird {iberliefert, sie sei im Besitz einer
lebensgroffen Holzfigur des Christuskindes gewesen und das Liebkosen und Siugen der
Puppe hitte regelmifSig zu mystischen Ekstasen bis hin zur unio mystica gefiihre.62 Mys-
tische Bezichungen dieser Art waren mehr als nur Metaphern fiir spirituelle Vorginge.

Verlauf seiner Karriere eine ganze Reihe dhnlich erotisierter Darstellungen des leidenden, toten und
auferstandenen Christus. Derartige Gemilde entstanden hiufig fiir private Kunstsammlungen. Fiir
einige Beispiele vgl. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 15, 21, 35, 52, 53, 76, 77, 82, 87, 88, 98, 99,
127,128,176, 177,178, 181, 182.

159 Dinzelbacher 2002, S. 21. Vgl. Kap. 2.1.1.

160 Dinzelbacher 2002, S. 19.

161  Nach ersten erlebnismystischen Zeugnissen aus dem Kontext der sozio-religiosen Lebensform
des Beginentums Ende des 12. Jahrhunderts haben insbesondere Dominikanische Frauenkldster seit
dem Spitmittelalter unzihlige Mystikerinnen hervorgebracht. Zur Frauenmystik des 12. Jahrhunderts
Dinzelbacher 1998, S. 19f. Die asketische Lebensfiihrung und die erlebnismystischen Erfahrungen
stiddeutscher Dominikanerinnen des 13.—15. Jahrhunderts sind durch schriftliche Quellen gut
erforscht, wohingegen aus italienischen Frauenkldstern kaum schriftliche Zeugnisse tiberliefert sind.
Ebd., S. 26 f. In Frauenklostern wurde die fehlende familiare Komponente nicht nur durch die Mit-
schwestern substituiert, sondern zum Teil auch durch eine mystische Integration in die Heilige Familie.
Nonnen schrieben sich in der Rolle Marias ein, die den Christusknaben miitterlich umsorgt, oder
identifizierten sich als liebende Braut, die den erwachsenen Christus umarmt. Classen 2012, S. 87.
Odilia von Liittich (1165-1220) war beispielsweise meditativ oder visionir im Stall von Bethlehem
zugegen, umarmte das Christuskind, badete, wickelte und wiegte es und folgte in dieser Weise dem
ganzen Leben Jesu. Dinzelbacher 1998, S. 20.

162 Dinzelbacher 1998, S. 26.
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Sie wurden zum Teil als tatsichliche, leibliche Begegnungen erfahren. Als Anregung oder
Ersatz fiir derartige mystische Erfahrungen kamen auch Bilder und Andachtsfiguren
wie Christuskind-Puppen aus Holz, Wachs, Gips oder Pappmaché zum Einsatz.'¢?
Alternativ konnte auch ein Bild des gekreuzigten Christus zum Gegenstand hapti-
scher Devotionspraxis werden. Margarethe Ebner berichtet, sie habe jedes Kreuz, das
ihr begegnete, inbriinstig und so oft wie méglich gekiisst.'¢4 Derartige Frommigkeits-
praktiken konnten ihrerseits wieder zu Visionen fiihren, die haptische Erfahrungswerte
beinhalteten.é5 Von Caterina Ricci wird in diesem Kontext eine Vision iiberliefert,
in der ihr von der Madonna héchstpersénlich der Christusknabe tiberreicht wurde:

Als sie in der Weibnachtsnacht noch im Bette lag, etwa um drei Ubr, traten zwei
Jiinglinge in ihre Zelle ein, von denen der eine in ein blendend weifSes, der andere in
ein goldfarbenes Gewand gebiillt war: sie trugen einen prichtigen Thronsitz herbei
und stellten ibn mitten im Zimmer auf. Hinter ihnen erschien eine schone, reich-
gekleidete Frau, die in den Armen ein Wickelkind hielt und von Frater Hieronymus
[Savonarola], dem heiligen Thomas von Aquin und der heiligen Maria Magdalena
begleitet wurde. |...] Die allerheiligste Jungfrau reichte [ibr das Kind] und Caterina
driickte es, wie berauscht von Wonne, an ibr Herz, kiifSte es voll ehrfiirchtiger Inbrunst
und empfabl ihm das Wobl aller Mitschwestern. Dann gab sie es seiner heiligen Mutter
zuriick, die inzwischen an ibrem Bette stehen geblieben war und sich auf dem fiir sie
bereiteten Sitz niederliefS. [...]"¢%

Von der Dominikanerheiligen Katharina von Siena (1347-1380) sind ebenfalls zahlrei-
che haptisch-konkrete Christus-Visionen von teilweise extremem Charakter tiberliefert,
die kiinstlerisch rezipiert wurden.'¢” Auch wenn Theologen wie Albertus Magnus die
teils verstorende Korperlichkeit derartiger Erfahrungen als Anzeichen fiir die sinnliche
Besessenheit von Frauen interpretierten, waren haptische Visions-Erlebnisse ebenso
auch Teil der Erfahrungswelt minnlicher Visiondre.'¢® So ist beispielsweise schon

163 Classen 2012, S. 86.

164 Ebd,S. 87.

165 Als Margery Kempe in einer Vision die Fiifle Jesu beriihrte, ,war es ihr, als ob sie aus Fleisch
und Blut seien“. Zitat nach Classen 2012, S. 87.

166  Siehe Bayonne 1911, S. 120.

167 Die mystische Praxis Katharinas ist durch biographische und autobiographische Quellen gut
dokumentiert. IThre Visionen begannen mit sieben Jahren und im Laufe ihres Lebens hiuften sich
Ekstasen und Visionen, darunter Visionen der mystischen Vermihlung mit Christus durch einen
Ringtausch, einen Herzensaustausch oder eine unsichtbare Stigmatisierung. Bereits durch das Gebet
des Vaterunsers konnte sie in mystische Ekstase verfallen. Caterinas besondere Verehrung galt dem
Blut Christi. Dinzelbacher 1998, S. 28 f. Ein Gemilde aus dem Umbkreis Santi di Titos, das fiir ein
Florentiner Dominikanerinnenkloster entstand, zeigt beispielsweise wie Katharina Blut aus der
Seitenwunde Christi trinkt (Borgo San Lorenzo, Monastero di Santa Caterina).

168 Classen 2012, S. 87.
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von Rupert von Deutz (1075-1129) tiberliefert, dass ihm, als sich in einer Vision ein
Kruzifix verlebendigte, das blof8e Schauen nicht gentigte, sondern er Christus mit seinen
Hinden ergreifen und ihn umarmen und kiissen musste.'¢?

Auch von den hll. Franziskus, Antonius und Bernhard von Clairvaux sind derartige
Erfahrungen tiberliefert.'”® Trotzdem galt die Erfahrung haptisch induzierter und
erlebter Visionen als primar weibliches Phinomen. Grund dafiir ist der héhere Anteil
korperlicher Bilder in den Visionen von Frauen, wihrend der minnliche Zugriff die
korperliche Erfahrung so schnell wie moglich intellektuell sublimierte.'”! Tastsinn,
Geschmacks- und Geruchssinn wurden durch ihre Verbindung mit intimer, sinnlicher
Kérpererfahrung generalisierend mit der Sphire des Weiblichen in Verbindung gebracht,
wihrend Rationalitit, sowie Sehsinn und Gehérsinn minnlich konnotiert waren.72

Aus der Kritik der Theologen an kérperbezogenen Devotionsformen bei weiblichen
Visioniren spricht nicht zuletzt auch die Sorge dariiber, dass durch den mystischen
Direktkontakt mit Christus und der himmlischen Welt die minnlich dominierten,
kirchlichen Strukturen der Heilsvermittlung umgangen wurden. Bei Teresa von Avila
beispielsweise wird ihr weiblicher Kérper fiir sie zum Ort der intensivsten Gotteserfah-
rung und somit iiber alle kirchlichen Vermittlungsinstanzen erhoben. Constance Classen
deutet dieses Phinomen als Aneignung der anthropologischen Rolle der Schamanin
durch weibliche Mystiker, die in ihren Trancezustinden in direkten Kontakt mit dem
Gottlichen treten.73

Seit der ofhziellen kirchlichen Verurteilung der spanischen Alumbrados standen
Visionen und Privatoffenbarungen aufgrund ihrer subversiven Tendenzen zunichst

169 Ebd, S. 88.

170 Stoichita 1997, S. 123-163.

171 Classen 2012, S. 88.

172  Die Identifizierung der Frauen mit den niederen Sinnen beruhte unter anderem auf einem
theologischen Argument. Dass Eva sich in der biblischen Erzihlung vom Siindenfall als erste dem
gottlichen Verbot widersetzt und nach der verbotenen Frucht gegriffen hatte, wurde als Zeichen fiir
die Unfihigkeit der Frau gewertet, ihre Begehrlichkeit und ihren Appetit zu ziigeln. Classen 2012,
S. 72. Frauen galten als von fleischlichen Begierden regiert, wihrend der Mann allen Versuchungen
zum Trotz durch die Gabe des Verstandes in der Lage sei, die Sinne zu kontrollieren, was ihn zur
Dichotomie von Korper und Geist befihigt. Mary Ann Sagnella, Carnal Metaphors and Mystical
Discourse in Angela da Foligno’s Liber, in: Annali d’Italianistica 13, 1995, S. 79-90, S. 80. Zahlreiche
Frauen, insbesondere im monastischen Kontext, befanden sich daher im Kampf mit ihrem eigenen
K&rper, was sich in einem Hang zu Selbstverletzung und Kérpernegierung ausdriickte. Ein Beispiel
hierfiir sind die tiberlieferten Selbstkasteiungen der Dorothea von Montau. Benz 1969, S. 57f. Auch
die Franziskaner-Tertiarin Angela da Foligno erlegte sich extreme Formen der Selbstkasteiung auf.
Selbstverletzungen und Blutverlust erzeugten in ihrer Wahrnehmung eine extreme Identifikation mit
dem leidenden Christus. So transformierte sie auch ihren kérperlichen Hunger zu einem unersitt-
lichen geistigen Hunger, was unter anderem zu Visionen fiihrte, in denen sie im Blut Christi badet
und sein Fleisch isst. Sagnella 1995, S. 80-87.

173 Classen 2012, S. 87.
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unter Generalverdacht.’”4 Auch Bibelpublikationen in den Volkssprachen und die
Bibellektiire durch das einfache Volk, vor allem durch Frauen, wurden als gefihrlich
fir die Lehre und Strukeur der katholischen Kirche angesehen.'”% Von Filippo Neri
wird in diesem Zusammenhang berichtet, er habe seinen Beichtkindern vermeintliche
Visionen konsequent als Hirngespinste oder teuflische Tauschungsversuche ausgere-
det.'7¢ Es wird tiberliefert, er habe die Glaubigen ausdriicklich vor der Sehnsucht
nach Visionen gewarnt und sei insbesondere bei Frauen streng gegen vermeintliche
Visionserfahrungen vorgegangen.'””

Auch Teresa von Avila berichtet in ihrer Autobiographie, dass ihre bildhaften Visio-
nen ihr ,viele Schmihungen und Leiden, viele Beingstigungen und Verfolgungen®
eingebracht hitten.'78 In der ersten Fassung ihres Wegs der Vollkommenheit kommen-
tiert sie den weit verbreiteten Generalverdacht gegeniiber weiblichen Mystikern mit
folgenden Worten: ,,Die Richter dieser Welt [sind] lauter Manner [...]“ und ,es [gibt]
keine Tugend einer Frau [...], die sie nicht fiir verdchtig halten.“17% Auch wenn Teresa
alle Anschuldigungen und Prozesse letztlich unbeschadet tiberstand, lebte sie trotzdem
in jahrelanger Ungewissheit vor einer eventuellen Verurteilung durch die spanische
Inquisition.'8°

Um ihre Zensoren zufrieden zu stellen, ist in Teresas Schriften eine Tendenz zur
Selbstzensur im Sinne einer Intellektualisierung der eigenen Visionserlebnisse zu beob-
achten.'®! Thre Autobiographie und ihre allegorische Schrift Wohnungen der inneren

174  Die Bewegung der Alumbrados oder llluminados, die sich im 16. Jahrhundert in Spanien for-
mierte, befiirwortete private Erleuchtung abseits der kirchlichen Heilsvermittlung. Hiufig bildeten
sich Gruppierung rund um charismatische Frauen. Nach dem Prozess und dem Edikt von Toledo
neigte die Inquisition dazu, jede spirituelle Erneuerungsbewegung mit dem nun definierten Feindbild
des ,Illuminismus® gleichzusetzen. Der spanische Dominikaner Melchior Cano warf den Alumbra-
dos und Mystikern vor, sie wiirden sich nur auf ihre mystischen Glaubenserfahrungen berufen, das
Lehramt der scholastischen Theologen ablehnen und stattdessen volkstiimliche Autoren geistlicher
Literatur zu Autorititen erkliren. Delgado 2000, S. 59-62.

175  Delgado 2000, S. 62f.

176 Von zur Miihlen 1998, S. 17, Anm. 19.

177 Benz 1969, S. 294.

178  Siche Teresa-Dobhan / Peeters 2001, S. 50. Es gibt wohl kaum eine Visionirin, die ihrerzeit so
viele fremde Personen — Mitschwestern, Beichtviter, Geistliche héherer Instanzen — mit dem Inhalt
und der Bewertung ihrer Erfahrungen beschiftigte. Beutin 1998, S. 168.

179 Zit. nach Dobhan/Peeters 2005, S. 17.

180 1574 tauchte ihr Name erstmals in einem Inquisitionsdokument auf. Teresas Anzeigen bei
der Inquisition waren zum Teil verleumderische Racheakte von Neidern wie der Prinzessin Eboli,
Ana de Mendoza. Zu Teresas Prozessen Dobhan / Peeters 2015, S. 18f.

181 Beutin 1998, S. 171f. Zu Teresas Selbstzensur Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 202 mit
Anm. 26, S. 255 mit Anm. 31. Teresa wiederholt daher in ihren Schriften auch die ihrerzeit geldufige
Theorie, dass Frauen aufgrund ihrer Leidenschaftlichkeit und der stirkeren Ausprigungen der niederen
Seelenkrifte hiufiger bildhafte Visionen zuteilwiirden als den intellektgesteuerten Minnern. Beutin
1998, S. 183 1. Fiir verschiedene Beispiele vgl. Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 202, 235, 255.
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Burg zeugen daher vom Konflikt in der spanischen Mystik des 16. Jahrhunderts um
die imaginativen Visionen auf der einen und die bildlosen, intellektuellen Visionen
auf der anderen Seite.'82 Teresas im Jahr 1577 im Auftrag von P. Gracidn und Alonso
Veldzquez verfasste und 1588 erstmals publizierte Schrift Wohnungen der inneren Burg
widmete sie dezidiert ihren Mitschwestern — sie schreibt also aus einer weiblichen
Perspektive fiir ein weibliches Publikum.'®3 Im Gegensatz zu den in ihrem Umfeld
vorherrschenden rigoristischen Reformideen vertrat Teresa einen padagogischen Ansatz,
der auch als suavidad bezeichnet wurde.84

In den Wohnungen, die als ausgewogenste Synthese ihres geistlichen Wegs gelten,
beschreibt Teresa den Weg nach innen anhand des Bildes von sieben konzentrisch
angeordneten Riumen.'®5 In Anlehnung an populire franziskanische Autoren wie
Francisco de Osuna fasst sie den Weg der Kontemplation als Weg zum Gebet der
Sammlung auf, das sich schrittweise zum Gebet der Ruhe und Gotteinung vertiefen
oder auch in eine ekstatische Gotteinung miinden kann.®é In der sechsten Wohnung
geht sie ausfiihrlich auf die ekstatischen Erfahrungen ein, die ihr auf ihrem eigenen
kontemplativen Weg tiber einen lingeren Zeitraum hinweg zuteilwurden. In diesem
Zusammenhang erwihnt sie auch eine Reihe von méglichen paramystischen Begleit-
erscheinungen wie Visionen und Auditionen, die sie bereits in ihrer Vida in schillernden
Worten beschrieben hatte.8”

Die leiblichen Aspekte ihrer mystischen Ekstasen zeugen davon, wie ganzheitlich
Teresa in ihrem religiosen Erleben war. Wihrend die mystische Ekstase fiir Augustinus,
der eine Emanzipation des Geistes vom Leib anstrebte, eine den Leib verlassende,
transzendierende Tendenz hat und ein , Erlebnisprozess aus dem Korper heraus® ist,
kénnen die kérperlichen Begleiterscheinung von Teresas Ekstasen als ,,Erlebensprozess
in den Korper hinein“ und als Wiedergewinnung der Leib-Seele-Harmonie bezeichnet
werden.'®® Die Ganzheitlichkeit ihrer Gotteserfahrung und das ,,Sprechen vom kérper-
lichen GeniefSen mystischer Erfahrung macht [...] deutlich, dass sie mit ihrer eigenen

182 Beutin 1998, S. 167.

183  Teresa und ihre Auftraggeber vertraten die Uberzeugung, ,dass Frauen die Sprache anderer
Frauen besser verstiinden®. Dobhan / Peeters 2005, S. 24-26. Bereits Anfang des 17. Jahrhunderts
erschienen die ersten Ubersetzungen der Wohnungen Dobhan / Peeters 2005, S. 28.

184 Ebd, S. 25.

185 Zu der Entwicklung des Schemas und méglichen Anregungen aus der islamischen Tradition
Dobhan/ Peeters 2005, S. 32—41.

186 Wachsende Gotteinung steht fiir Teresa an erster Stelle. Das Einswerden mit dem gottlichen
Willen ist fir sie hierbei wichtiger als alle ekstatischen Einheitserlebnisse. Dobhan/ Peeters 2005,
S.52f.

187 Dobhan/Peeters 2005, S. 62.

188 Die Medizinsoziologin Jutta Anna Kleber hat sich im Zusammenhang mit der Frage des
Leib-Seele-Dualismus mit den unterschiedlichen Kérperkonzepten bei Augustinus und Hildegard
von Bingen befasst und weist darauf hin, dass sich das jeweilige Leibverstindnis fundamental darauf
auswirkte, wie die mystische Ekstase erlebt und gedeutet wurde. Jutta Anna Kleber, Zucht und
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Leiblichkeit vertraut ist und sie als einen integralen Bestandteil ihres Menschseins
akzeptiert [...] Teresas Korper ist fiir sie ihr selbstverstindlicher Erfahrungshorizont
[...] Der Leib wird fiir sie zum Ort der Begegnung mit dem Gottlichen.“189

In ihrem Erleben tiberwindet Teresa den auf Augustinus zuriickgehenden Dualismus
und die Leibfeindlichkeit, die Kennzeichen der minnlich geprigten Spiritualitit ihrer
Zeit waren. Die Ganzheitlichkeit ihrer Gotteserfahrung steht hierbei exemplarisch fiir
den weiblichen Zugriff, wihrend der dualistische, transzendierende Ansatz als dezidiert
minnlich wahrgenommen wurde.'?° Eine seltene Ausnahme ist Johannes vom Kreuz,
dem die Synthese von Leib und Seele besser gelang als den meisten seiner minnlichen
Zeitgenossen.'?! Das belegen insbesondere die zahlreichen leibbezogenen Eindriicke
und sinnlichen Metaphern seiner geistlichen Gedichte, allen voran Die Dunkle Nacht
(1578/79) und Die lebendige Liebesflamme (vor 1584), zwei seiner literarischen Haupt-
werke.192

In der Lebendigen Liebesflamme besingt der Autor mit ekstatischen Sprachbildern und
standigen Ausrufen des bewundernden Staunens die Erfahrung, so tief von der Liebe
Gottes durchdrungen und in Besitz genommen zu werden, dass es einem Gott-Werden
gleichkommt.'?3 Auch in seiner mystagogischen Schrift Der Aufstieg auf den Berg Karmel
(1579) differenziert er die visiondren Erfahrungsmaéglichkeiten in sinnliche Eindriicke,

Ekstase, in: Verschlemmte Welt. Essen und Trinken historisch-anthropologisch, hg. von Alexander
Schuller und Jutta Anna Kleber, Géttingen und Ziirich 1994, S. 235-253.

189  Siche Britta Souvignier, Die Wiirde des Leibes. Heil und Heilung bei Teresa von Avila, Kéln
2001, S. 42f.

190 Dobhan/Peeters 2005, S. 62f.

191 Ebd., S. 63. Vgl. hierzu auch Bernard Ses¢, Juan de la Cruz y la cuestién de lo feminino, in:
Revista de Espiritualidad 60, 2001, S. 145-258.

192 Johannes vom Kreuz beherrscht sowohl die die sinnlich-bildhafte Sprache der Poesie als auch
die theoretisch-intellektuelle Sprache der theologischen Traktate. Am Beginn seines literarischen
Werks stehen bezeichnenderweise die Gedichte, die seiner personlichen Spiritualitit entspringen.
Hinter all seinen Schriften steht ein Gesamtentwurf von Spiritualitit. Fiir Johannes vom Kreuz ist
das ganze Leben ein Prozess der Umformung in Gott hinein (#ransformacién en dios). Ulrich Dobhan
und Reinhard Kérner, Einfiihrung, in: Johannes vom Kreuz, Die Dunkle Nacht, Vollstindige Neu-
tibersetzung, Simtliche Werke Band 1, hg. und iibers. von Ulrich Dobhan, Elisabeth Hense und
Elisabeth Peeters, Freiburg, Basel und Wien 2013, S. 9-18. Auf Dringen von ihm nahestehenden
Personen verfasste er spiter Kommentare zur Auslegung seiner Gedichte, wenn auch widerspenstig,
da seiner Meinung nach nur die Sprache der Poesie geeignet sei, seine innerlichen, spirituellen
Erfahrungen wiederzugeben. Elisabeth Peeters, Einfiihrung, in: Johannes vom Kreuz, Die lebendige
Liebesflamme, Vollstindige Neutibersetzung, Gesammelte Werke Bd. 5, hg., iibers. und eingel. von
Ulrich Dobhan, Elisabeth Hense und Elisabeth Peeters, Freiburg i. Br. 2013, S. 11-43, S. 21. Seinen
Hang zur bildhaften Sprache lisst auch seine Unterschrift Fray Juan de la Cruz erkennen, bei der
das Cruz durch ein hieroglyphisches Kreuzzeichen ersetzt ist. Bernhard Teuber, Sacrificum litterae.
Allegorische Rede und mystische Erfahrung in der Dichtung des heiligen Johannes vom Kreuz,
Miinchen 2003, S. 511-517.

193 Peeters 2013, S. 18.
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darunter auch Diifte, Tasteindriicke und geistige Empfindungen.'?4 Wihrend Johannes
vom Kreuz dem Bildergebrauch zu Andachtszwecken grundsitzlich positiv gegeniiber-
stand, warnte er vor sinnlichen, bildhaften Visionen, da diese zu tiuschungsanfillig
seien.!95 Teresa von Avila hingegen weigerte sich, dem Rat derer zu folgen, die zur
Losl6sung von ,korperlichen Vorstellungen® anleiten und behaupten, alles Kérperliche
wiirde ,,die Beschauung hindern und hemmen®.1?¢ Threr Erfahrung nach prigen sich
die bildlichen Visionen tief in die Imagination ein (mds esculpido en la imaginacion).'?”

Wihrend ihrer bildlichen Visionen begegnete Teresa eine Vielzahl von transzendenten
Personen, darunter nicht nur Maria und Christus in verschiedenen Gestalten, sondern
auch Heilige und Apostel, wie Petrus und Paulus sowie zahlreiche Engel, aber auch
Teufel und Dimonen.'?® Im Kontrast zu diesen bildlich-leibhaftigen Begegnungen
definiert sie die intellektuelle Vision (visidn intelectual) als abstraktes Bewusstsein der
Gegenwart Gottes.'?? Sie beschreibt auch Doppelvisionen, in denen sie eine bildhafte
und eine intellektuelle Vision gleichzeitig oder hintereinander erlebt.200

Auch wenn sie, um die inquisitorischen Vorwiirfe gegen sie zu entkriften, versichert,
von der Hoherwertigkeit der intellektuellen Visionen tiberzeugt zu sein, dominieren
in ihren Berichten die bildhaften Visionen.2°! Das Misstrauen der scholastischen
Theologen hielt Teresa nicht davon ab, ihre mystischen Erfahrungen detailliert zu
beschreiben, wenn auch mit der gebotenen Vorsicht und Selbstzensur, und diese dem
Urteil und der Pritfung durch die Theologen zu tiberlassen.2°2 1588 erschien die erste
Gesamtausgabe ihrer Schriften mit koniglicher Druckerlaubnis, die spiter in mehrere
Sprachen tibersetzt wurden und zu einem Bestseller avancierten, was dazu fiihrte, dass
selbst die scholastischen Professoren der Universitit von Salamanca um 1600 damit
begannen, sich mit der Theoretisierung mystischer Erfahrungswelten zu befassen.2°3

Teresas bildhafte Visionen befliigelten auch die kiinstlerische Phantasie. Procaccini
malte im Auftrag von Francesco Crivelli fur die Karmeliterkirche Santa Maria delle
Grazie in Pavia eine Christusvision der Heiligen (Abb. 71). Hierbei handelt es sich um
eines seiner letzten Gemilde.2°4 Das Bild zeigt eine seltene Ikonographie aus dem Leben

194  Beutin 1998, S. 172.

195  Johannes vom Kreuz erteilte den imaginativen Visionen eine klare Absage und predigte radikale
Askese und Abtotung der Leidenschaften. Beutin 1998, S. 174, 184.

196 Siehe ebd., S. 174.

197 Ebd, S. 176.

198 Ebd, S.177.

199  Ebd.
200 Ebd, S.178.
201 Ebd.

202 Delgado 2000, S. 65f. Teresas Schriften sind keine reinen Erfahrungsberichte, sondern mys-
tagogische Texte mit einer bestimmten Lehrabsicht. Beutin 1998, S. 177.

203 Delgado 2000, S. 67f.

204  Eswird von einer Werkstattmitarbeit ausgegangen. Der schlechte Erhaltungszustand erschwert
jedoch die Beurteilung der Qualitit. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 195, S. 400.
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Abb. 71  Giulio Cesare Procac-
cini, Vision der bl. Teresa von Avila,
1620-1625, 320x 216 cm, Ol auf
Leinwand, Pavia, Santa Maria delle
Grazie

der Karmeliterin. In ihren Relaciones beschreibt sie, dass ihr nach dem Empfang der
Eucharistie Christus erschienen sei, um ihr einen seiner Kreuzesnigel zu iiberreichen
und sie zu seiner Braut zu machen.20%

Der streng pyramidale Bildaufbau und die Leerflichen zwischen den Figuren unter-
scheiden das Bild deutlich von den gedringten Kompositionen der 1610er Jahre.
Verglichen mit der dichten Prisenz und der emotionalen Aufladung der Vision des hl.
Carlo Borromeo wirkt die Darstellung vergleichsweise steif und formelhaft. Procaccini
zeigt Teresa auf den Knien, Kopf und Augen nach oben verdreht und die Hinde
ausgestreckt. Thre Korperhaltung ist fast identisch mit derjenigen des hl. Carlo. Ein
jugendlicher Engel fasst sie von hinten um die Schultern und zwei Assistenz-Putti am
linken Bildrand liiften ihren Mantel.

Am rechten Bildrand musizieren zwei jugendliche Engel und ein weiterer Putto
sitzt, eine weifSe Lilie haltend, auf den Wolken, die als Begleiterscheinung Christi in
den Bildraum quellen. Am oberen Bildrand schweben zwei Wolkenputti. Christus

205 Barbara Bohm, Theresia von Avila, in: LCI, Bd. 8, Sp. 463-468, Sp. 466.
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Abb. 72 Gerrit von Honthorst, Vision der Abb. 73  Alonso Cano, Vision der hil. Teresa
bl Teresa von Avila, 1616, 289x 179 cm, Ol von Avila, 1629, 99 x 43,5 cm, Ol auf Lein-
auf Leinwand, Genua, Sant’ Anna wand, Madrid, Museo del Prado

schreitet — dhnlich zu Raffaels Sixtinischer Madonna — auf Wolken aus dem Bildhinter-
grund nach vorne. In der rechten Hand hilt er mit gespreizten Fingern den Kreuzes-
nagel, um ihn Teresa zu tiberreichen. Die Nagelspitze beriihrt fast ihre Handfliche und
die Finger Christi stoflen beinahe an Teresas Daumen.

Wieder fehlen nur wenige Millimeter bis zur Berithrung, deren Konkretisierung der
Imagination des Betrachters iiberlassen bleibt. Das unterscheidet Procaccinis Darstel-
lung von Gemilden wie den ebenfalls Anfang des 17. Jahrhunderts datierten Christus-
visionen der hl. Teresa von Avila von Gerrit von Honthorst (Abb. 72) und Alonso Cano
(Abb. 73), die von hierarchischer Distanz und formaler Strenge geprigt sind und somit
dem Schema der Vision als visuell-intellektueller Erfahrung entsprechen. Indem Pro-
caccini seine Visionire, allen voran Carlo Borromeo, in einen weiblich konnotierten,
korperbezogenen Devotionshabitus einschreibt, wertet er die ganzheitliche, sinnlich-
imaginative Visionserfahrung gegeniiber der intellektuellen Tradition auf.20¢

206  Fiir Procaccinis positive Grundhaltung gegeniiber der ,,weiblichen® Spiritualitit ist es vermut-
lich nicht unwesentlich, dass er mit einer Frau aus dem Mailinder Hochadel verheiratet war und mit
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5.3 Seele und Kérper in Bewegung: Die Vision als Affekt

In seiner Vision des hl. Carlo Borromeo prisentiert Procaccini Borromeo trotz seines
Rufs als strenger Asket und Sittenwichter nicht nur in einem von den Zeitgenossen als
feminin wahrgenommen mystischen Habitus, sondern er schildert im Unterschied zu
Cerano auch in indiskreter Konkretheit die sinnlichen und affektiven Auswirkungen
der Visionserfahrung auf den Erzbischof. Durch die narrative Einbindung transformiert
Procaccini die konventionelle visionire Korpersprache zu einer ekstatischen Reaktion
auf die seelische und leibliche Ausnahmesituation der Vision und zeigt einen intimen
Einblick in das innerste Seelenleben Borromeos. Dass diese Form der 6ffentlichen Zur-
schaustellung eines héchst intimen Moments nicht als unangemessen kritisiert wurde,
liegt an der ,,Gefiihlsversessenheit in der posttridentinischen Frommigkeitspraxis.

Die trinennassen Augen des Heiligen und die anschmiegsame, gespiegelte Kor-
perhaltung von Engel und Visionir reflektieren den frithneuzeitlichen Diskurs tiber
religiose Affekte und kiinstlerischer Affektiibertragung. Nach dem Konzil von Trient
wurde der Fokus in den Kiinsten zunehmend auf Strategien der Wirkungsisthetik
und der Stimulation von Affekten gerichtet.207 Die Affektenlehre als hermeneutisches
Bezugssystem ist primir aus der barocken Musiktheorie bekannt, findet sich jedoch
gleichermaflen auch in den bildenden Kiinsten.2°® Kunst- und Musiktheoretiker forder-
ten gleichermaflen eine moglichst glaubhafte Affektdarstellung ein.20? Die mitreifSende
Darstellung von Affekten sollte den Rezipienten erméglichen, diese mit derselben
Intensitdt nachzuempfinden.2'°

Nach einer weit verbreiteten Vorstellung standen die menschlichen Affekte, auch
genannt moti dell’anima, in direktem Zusammenhang mit den Bewegungen des

ihr gemeinsam drei Tochter hatte. In der Biographie des Kiinstlers werden in Zusammenhang mit
seinem Testament drei Téchter erwihnt: Cecilia, Prassede und Virginia. Anna Manzitti, Procaccini,
Giulio Cesare, in: Dizionario Biografico degli Italiani, hg. von Raffacle Romanelli, Bd. 85 Ponzone—
Quercia, Istituto della Enciclopedia Italiana, Rom 2016. URL: https://www.treccani.it/enciclopedia/

207 Fragen der Wirkungsisthetik und das empfindende Subjekt riickten im Zuge dessen dezidiert
in den Vordergrund der Kunsttheorie. Alexandra Ziane, Amor divino — Amor profano. Liebe in
geistlicher Musik und Kunst in Rom um 1600, Paderborn u.a. 2011, S. 2.

208 Ziane 2011, S. 29. Die Lehre von den Affekten war in der Antike eng mit den Aufgaben der
Redekunst verkniipft. Zur antiken Affektenlehre und ihrer Rezeption in der Frithen Neuzeit vgl.
Ulrich Rehm, Die Stumme Sprache der Bilder. Gestik als Mittel neuzeitlicher Bilderzihlung, Berlin
2002, S. 65-68.

209 Ziane 2011, S. 27. Im Riickgriff auf antike Theorien der Rhetorik und Poetik wurden in der
italienischen Renaissance die Grundlagen fiir eine auf die Kunst bezogenen Affeketheorie und -praxis
gelegt. Im 17. Jahrhundert avancierte die iiberzeugende Darstellung und Ubertragung von Affekten
zum dominanten Qualititskriterium fiir die Bewertung der kiinstlerischen Leistung. Swoboda 2019,
S. 19.

210 Ziane 2011, S. 32.
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5.3 Seele und Kérper in Bewegung

Kérpers.2'" Die Annahme einer direkten Relation zwischen Korper und Seele geht bis
auf Aristoteles zuriick.2'2 Alberti spricht in diesem Zusammenhang von den Bewe-
gungen der Seele, die die Maler mit Hilfe von Bewegungen der Kérperteile darstellen
sollen.2'® Anhand von Gestik und Mimik sollen dem Betrachter die inneren Gemiits-
bewegungen tibermittelt werden. Die Darstellung der Seelenbewegungen korrespondiert
den Kunsttraktaten des 15. bis 18. Jahrhunderts zufolge direkt mit den Kérperbewe-
gungen und Gesichtsausdriicken.?'4

Eine vielrezipierte Quelle fiir die Darstellung von Affekten waren die Emblem-
biicher von Andrea Alciati, Vincenzo Cartari, Pierio Valeriano und Cesare Ripa. Hier
werden die verschiedenen Affekte anhand von Personifikationen illustriert.2's Auch
der Komponist Emilio de’Cavalieri (1550—-1602) fordert im Vorwort zu seiner Oper
Rappresentatione di anima, et di corpo (1600), dass Singer nicht nur iiber eine gute
Stimme, Intonation sowie expressiven Ausdruck verfiigen miissen, sondern zur Aus-
druckssteigerung ihren Gesang mit Gesten und Bewegungen unterstiitzen sollen.2'6
Nach dem Konzil von Trient konzentrierten sich die Kunsttraktate vor allem auf die
Festlegung der duflerlichen Erscheinungsweisen von Gemiitsbewegungen, um die
Bildsprache zu vereinheitlichen.?'”

Der menschliche Kérper entwickelte sich daher in der kiinstlerischen Darstellung
zu einem nuancierten Instrument zum Ausdruck seelischer Empfindungen. Insbe-
sondere die Augen galten in diesem Kontext im Sinne eines ,, Tors zur Seele® als das
»sprachfihigste“ Korperteil.2'® Die speziellen Gesten und Posen des schauenden

211 Gudrun Swoboda, Motion und Emotion. Kunst im Zeitalter der Affekte, in: Caravaggio —
Bernini. Entdeckung der Gefiihle, hg. von Gudrun Swoboda und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat.
Kunsthistorisches Museum Wien), Wien 2019, S. 18-29, S. 19.

212 Ziane 2011, S. 185.

213 Esgibt Bewegungen der Seele, Affektionen genannt, wie Kummer, Freude, Furcht, Sehnsucht
und andere. Es gibt Bewegungen des Korpers: Wachsen, Schrumpfen, Siechtum, Besserung und Fort-
bewegung. Wir Maler, die wir die Bewegungen der Seele mit Hilfe von Bewegungen der Kérperteile
darstellen wollen, bedienen uns hierzu nur der Fortbewegung von Ort zu Ort.“ (De pictura I1, 43).
Zit. nach Ziane 2011, S. 30. Alberti greift in diesem Zusammenhang explizit auf die Terminologie
der antiken Rhetorik zuriick. Dies entspricht der seinerzeit gingigen Annahme, dass die Rhetorik mit
ihren Stilfiguren fiir alle ,,Kunstsprachen® verwendbare und tibersetzbare Moglichkeiten bietet, um
einen bestimmten Affektgehalt zu erzielen. Ziane 2011, S. 28. Alberti gibt in seinem Malereitraktat
fur vier Gemiitsbewegungen (Betriibtheit, Melancholie, Wut und Heiterkeit) konkrete Hinweise,
wie diese in der Physiognomie umzusetzen seien. Ebd., S. 185.

214 Ebd.

215 Ebd, S. 31.

216 Ebd., S. 28.

217 Andreas Henning, Die Physiognomie der Vision, Inspiration und Anbetung, in: Der him-
melnde Blick. Zur Geschichte eines Bildmotivs von Raffael bis Rotari, hg. von Andreas Henning
und Gregor J. M. Weber (Ausst.-Kat. Dresden, Gemildegalerie Alte Meister), Emsdetten u.a. 1998,
S.17-28, S. 18f.

218 Henning 1998, S. 19 (mit weiterfithrender Literatur).
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Kérpers wurden jedoch nicht nur als Affekttrdger und Indikator der visiondren Eks-
tase wahrgenommen, sondern galten gemif$ den seit dem Mittelalter verbreiteten kor-
perlichen Gebetstechniken auch als mégliche Ausléser fiir Visionen. Um Procaccinis
facettenreiche Affektschilderung mittels Kérper- und Gestensprache richtig einord-
nen und deuten zu kénnen, ist es daher notwendig, den zeitgendssischen Diskurs
tiber religiose Affekte und kiinstlerische Affektiibertragung sowie die Kérperpraxis der
Mystiker einzubeziehen.

5.3.1 Religitse Affekie und das donum lacrimarum

Procaccinis Darstellung Carlo Borromeos hat durch die Zurschaustellung intimer
Empfindungen in einem hochst privaten Moment aus heutiger Perspektive etwas
Voyeuristisches. Religiose Praxis und die Nuancen seelischer Empfindungen waren in
der posttridentinischen Frommigkeitspraxis allerdings keine Privatsache. Das Bemerken,
Betrachten, Bewerten und Darstellen von Empfindungen war ein wichtiges Mittel,
um die ansonsten schwer zu fassenden Zustinde gottlicher Begnadung anschaulich
zu machen.2'?

Was die Seelen der Gliubigen im Innersten bewegte, war unter anderem an den
hiufig und in aller Offentlichkeit vergossenen Trinen abzulesen. Man sprach in die-
sem Zusammenhang auch von der ,Gabe der Trinen® (donum lacrimarum).22° Die
offentliche Zurschaustellung starker Empfindungen, allen voran Trinen der Reue, der
Rithrung und des Mitleidens mit dem leidenden Erl6ser, galt als duf8erlich sichtbarer
und vor allem messbarer Beweis der Frommigkeit. Devotionales Weinen entwickelte
sich daher um 1600 zu einer allgemeinen Mode und gehorte wie selbstverstindlich
zum religiosen Leben.

Das o6ffentliche Bezeugen des donum lacrimarum war notwendig, um zur Gruppe
der Auserwihlten und Begnadeten gezihlt zu werden und in den Ruf der Heiligkeit
zu gelangen.??' Daher war es unerlisslich, dass auch die Ikonen der katholischen
Reform mit diesem Beweis gottlicher Gnade ausgezeichnet waren.222 Fiir Teresa von
Avila, Ignatius von Loyola und Filippo Neri war die Gabe der Trinen unentbehrlicher

219 Imorde 2019, S. 81.

220 Ebd. Das Gebet um die ,,Gabe der Trinen® hatte in der katholischen Glaubenspraxis eine
lange Tradition. Dabei geht es weniger um die Trinen an sich, als vielmehr um ein empfindsames,
liebes- und mitleidsfihiges Herz im Gegensatz zum verhirteten, liebesunfihigen Herzen. Teresa-
Dobhan / Peeters 2005, S. 273, Anm. 18.

221 Kaum einer kam dieser performativen Nachweispflicht stirker nach als Papst Clemens VIIIL,
der sich dadurch auszeichnete, immer und iiberall Trinen vergiefen zu kénnen. Imorde 2019, S. 81.
222  Als Exempel gottgefilligen Lebens, tugendhafter Demut und empfundener Gottesnihe mussten
sie auch das Wunderwirken der gdttlichen Gnade vorbildhaft verksrpern. Ebd., S. 83.
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Teil ihres Glaubensvollzugs.?23 Teresa weinte beispielsweise beim Gedanken an die
menschliche Niedrigkeit und Undankbarkeit und besonders bei der Vergegenwirti-
gung der Passion Christi, jedoch genauso vor Freude, vor allem beim Gedanken an die
Liebe Gottes. Sie spricht in diesem Zusammenhang von ,siiffen Trinen®, von einem
»befruchtenden Gemiitsregen® oder auch von ,himmlischem Wasser®, das die Liebe
zu Gott noch stirker entflamme.224

Die Begriffe dulcedo und suavitas avancierten im 16. Jahrhundert, ebenso wie die
frommen Trinen, zum Allgemeingut eines modischen Empfindungs- und Seelendiskur-
ses.225 Autobiographische Zeugnisse und Augenzeugenberichte bestitigen die Zustinde
performativen Weinens auch bei Ignatius von Loyola und Filippo Neri.22¢ Das Gleiche
gilt fiir Carlo Borromeo. Sein Biograph Giovanni-Pietro Giussano berichtet, dass Bor-
romeo beim Zelebrieren der Messe derart von seinen heftigen inneren Seelenregungen
(commotione dellanima) iberwiltigt werden konnte, dass er in Trinen ausbrach und
nicht in der Lage war, die Messe weiterzufeiern.22”

Starke Affekte und devotionales Weinen avancierten aufgrund ihrer Signalwirkung
als Beweise seelischer Ergriffenheit und gottlicher Begnadung zu einem wichtigen
Bestandteil der Heiligenikonographie.?286 Um das unsichtbare Wunderwirken Gottes
effektiv in die Sichtbarkeit zu beférdern, wurden starke Empfindungsmomente mit
Vorliebe in Verbindung mit duf3erlich sichtbaren Wundererscheinungen dargestellt.22?
Auch Procaccini demonstriert in seiner Vision des hl. Carlo Borromeo die innere Erregung
des Visionirs wihrend seiner Ekstase mittels feucht glitzernder, trinnennasser Augen.

Der ekstatische Zustand und die innere Bewegtheit des Heiligen teilen sich aufSer-
dem durch die angespannte Kérperhaltung und das transitorische Bewegungsmo-
ment zwischen Knien und Stehen mit. Sein gesamter korperlicher Zustand zeugt von
aufgewiihlten Emotionen. Der Uberraschungsgestus entspricht zwar der gingigen

223 Ebd, S. 81.

224 Max Freiherr von Waldberg, Studien und Quellen zur Geschichte des Romans, Bd. 1, Zur
Entwicklungsgeschichte der ,,schénen Seele® bei den spanischen Mystikern, Berlin 1910, 82f.

225 Imorde 2019, S. 81.

226 Bereits in den ersten vierzig Tagen seines Geistlichen Tagebuchs bezeugt Ignatius von Loyola
175 Anlisse fir das Vergieflen von Trinen. In Rom fiel neben Ignatius besonders der Griinder der
Oratorianerkongregation, Filippo Neri, durch seine 6ffentlichkeitswirksame Trinenbegabung auf.
Seine Biographen berichten von hiufigem Weinen wihrend des Gebets und der Zelebration der
Messe aufgrund von intensiven Gefiihlswallungen. Imorde 2019, S. 81.

227 [...] si vedeva che tutto era rapito in ispirito, e per I'interiore commotione dell’anima si gli
movevano le lagrima in tanta abondanza [...].“ Siehe Giussano 1613, S. 406.

228 Der Weg ciner affektiv wirksamen Demut wurde auch bei der Darstellung heiliger Inhalte
immer hiufiger beschritten und von Theoretikern wie Paleotti sogar vehement eingefordert. Imorde
2019, S. 83. Ein gutes Beispiel hierfiir ist Domenico Fettis Portrit des reumiitigen Petrus (um 1613,
Wien, Kunsthistorisches Museum), der aufgrund seiner dreimaligen Verleugnung Christi bittere
Trinen vergief3t. Ebd., S. 84.

229 Swoboda 2019, S. 23.
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Kérpergrammatik fiir die Empfinger visiondrer Offenbarungen, wirke jedoch durch
den engen Bildausschnitt und den verkiirzten, illusionistisch aus dem Bild herausra-
genden Arm wie eine natiirliche, spontane Reaktion auf die hereinbrechende Vision.
Die duflere Bewegung wird somit zum Spiegel der inneren Erregung.

5.3.2 Affekischilderung und Affektiibertragung bei Procaccini

Um 1600 riickt das Interesse an der Schilderung und Ubertragung von Affekten in
allen Kiinsten so stark in den Vordergrund von Kunsttheorie und kiinstlerischer Praxis,
dass man von einem regelrechten ,Zeitalter der Affekee” sprechen kann.?3° Anstelle
der perfekten Naturnachahmung maflen die Kunsttheoretiker des 17. Jahrhunderts die
Qualitit eines Kunstwerks an der Echtheit der dargestellten Affekte.23! Die Grundlage
der auf die Kunst bezogenen Affekttheorie und -praxis war die bereits erwihnte Vor-
stellung, dass es zwei Arten von Bewegungen gibt, nimlich die Bewegungen der Seele
und die Bewegungen des Kérpers, und dass die seelischen Affekte in den korperlichen
Bewegungen zum Ausdruck kommen.

Im Rekurs auf Alberti konstatiert Lomazzo in seinem Trattato dell'arte e della pit-
tura (1584), dass zur Verdeutlichung der Seelenbewegungen (moti animi), gewisse
Kérperbewegungen (moti corporis) notwendig seien.232 Im Zuge dessen behandelt er
die verschiedenen passioni dell’anima und ihre Herkunft und beschreibt, wie sich der

230 Sebastian Schiitze bezeichnet das spite 16. und das 17. Jahrhundert aufgrund der Dominanz
rhetorischer Strategien und der wirkungsisthetischen Ausrichtung in den bildenden Kiinsten, in
Dichtung und Literatur, Musik und Theater als Zeitalter der Affekte. Sebastian Schiitze, Narziss
und die Pathopoeia der Frithen Neuzeit, in: Caravaggio — Bernini. Entdeckung der Gefiihle, hg. von
Gudrun Swoboda und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Museum, Wien), Wien
2019, S. 46-55, S. 49.

231 Im Zuge der katholischen Reform wurde von den bildenden Kiinste und der Musik gefordert,
die Menschen zu ergreifen, zu rithren und im besten Falle aus ihrem eigenen Sein herauszureifien,
sodass sie in und an sich selbst die Wirkungen der 4sthetisierten Gnadenzuwendung verspiiren und
diese auch in der Offentlichkeit bezeugen konnten. Die inneren Bewegungen der Gemeinde oder
des Publikums wurden an den dufleren Zeichen der Ergriffenheit gemessen; unter anderem an den
korperlich vernehmbaren Reaktionen auf starke Empfindungen wie Klagen, Seufzen oder Trinen.
Imorde 2019, S. 83. In Anlehnung an die bereits beim antiken Redner und Autor Quintilian gestellte
Forderung, der Rhetor miisse die Affekte, die er beim Zuhérer wecken wolle, selbst empfinden, finden
sich zahlreiche Kiinstleranekdoten, die berichten, wie Kiinstler sich in eine bestimmte Gemiitsbe-
wegung versetzten, um den entsprechenden Ausdruck zu erzielen. Rehm 2002, S. 74. Vgl. hierzu
auch Thomas Kirchner, ,De l'usage des passions®. Die Emotionen bei Kiinstler, Kunstwerk und
Betrachter, in: Pathos, Affekt, Gefiihl. Die Emotionen in den Kiinsten, hg. von Klaus Herding und
Bernhard Stumpthaus, Berlin u. a. 2004, S. 357-377; Stefania Macioce, Ut pictura rhetorica. Affetti,
devozione e retorica nei dipinti di Caravaggio, in: Storia dell’arte 116/117, 2007, S. 67-100.

232 Siehe Lomazzo 1968, 11, S. 166. Vgl. auch Ziane 2011, S. 269.
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Korper analog zu den Leidenschaften der Seele verindert.233 Die duf8erlich sichtbaren
Bewegungen wurden also als Bindeglied zwischen Kérper und Seele gewertet und
ermoglichten somit die kiinstlerische Darstellbarkeit innerer Vorginge. Davon aus-
gehend wurden neuartige Kunstgriffe entwickelt, die eine nuancierte Darstellung des
Seelenlebens und in diesem Zusammenhang auch ein Ausloten der Grenzen visioniren
und ekstatischen Erlebens iiberhaupt erst erméglichten.

Das Spektrum bildkiinstlerischer Pathosformeln, die auf dieser Grundlage entwi-
ckelt wurden, reicht von meditativer Versunkenheit bis zu wild bewegter Ekstase, von
schmachtenden Blicken der Liebe bis zu tddlichem Schrecken oder einer Verzerrung der
Gesichtsziige in hdchstem Schmerz.234 Zu den Strategien der Affektdarstellung zihlen
jedoch nicht nur komplexe Korperhaltungen oder Gesichtsausdriicke und vielsagende
Blicke. Vielmehr lisst sich beobachten, wie in der Kunst des 17. Jahrhunderts auch
Lichterscheinungen, Farben, bewegte Gewinder und Draperien sowie die unbelebte
Natur und Vegetabiles in die Affektdarstellung miteinbezogen werden.23%

Auch in Procaccinis Vision des hl. Carlo Borromeo fungiert nicht nur die Kérper-
grammatik des Visionirs, sondern auch das sorgfiltig geschilderte, bewegte Gewand als
Ausdruckstriger der inneren Bewegung. Zwar sind die Falten anders als bei Federico
Baroccis Vision der hl. Michelina von Pesaro (Abb. 66) oder Gianlorenzo Berninis 77azns-
verberation der hl. Teresa (Abb. 85) nicht als jene vom Kdrper losgeldste, autonome Masse
wiedergegeben, die Gilles Deleuze als Ausdruck der geistigen Kraft deutet, die im Rahmen
der visiondren Ekstase auf den Kérper wirkt, aber Procaccini hat der Schilderung des
bewegten Faltenwurfs offensichtlich besondere Aufmerksamkeit gewidmet.23¢

Vergleicht man die Schilderung der stofflichen Texturen, insbesondere das Gewand
Borromeos, mit den bereits erwihnten, zeitgleichen Darstellungen des Heiligen in
visiondrer Ekstase bei Cerano (Abb. 57, 58), Orazio Borgianni (Abb. 56) oder Francesco
Guerrieri (Abb. 60), wird deutlich, dass Procaccini das Kardinalsgewand mit Trans-
parenzeffekten, Impasti und haptischen Texturen als malerisches Bravourstiick angelegt
hat.2%7 Giovanni Careri hat fiir das Eigenleben von Draperien in der Darstellung
visiondrer Ekstasen den Begriff ,Seelenleib® geprigt, was zum Ausdruck bringen soll,

233 Neben den Kérperbewegungen und der Gesamtkomposition stehen Lomazzo zufolge auch
die Farben im Zusammenhang mit diversen Affekten und Charakeereigenschaften. Ebd., S. 31.
234 Swoboda 2019, S. 19. Zu Begriff und Definition der Pathosformel bei Aby Warburg: Marcus
Andrew Hurttig, Aby Warburgs Vortrag ,,Diirer und die italienische Antike, in: Die entfesselte
Antike. Aby Warburg und die Geburt der Pathosformel, hg. von Ulrich Rehm u.a. (Ausst.-Kat.
Wallraf-Richartz-Museum, Kéln), Kéln 2012, S. 13-32

235 In der Musik war es die Einfithrung des basso continuo, die den vokalen oder instrumentalen
Oberstimmen eine neuartige Freiheit und Beweglichkeit erméglichte, um affektive Seelenbewegungen
melodisch zum Ausdruck zu bringen (cantar con affetto). Swoboda 2019, S. 19.

236  Deleuze 2000, S. 199. Deleuze spricht auch von Falten, ,die nicht mehr mit dem Kérper
zu erkliren sind, sondern mit einem geistigen Abenteuer, das ihn durchglithen kann®. Siche Gilles
Deleuze, Die Falte. Leibniz und der Barock, Frankfurt a. M. 2000, S. 197f.

237 Zur Demonstration malerischer sprezzatura vgl. auch Suthor 2010, S. 87-110.
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dass die Bewegtheit der Textilien die auflerordentliche innere Erfahrung der Seele nicht
nur spiegelt, sondern die bewegte Seele selbst verkérpern soll.238

Ein extremes Beispiel hierfiir ist Berninis 7ransverberation der hl. Teresa fir Santa
Maria della Vittoria. Careri deutet die Faltenkaskaden, unter denen der Kérper der
Visionirin fast vollstindig verschwindet und die nicht mehr auf anatomische Logik
zuriickzufiihren sind, als Verduflerung der intensiven, rhythmischen Kraft, die die
Seele in der ekstatischen Erfahrung erschiittert. ,Die Seele sollte sich innerhalb des
Leibes befinden, hier jedoch bedeckt die Seele den Leib, welcher seinerseits die bewegte
Substanz eines Habits annimmt, welche Rhythmus und Intensitit des ekstatischen
Phinomens visuell formuliert.“239 Auf diese Weise wird die Kraft durch eine Form
verkdrpert: Falten, die Wellen und Hohlriume bilden und auf diese Weise die Bewe-
gungen der ekstatischen Seele ausdriicken.?40

In Farbigkeit und Faltentypologie mit Procaccinis Darstellung Carlo Borromeos
vergleichbar ist Caravaggios kurz zuvor entstandene HI. Maria Magdalena in Ekstase
(Abb. 87) — eine Bildinvention, die zwar nur in Kopien erhalten ist, ihrerzeit jedoch
intensiv rezipiert wurde.24' Das Gemalde ist als Portrit der Ekstatikerin vor schwar-
zem Hintergrund konzipiert. Der Anlass ihrer Ekstase ist, anders als bei Procaccini,
nicht gezeigt und somit der Imagination des Betrachters tiberlassen. Der nach hinten
geworfene Kopf und das verrutschte Obergewand verleihen ihr das Aussehen einer von
Dionysos besessenen Minade, einer antiken Pathosformel spiritueller Verziickung.?42

Mit den auf dem Bauch ineinander verschrinkten Fingern hilt sie ihr fein gefélteltes
Obergewand fest zusammen, als wolle sie die intensive Kraft bindigen, die sie wie eine
Welle mitzureiflen versucht. Die sich anstauende Energie manifestiert sich im schwe-
ren roten Stoff ihres Mantels, der in Falten tiber dem Leib der Heiligen und auf einer

238 Da die Ekstase der Seele nicht anders gezeigt werden kann, als durch die Darstellung eines
Leibes, wird der Leib und zum Teil auch das Gewand in der kiinstlerischen Darstellung zum Aus-
druckstriger stilisiert. Careri 2019, S. 57.

239 Siehe Careri 2019, S. 61.

240 Durch diese Kunstgriffe gilt Berninis Teresa als exemplarisch fiir die Bezichung zwischen Bild
und Affekt im Sinne des idealen Affekt-Ausdrucks. Ebd.

241 Das Original konnte, sofern es noch existiert, bislang nicht identifiziert werden. Es sind min-
destens zwanzig Kopien des Gemildes bekannt. Caravaggio soll das Bild 1606 auf dem Landsitz der
Colonna gemalt haben. Louis Finson, der das Original gut kannte, malte mindestens zwei erhaltene
Kopien des Bildes, die beide seine Signatur tragen (Privatsammlung; Musée de Beaux-Arts, Marseille).
Caravaggios Original, das vielfach rezipiert wurde, wird in der Forschung mit Finson in Verbindung
gebracht. Womaglich verwendete Caravaggio sogar wihrend seiner Aufenthalte in Neapel Finsons
Atelier. Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 25, S. 153 (Keith Sciberras). Der aus Briigge stammende Finson
hielt sich von 1604 bis etwa 1612 in Neapel auf. Durch seine Kopien sorgte er fiir eine Verbreitung
von Caravaggios Stil in Frankreich. Auflerdem war er Kunstsammler und -hindler. Er erwarb unter
anderem zusammen mit einem Kompagnon Caravaggios Rosenkranzmadonna und brachte diese nach
Norden. Ebert-Schifferer 2012, S. 200.

242 Zur Pathosformel der Minade Careri 2019, S. 66.
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verborgenen Armlehne aufliegt, wodurch es den Anschein hat, als erhobe sich der Stoft
aus eigener Kraft.243 In dhnlich rhythmischen, wellenférmigen Falten schwingt auch
bei Procaccini das weifle Rochett Carlo Borromeos um seinen Kérper und in Richtung
der himmlischen Erscheinung, der er hingebungsvoll entgegenfiebert, wihrend der
schwere Stoff der roten Mozzetta so zu liegen kommt, dass er ihn wie das Auf und Ab
einer groflen Welle einfasst.

Seit seinem dokumentierten Aufenthalt in Genua im Jahr 1618 rezipierte Procaccini
nachweislich Caravaggios Bilderfindungen.244 Lichtfiihrung, Naturalismus und Affekt-
schilderung in der Vision des hl. Carlo Borromeo lassen jedoch darauf schlieffen, dass er
sich bereits vorher mit den neuartigen Stilmitteln Caravaggios und der Caravaggisten
auseinandergesetzt hat.24% Im Vergleich mit Caravaggios HI. Maria Magdalena in Ekstase
wird auch deutlich, was Procaccinis visionirer Darstellungsmodus zu leisten vermag,.
Wihrend Caravaggios Ekstatikerin ihre Gefiihlswallungen vor einem gihnend leeren,
schwarzen Hintergrund durchlebt und die Ursache ihrer Erregung somit unklar bleibt,
exteriorisiert Procaccini das innere Erleben Borromeos zu einem AufSerlichen, leiblich
erfahrbaren Beziehungsgeschehen und ermoglicht dem Betrachter auf diese Weise
eine affektiv und sinnlich wirksame Teilhabe am mystischen Abenteuer des Visionirs.

Die intime, einfiihlsame Zugewandtheit zwischen Carlo Borromeo und dem Erschei-
nungsengel und die auffillige Spiegelung ihrer Korperhaltung reflektieren dartiber
hinaus noch ein zweites Prinzip der frithneuzeitlichen Affektenlehre: dasjenige der
Affektiibertragung. Hierbei handelt es sich um eine wirkungsisthetische Strategie,
deren berithmteste Formulierung auf Horaz zuriickgeht und die auf der Grundannahme
basiert, dass sich kiinstlerisch dargestellte Affekte durch Empathie und Einfiithlung auf
den Betrachter tibertragen konnen, der deshalb mit den Weinenden weint und mit
den Lachenden lacht.24¢

243 Ebd.

244 Ein viel zitiertes Beispiel fiir Procaccinis Caravaggio-Rezeption ist sein Martyrium der hl.
Ursula (1620-1623, Privatsammlung) — ein Gemilde, in dem er Caravaggios Darstellung des Sujets
fiir Marcantonio Doria (1610, Neapel, Palazzo Zevallos Stigliano) verarbeitet. Brigstocke/D’Albo
2020, Kat. 187, S. 395f.

245 Brigstocke vermutet, dass Procaccini bereits vor 1618, dem von seinem Biographen Raffaele
Soprani angegeben Datum, in Genua war. Brigstocke 2020a, S. 30. Zu Procaccini und Caravaggio
vgl. auch Alessandro Morandotti, Da Procaccini a Strozzi. Lalternative a Caravaggio lungo I'asse
Milano-Genova, in: Lultimo Caravaggio. Eredi e nuovi maestri. Napoli, Genova e Milano a confronto.
1610-1640, hg. von Alessandro Morandotti (Ausst.-Kat. Gallerie d’ITtalia, Mailand), Mailand 2017,
S. 12-19.

246 ,Utridentibus adrident, ita flentibus adflent humani primum ipse tibi: tunc tua me infortunia
laedent®. Siehe Horaz, Epistulae. Briefe und De Arte Poetica. Von der Dichtkunst, iibers. von Gerd
Herrmann, hg. von Gerhard Fink, Diisseldorf und Ziirich 2003, S. 101-104. Affektdarstellung und
-iibertragung wurden von Alberti in seinem Malereitraktat in einer anspruchsvollen Theorie der
Malerei zusammengedacht. Da Alberti iiberzeugt war, dass Handlungen mit Affekten einhergehen,
legte er grofiten Wert auf deren genaue Beobachtung und kunstvolle Darstellung. In der Nachfolge
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Von der in ihrem Status aufgewerteten Malerei wurde in der Frithen Neuzeit erwartet,
was antike Autoren vor allem von der Dichtkunst gefordert hatten: dass sie nicht nur
belehren (docere) und erfreuen (delectare), sondern auch emotional bewegen (movere)
solle.247 Bildertheologen wie Paleotti erkannten im Prinzip der Affektiibertragung eine
zentrale Moglichkeit, das Gefiihlsleben der Gldubigen zu steuern. Er forderte in seinen
bildertheologischen Schriften daher von der sakralen Kunst, das Gemiit der Betrachter
zu rithren, um sie auf diese Weise zur Verehrung und Nachahmung der dargestellten
Heiligen zu bewegen.248

Dass Procaccini die beiden Protagonisten in der Vision des hl. Carlo Borromeo
(Abb. 54) in empathischer Zugewandtheit im Prozess einer einfithlenden Affektiiber-
tragung zeigt, belegt die Relevanz derartiger Uberlegungen fiir die kiinstlerische Praxis.
Die auffillige Resonanzbeziehung der Kérper kann im Sinne der von der Affekttheorie
postulierten Leib-Seele-Verbindung als Gleichklang der Seelen gedeutet werden. Eine
solche Spiegelung von Kérperhaltung und Gestik ist ein wiederkehrendes Stilmittel
bei Procaccini.

Strukeurell dhnlich ist beispielsweise die Darstellung der himmlischen Trostung
Christi am Olberg durch einen Engel (Abb. 74). Insbesondere der in leuchtende Farben
gekleidete Engel mit prichtigen, mehrfarbigen Fliigeln dhnelt dem Erscheinungsengel
in der Vision des hl. Carlo Borromeo. Das Gemilde ist Teil des Vita-Christi-Zyklus fiir
Pedro de Toledo und wird um 1616 bis 1620 datiert.24? Der dunkle Hintergrund fokus-
siert die Aufmerksamkeit auf die vom schrig einfallenden Seitenlicht hell erleuchteten
Protagonisten, die wie zwei Tdnzer umschlungen sind. Wihrend Christus die Augen
mit leidvoll verzerrtem Gesichtsausdruck nach oben wendet, verraten die einfithlsame
korperliche Zuwendung des Engels und sein Gesichtsausdruck die mitleidvolle Anteil-
nahme am Leiden Christi. Der partiell erhellte, farbig-dunstige Himmel verleiht der
Szene eine mystifizierende Dramatik.

Auch die pathetische, manieristisch tiberzeichnete figura serpentinata-Pose in der
Heimkehr des verlorenen Sohnes (Abb. 75), mit der der barmherzige Vater seinen reu-
miitigen Sohn umschlingt, gleicht mehr einer tinzerischen Pose als einer anatomisch
glaubwiirdigen Umarmung.25° Das Gleiche gilt fiir die perfekt gespiegelte Kérperhal-
tung von Christus und der Stinderin in Procaccinis halbfigurigem Galeriebild Christus

und die Ehebrecherin (Abb. 76).251 Das korperliche Eingehen Christi auf die durch ihre

Albertis wurden diese Uberlegungen beispielsweise von Leonardo da Vinci oder Raffael, aber auch
von weniger bekannten Kiinstlern wie Giovanni Paolo Lomazzo oder Sofonisba Anguissola in Theorie
und Praxis weiterentwickelt. Swoboda 2019, S. 19.

247 Swoboda 2019, S. 19.

248 Ebd.

249  Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 85, S. 343.

250 Ebd., Kat. 151, S. 378f.

251 Ebd., Kat. 93, S. 348. Beide Gemilde entstanden vermutlich fiir Mitglieder der Doria-Familie

in Genua, wo Procaccini sich linger aufhielt und in dieser Zeit in den Kunstsammlungen wichtiger
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Abb. 74  Giulio Cesare
Procaccini, Christus am
Olberg, 1616-1620,

216 x 147 cm, Ol auf Lein-
wand, Madrid, Museo del
Prado

Abb. 75 Giulio Cesare Procaccini, Die Heimkehr des verlorenen Sobnes, um 1620,
142x191 c¢m, Ol auf Leinwand, Privatsammlung
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Abb. 76 Giulio Cesare
Procaccini, Christus und die
Ebebrecherin, 1616-1618,
150 x 156 cm, Ol auf Lein-
wand, Genua, Privatsamm-

lung

Ankliger beschimte Protagonistin erzeugt eine Atmosphire empathischer Anteilnahme
und steigert durch die Doppelung von Affektschilderung und Affektiibertragung im
Bild auch die affektive Resonanzwirkung auf den Rezipienten.

Es scheint, als habe Procaccini mit diesem Kunstgriff nicht nur eine selbstreflexive
Anspielung auf die erhoffte identifikatorische Wirkung der Affektdarstellung auf den
Betrachter beabsichtigt, sondern das Prinzip von Einfiihlung und Affekt-Reproduktion
durch seine offensichtliche Uberspitzung zum eigentlichen Thema der Darstellung
gemacht. In dhnlicher Weise hatte bereits Caravaggio das Spiel mit der Spiegelung
genutzt, um in seiner Darstellung des Narziss (Abb. 77) die Auslésung und Ubertra-
gung von Affekten auf den Betrachter zu thematisieren.?52? Procaccinis nahezu perfekte
Spiegelung der Korperhaltung in der Darstellung Christi und der Ehebrecherin wirke
wie eine horizontal gekippte Adaption von Caravaggios hingebungsvoll tiber die Was-
seroberfliche gebeugtem Jiingling, dessen linke Hand bereits ins Wasser greift, um das
eigene Spiegelbild zu umarmen.

Auch das dramatische Chiaroscuro mit dem von rechts einfallenden Schlaglicht ldsst
vermuten, dass Procaccini sich fiir seine Darstellung am Stil Caravaggios und der Cara-
vaggisten orientiert hat. Ob Procaccini das Bild kannte, das die Caravaggio-Biographen

Genueser Sammler in Kontakt mit Werken von Caravaggio und Rubens kam und mit neuen Stilmodi
experimentierte.

252 Zur Wirkungsisthetik von Caravaggios Narziss Schiitze 2019, S. 47.
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Abb. 77  Michelangelo Merisi

da Caravaggio, Narziss, um 1600,
110x92 cm, Ol auf Leinwand, Rom,
Gallerie Nazionali d’Arte Antica,
Palazzo Barberini

des 17. Jahrhunderts nicht erwihnen und dessen Existenz erstmals 1645 schriftlich
dokumentiert wurde, kann nicht mit Sicherheit gesagt werden, jedoch verbindet die
beiden Werke eine dhnliche konzeptuelle Idee, die den historischen Diskurs tiber Affekte
und Affektiibertragung reflektiert.253

5.3.3 Mystische Kérperpraxis und Ekstasetechniken

Kérperliche Imitation zur Maximierung der affektiven Identifikation war nicht nur ein
Grundprinzip der Affektenlehre, sondern auch ein Topos mystischer Spiritualitit. Von
vielen Visioniren wird berichtet, dass sich ihre geistigen Erlebnisse auf korperlicher
Ebene wiederspiegelten, was es Zeugen ermoglichte, aus den Bewegungsabliufen den
Inhalt der ekstatischen Vision zu erahnen. Dies gilt im Besonderen fiir Visionen der
Passion Christi. Die in einer Vision erlebte ,Einformung® des Sehers in die Gestalt
Christi hatte besonders aufFillige leibliche Riickwirkungen.

Ein sichtbares Hervortreten der Stigmata Christi am Leib des Visionirs war hier-
bei die letzte und extremste Form einer Serie von Abldufen, die in der Regel mit der
unbewussten Nachahmung einzelner Gesten der Passion begonnen hatte und tiber eine
Reihe von Zwischenstufen zu einer progressiven Identifikation mit dem leidenden und

253 Zu Caravaggios Gemilde Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 1, S. 99 (Corinna Ricsaoli).
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sterbenden Gekreuzigten fithrte.254 In der Biographie der schon mehrfach erwihnten
Mystikerin Caterina Ricci, die ein ringférmiges Stigmatisationsmal als Zeichen ihrer
mystischen Vermihlung mit Christus am Finger trug, wird beschrieben, wie ihre kérper-
lichen Gebirden wihrend der Ekstase die verschieden Stadien der Passion durchliefen:

Wiihrend sie in gewohnlichen Ekstasen, des Gebrauchs ihrer Sinne beraubt, in unbe-
weglicher Stellung verharrte und die Gewalt der inneren Bewegung sich nur durch
die wechselnde Firbung ibres Antlitzes verriet, nahm ihr Korper in diesen besonderen
Verziickungen die Haltungen und Gebiirden des heiligsten Leibes Jesu in den verschie-
denen Stadien seiner Schmerzen und Qualen an. |...] Sollte die Kreuzigung vollzogen
werden, so streckte sie erst den rechten, dann den linken Arm aus und legte die FiifSe
fest diibereinander, wie der gottliche Heiland tat, als man ibn ans Kreuz schlug.?5

Auch Ludolf von Sachsen (um 1300-1378) forderte den Leser seiner Vita Christi
dezidiert dazu auf, an seiner Umgestaltung (conformatio) zur Christusformigkeit mit-
zuarbeiten, indem er die Passionsszenen mit Gesten nachahmt.2%¢ Der Glaube an eine
Interaktion von Korper und Seele in Vorbereitung auf mystische Erfahrungen wird an
solchen Beispielen offenkundig. Die Christusférmigkeit im Leiden galt in der auf den
hl. Franziskus von Assisi zuritickgehenden Tradition der Passionsmystik als oberstes Ziel
der imitatio Christi.?57 Gerade die Episode der Stigmatisierung machte den Heiligen
von Assisi zu einem zweiten Christus, da er im Verlangen, wie Christus zu sein, sogar
dessen Leiden im eigenen Fleisch nacherlebte.258

Durch duflerste Askese, SelbstgeifSelung und die nichtlichen Gebetstibungen am
Christusgrab von Varallo vollzog auch Carlo Borromeo eine Wandlung seines eigenen
Kérpers zum Abbild des leidenden Christus. Die Schilderung von Affekten, Mitgefiihl
und imitatio in Procaccinis Vision des hl. Carlo Borromeo reflektiert somit nicht nur die
zeitgendssische Affektenlehre, sondern auch die weit verbreitete spirituelle Praxis visio-
nirer Identifikation. Die kniende Korperhaltung zeugt von demiitiger Ehrerbietung,
die sprechenden Gesten veranschaulichen den himmlischen Dialog mit dem Engel

254 Das sichtbare Hervortreten der Stigmata blieb stets eine seltene Extremform der Christusver-
einigung. Benz 1969, S. 233 f.

255 Siche Bayonne 1911, S. 93, zit. nach Benz 1969, S. 233. Zu Caterina Ricci vgl. auch Peter
Dinzelbacher, Die Psychohistorie der Unio mystica, in: Ders., Kérper und Frémmigkeit in der mit-
telalterlichen Mentalititsgeschichte, Paderborn 2007, S. 111-146.

256 Dinzelbacher 1998, S. 21.

257 Mitder Passionsmystik des Franziskus von Assisi setzte im 13. Jahrhundert eine ganz neue Form
mystischer Erfahrungen ein. Mit der mystischen Kreuzigung, die ihm zuteil wurde, erreichte seine
imitatio Christi einen Zustand der vollstindigen conformitas mit dem leidenden Erloser. Dinzelbacher
1998, S. 21.

258 Careri 2019, S. 59.
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und die gedffneten Arme entsprechen seiner inneren Aufnahmebereitschaft.25? Die
ausgebreiteten Arme konnen als spontane Geste des tiberraschten Erstaunens gedeutet
werden, erinnern jedoch zugleich auch an die ausgebreiteten Arme Christi am Kreuz
und zeugen von der inneren Ausrichtung Borromeos auf die imitatio Christi. Die
Bewegung des Korpers exteriorisiert also das innere Drama der Seele.

Die kérperliche Involvierung wihrend der Vision steht in auffilligem Zusammen-
hang mit den Ubungen und Ekstasetechniken, die spirituelle Ratgeber seit dem Mittel-
alter zur Herstellung einer geeigneten Atmosphire fiir die ersechnten Visionen beschrie-
ben.2¢0 Empfohlen wurden nicht nur ein strenges System geistlicher, seelischer und
leiblicher Askese, sondern auch bestimmte Formen des kérperlichen Gebets.2¢! Bereits
bei Augustinus finden sich Belege fiir ein gesteigertes Bewusstsein fiir das Zusammen-
wirken von Kérper und Seele auf dem Gebiet der seelischen Empfindungen.?¢? Die
aktive Korperpraxis sollte der Vorbereitung und Erleichterung der Andacht dienen und
dazu beitragen, die Seele in Kontakt mit Gott zu bringen.

Fiir Petrus Cantor, den mutmafllichen Autor des Liber de oratione et specibus illius
aus dem spiten 12. Jahrhundert ist der Beter ein artifex und das richtige Beten erfordert
das Wissen um die richtige Technik. Das kérperliche Gebet wird in diesem Zusammen-
hang als eine Ubung vorgestellt, mit der das Géttliche eingefangen werden kann.263
Auch in der vielrezipierten Schrift De modo orandi corporaliter sancti Dominici aus dem
spaten 13. Jahrhundert wird dem Beter eine Abfolge von Kérperhaltungen fiir das
Gebet empfohlen, die aufeinander aufbauen und auf das Ziel ausgerichtet sind, mit
dem Intellekt in den Himmel einzudringen (intellectu penetrasse coelum).2¢4

259  Gestentraktate wie John Bulwers Chirologia (1644) bezeugen das grof8e Interesse des 17. Jahr-
hunderts an der Gestensprache, die Bulwer als ,,einzige natiirliche Sprache der Menschheit* bezeichnet.
Ulrich Rehm, S. 90f. Zur Gestenforschung des 17. Jahrhunderts Ebd., S. 85-110.

260 Benz 1969, S. 37.

261 Peter Dinzelbacher, Korperliche Vorbedingungen religiéser Triume und Visionen, in: I Sogni
nel Medioevo. Seminario internazionale, hg. von T. Gregory, Rom 1985, S. 57-86.

262 Ich weif§ nicht, wie es zugeht, dafl die duflerlich sichtbaren Bewegungen des Kérpers, die
doch nur méglich sind, wenn eine Gemiitsbewegung ihnen vorhergeht, umgekehrt diese innere und
unsichtbare Bewegung steigern konnen. So miissen die Seelenregungen den dufleren Bewegungen vor-
angehen und werden doch stirker, wenn letztere vollzogen werden.“ Zit. und iibers. in Stoichita 1997,
S. 209f. In Ankniipfung an Augustinus Befiirwortung des Korpereinsatzes beim Gebet formulierte
der M6nch Martin de la Vera Anfang des 17. Jahrhunderts in einem Lehrbuch fiir Novizen folgende
Gedanken iiber die Bedeutung des Kérpers fiir die Seele: ,,Gott hat diesen Korper nicht geschaffen,
um die Seele einzukerkern, wie einige gesagt haben, sondern eher um sie zu vervollkommnen und
damit sie vieles tun kann, was ihr ohne den Kérper nicht méglich wire.“ Siehe Martin de la Vera,
Instruccién de Ecclesidsticos, Madrid 1630, S. 49.

263  Stoichita 1997, S. 88. Vgl. hierzu auch Richard C. Trexler, The Christian at Prayer. An Illustra-
ted Prayer Manual attributed to Peter the Chantor (d. 1197), Binghamton, New York 1987, S. 179.
264 Der Traktat wurde Ende des 13. Jahrhunderts in Bologna verfasst und wenig spiter bereits
ins Spanische iibersetzt. Stoichita 1997, S. 188.
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5 Ekstase fir Leib und Seele

Das Hinarbeiten auf die mystische ,Penetration® des Himmels spiegelt sich in den
Kérperpositionen, die in den Gebetsmodi vorgegeben sind. Die Abfolge von Positionen
umfasste mehrere Stationen: Verneigen, Knien, Prostratio, Flagellation oder aufrechtes
Beten mit wechselnden Handgebérden. In der letzten Pose hebt der Beter beide Arme
zum Himmel, womit der Korper zu einer Art Pfeil wird, der in Richtung Himmel
geschossen wird, um die Wolken zu durchbrechen, damit der mystische Ubergang in
die andere Welt stattfinden kann.2¢5 Die erotischen Assoziationen, die sich hinsichtlich
der Terminologie und der Posen der Gebetsmodi aufdringen, zeugen von der erotischen
Anthropologie der Mystiker, der das letzte Kapitel dieser Arbeit gewidmet ist.

Angesichts der erwidhnten Ambiguititen ist es wichtig zu erwihnen, dass der Trak-
tat eine geheime Gebetsmethode illustriert, die Dominikus nie in der Offentlichkeit
anwandte. Die Schrift richtete sich auch nicht an die breite Offentlichkeit, sondern
war nur fiir Eingeweihte im monastischen Kontext gedacht.26é Zahlreiche Kopien und
offensichtliche inhaltliche Ubernahmen in anderen mystischen Schriften derselben
Epoche belegen den exemplarische Charakter und den grofien Erfolg der dominikani-
schen Schrift, die in mehrere Sprachen iibersetzt wurde und noch im 17. Jahrhundert
im Umlauf war.267

Der Glaube an die Interaktion von Kérper und Seele bei der Ekstase avancierte
zum Gemeingut mystischer Spiritualitit und wurde infolge ebenso in kiinstlerischen
Darstellungen der visioniren Ekstase aufgegriffen.2¢® Beispielsweise widmete auch
Lomazzo den verschiedenen korperlichen Gebetstechniken einen Passus in seinem
Malereitraktat.26® Procaccini zeigt den betenden Visionir in seiner Vision des hl. Carlo
Borromeo ebenfalls in einer Situation vollen Kérpereinsatzes und dramatisiert auf diese
Weise die etablierte, formelhafte Korpergrammatik der visiondren Ekstase zum affekt-

geladenen Spektakel.

265 Ebd, S.192.

266 Ebd, S.188.

267 Ebd. Simon Tugwell, The Nine Ways of Prayer of St. Dominic. A Textual Study and Critical
Edition, in: Mediaeval Studies 47, 1985, S. 1-124, S. 5. Zum Problem der Gebetsweisen im post-
tridentinischen Spanien vgl. auch P. Martinez Burgos Carcfa, Idolos e imagenes. La controversia del
art religioso en el Siglo XVI espafiol, Valladolid 1990, S. 165-188.

268 Stoichita 1997, S. 1911,

269 Lomazzo 1584, S. 118. Vgl. auch Stoichita 1997, S. 186.
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6.1 Erotische Ekstatiker

In seiner Darstellung der Vision des hl. Carlo Borromeo (Abb. 54) prisentiert Procaccini
den strengen Reformbischof nicht nur in einem weiblichen Devotionshabitus, indem er
ihn in eine haptisch-imaginative Visionserfahrung einschreibt, die allgemein mit ,,weib-
licher Mystik“ in Verbindung gebracht wurde, sondern er erotisiert auch sein dufSeres
Erscheinungsbild und zeigt ihn mit rosigem Teint, strahlenden Augen und verziicktem
Licheln und nicht blass und ausgezehrt wie in Ceranos Darstellungen Borromeos am
Christusgrab von Varallo (Abb. 57, 58). Procaccinis attraktive Inszenierung des Heiligen
steht in Gegensatz zu seiner durch extremes Fasten, Selbstgeiflelung und meditative
Versenkung angestrebten Identifikation mit dem leidenden Christus wihrend seiner
Exerzitien auf dem Sacro Monte di Varallo.

Im Vergleich mit historischen Portrits, etwa von Giovanni Ambrogio Figino
(Abb. 78), in denen die blasse Haut, die iibergrofe Adlernase und das flichende Kinn
vergleichsweise ungeschont wiedergegeben sind, hat Procaccini ihn deutlich verjiingt
und verschénert und ihm eine kraftvoll-dynamische Ausstrahlung verliechen. Der ver-
ziicke strahlende Gesichtsausdruck entspricht den Aussagen der Augenzeugen, die von
einem iiberirdischen Leuchten seines Gesichts wihrend seiner meditativen Versenkung
in die Betrachtung der Kapellen von Varallo berichten. Giussano schreibt, es hitte den
Anschein gehabt, als sei seine Seele ganz vereint mit Gott und als koste er bereits die
Freuden des Himmels (celesti delitie).!

Diese Beobachtung entspricht einem verbreiteten Phinomen der visioniren Ekstase,
bei der eine wundersame Verjiingung und Verschonerung des Visionirs festgestellt
wurde. Manche Augenzeugen erwihnen auch ein Licheln, das als ,Widerschein der
himmlischen Freude gedeutet wird, die der Entraffte im Geist erlebt und bemerken
zuweilen auch jene wundersame Verjiingung des Gesichts, die auch Procaccini in
seiner Darstellung vorgenommen hat.2 Von Maddalena de’ Pazzi, einer Zeitgenossin
Borromeos, heifSt es beispielsweise:

1 ,[...] apparende come I'anima sua benedetta era unita tutta con Dio, e gia godeva delle celesti
delitie [...].“ Siehe Giussano 1613, S. 406f.
2 Zum Phinomen der wundersamen Verjiingung vgl. auch Benz 1969, S. 231-233.
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6 Vision und Eros

Abb. 78 Giovanni Ambrogio
Figino, Bildnis des Carlo Borro-
meo, um 1600, 50 x40 cm, Ol auf
Leinwand, Mailand, Pinacoteca
Ambrosiana

Bei der Verziickung iinderte sich ibr Auferes giinzlich; wihrend sie sonst infolge ibrer
stindigen BufSiibungen blafS und mager aussah, wurde sie rot und weif5, ibr Gesicht
voll und gesund und ihre Augen, die wie Sterne am Abend glinzten, waren gewohn-
lich fest auf einen Gegenstand gerichtet, obwohl man eigentlich nicht sagen konnte,
wohin sie blickten. In ihrem Gesicht zeigte sich eine solche Anmut und Schonbheit,
verbunden mit solcher Majestit und Wiirde, dafS die Nonnen nicht miide werden
konnten, sie zu betrachten.3

In der Steigerung der kdrperlichen Attraktivitidt des Visionirs hat Procaccini offen-
sichtlich ein populires Phinomen mystischer Verziickung verarbeitet. Insbesondere in
den Darstellungen von weiblichen Ekstatikern wurde die mystische Schau hiufig mit
ostentativ ausgestelltem Sexappeal verbunden. Das gilt nicht nur fiir die unzihligen,
zum Teil hocherotischen Darstellungen der knapp bekleideten Maria Magdalena als
Biiferin, die seit dem 16. Jahrhundert eine Konjunktur verzeichneten, sondern auch
fur andere weibliche Heilige und zum Teil sogar fiir die Darstellung visiondrer Nonnen.

Maria Magdalena, die als ikonographische Kompositfigur mehrere Figuren aus
dem Neuen Testament in sich vereint, wurde nun primir in ihrer Rolle als bekehrte
Prostituierte dargestellt und avancierte zum Prototyp schmerzhafter Reue und Bufe.

3 Siehe P Virgilio Cepari, Das Leben der hl. Maddalena de’ Pazzi, ibers. von P.J. A. Krebs,
Regensburg 1857, S. 60, zit. nach Benz 1969, S. 233.
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6.1 Erotische Ekstatiker

Die Betonung ihrer erotischen Reize in der bildlichen Darstellung galt als ikonographi-
scher Bezug auf ihre siindhafte Vergangenheit und war aufgrund ihrer neugewonnenen
moralischen Reinheit {iber jeden Vorwurf stindiger Laszivitit erhaben. Magdalena
wurde daher zunehmend zu einer Art christianisierte Venus umgestaltet, die sich in
Sehnsucht nach Christus verzehre.4

Explizite Erotik in der Darstellung minnlicher Ekstatiker findet sich hauptsichlich in
Martyriumsdarstellungen des hl. Sebastian. Seit dem 16. Jahrhundert wurde der in der
Regel nur mit einem Lendentuch bekleidete Heilige, dessen erotische Inszenierung im
Zuge der tridentinischen lascivitas-Debatte des Ofteren kritisiert wurde, als ekstatischer
Empfinger himmlischer Tréstungen wihrend seines Martyriums gezeigt.®

Trotz der Kontroverse um laszive Bilder, die auch im Erzbistum Mailand virulent
war, produzierte Procaccini im Laufe seiner Karriere mehrere hochgradig erotische
Darstellungen des ekstatisch verziickten, von Engeln umschwirmten HL. Sebastian als
Mirtyrer, die zum Teil sogar als Altarbilder zum Einsatz kamen.é Ganz zu schweigen
von seinen erotischen Ekstatikerinnen und Mirtyrerinnen. Dass trotz der lascivitas-
Empfindlichkeit der posttridentinischen Kunsttheorie weder Procaccinis Darstellungen
der hll. Sebastian, Bartholomaus und Maria Magdalena noch seine Vision des hl. Carlo
Borromeo als Decorumsverstoff wahrgenommen wurden, ldsst darauf schlieffen, dass
seine Zeitgenossen die Bilder aus einer anderen Perspektive betrachteten.

6.1.1 Die HIl. Maria Magdalena in Ekstase fir einen privaten Auftraggeber

Die HI. Maria Magdalena in Ekstase (Abb. 1) ist eine von Procaccinis am deutlichsten
erotisierten Visionsdarstellungen. In der Forschung existieren unterschiedliche Thesen
zur Provenienz des Bildes. Der Auftraggeber konnte bislang nicht eindeutig identifiziert
werden. Sicher ist nur, dass es sich um ein privates Sammlerbild handelt, das aus stilisti-
schen Griinden um 1618 bis 1620 datiert werden kann.” Am tiberzeugendsten sind die
Vermutungen, es kénnte sich beim unbekannten Auftraggeber um den Genueser Aristo-
kraten Giovan Carlo Doria handeln, der eine Vielzahl unterschiedlichster Gemilde von
Procaccini besaf$ und sein wichtigster Forderer war, oder alternativ um den spanischen

4 Die gleiche Tendenz zeichnet sich in der Madrigal-Dichtung und den entsprechenden musi-
kalischen Vertonungen um 1600 ab. Ziane 2011, S. 192.

5 DPeter Assion, Sebastian, in: LCI, Bd. 8, Sp. 318-324. Zur Erotik in der Sebastian-Tkonographie
und seiner Inanspruchnahme als ,Heiliger der Sodomiten® vgl. auch Maniu 2023, S. 258-286.
6  Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 34, Kat. 38, Kat. 173, Kat. 184.

7  Zur Provenienzdebatte und Datierung Brigstocke / D’Albo 2020, Kat. 113, S. 360 (mit Biblio-
graphie).
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6 Vision und Eros

Gouverneur Pedro de Toledo, der — wie erwihnt — ebenfalls mehrere Grofauftrige an
Procaccini vergeben hatte.®

Der private Kontext, fiir den Procaccini das Gemilde konzipierte, erkldrt auch die
Freiziigigkeit der Darstellung. Fiir private Galeriebilder galten andere Maf3stibe als
fiir religiose Bilder im 6ffentlichen Raum.? Auch fiir religiose Sujets waren kiinstle-
rische Freiheit und Innovationspotenzial im privaten Kontext hoher angesetzt als die
Forderungen der Bildertheologen zu Decorumsfragen. Selbst zensierte Bilder konnten
durch einen Transfer vom 6ffentlichen Kirchenraum in den Kontext einer privaten
Kunstsammlung rehabilitiert werden.'©

Procaccini, dessen Kiinstlerkarriere als Bildhauer mit zwei weiblichen Aktfiguren
fir das Nymphaeum seines ersten Auftraggebers Pirro Visconti begonnen hatte, malte
nach seinem Wechsel zur Malerei eine Vielzahl erotischer Sammlerbilder.’! Darunter
sowohl profane Sujets wie seine Darstellung von Venus und Cupido (Abb. 79), das er
provokant in der Achselhdhle der nackten Géttin mit ,,Giulio Cesare Procaccini faceva
con amore" signierte, als auch sakrale Ikonographien, wie beispielsweise mehrere Ver-
sionen des Martyriums des hl. Sebastian und der hl. Maria Magdalena als Biiflerin.2

Fir seine HI. Maria Magdalena in Ekstase hat Procaccini die beinahe lebensgrofien
Figuren auf der hochformatigen Leinwand so nah an der dsthetischen Grenze zwischen

8 Hugh Brigstocke identifizierte das Gemilde mit ,,Una Madalena rapita da angeli del Procacino®
in der Sammlung Giovan Carlo Dorias. Procaccini in America, hg. von Hugh Brigstocke (Ausst.-
Kat. Hall & Knight Ltd, London/New York), London 2002, S. 58, 106-109, Kat. 12, S. 191.
Das Gemilde wurde im Inventar der Doria-Sammlung, das zwischen 1617 und 1621 aufgesetzt
wurde, auf einen Wert von 150 /ire geschitzt. Bereits wenige Jahre spiter war der Wert auf 600 Jire
angestiegen. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 113, S. 360. 2016 legte Bosch Ballbona eine neue
These zur Provenienz des Bildes vor und identifizierte das Gemilde mit ,Magdalena e un grupo
de dngeles* im 18211823 aufgesetzten Inventar der Sammlung von Francisco de Borja Alvarez
de Toledo, dem direkten Erben von Pedro de Toledo Orsorio, der den grofSen Passionszyklus bei
Procaccini bestellt hatte. Aufgrund der fast identischen Mafle des Gemildes im Vergleich mit den
Bildern des Zyklus, vermutet Bosch Ballbona, Pedro de Toledo habe das Bild zusammen mit den
anderen Auftragswerken nach dem Ende seiner Amtszeit als Gouverneur von Mailand 1618 mit
nach Madrid genommen. Bosch Ballbona 2016, S. 97, 102.

9 Ziane 2011, S. 192.

10 Im privaten Raum galt ein anderes Decorum, denn hier trafen Bilder auf eine andere Erwar-
tungshaltung und auf eine andere Sehbereitschaft als in ffentlichen Sakralriumen. Verblieben
grenzwertige Werke wie Berninis Transverberation der hl. Teresa (Abb. 85) hingegen im Kirchen-
raum, hatte dies eine intensive Debatte tiber die Angemessenheit zur Folge. Im Zentrum der
Decorums-Debatte stand also nicht nur was erlaubt war, sondern auch wo es erlaubt war. Valeska
von Rosen, Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren. Ambiguitit, Ironie und Performativi-
tit in der Malerei um 1600, Berlin 2009, S. 170. Ein bertihmtes fritheres Beispiel hierfiir ist Fra
Bartolommeos bereits erwihnte Darstellung des HL. Sebastian als Mirtyrer. Bohde 2004, S. 84 f.
11 Brigstocke 2020a, S. 13, 51f.

12 Ebd., S. 51f. Zu Procaccinis Venus mit Cupido, Brigstocke / D’Albo 2020, Kat. 161, S. 383f.
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6.1 Erotische Ekstatiker

Abb. 79  Giulio Cesare und

Carlo Antonio Procaccini,

Venus und Cupido, nach 1620,
135,3x101,3 cm, Ol auf Leinwand,
Privatsammlung

Bild- und Betrachterraum platziert, dass die Figuren an den Bildrindern abgeschnitten
sind und auf diese Weise hochgradig prisent wirken.'? Die effektvolle, fragmentarische
Beleuchtung durch das von links einfallende Seitenlicht erzeugt einen ausgeprigten
rilievo-Effeke, der physische Greifbarkeit suggeriert und durch das Prinzip haptischer
Bildwahrnehmung den Tastsinn des Rezipienten stimuliert. Maria Magdalena ist als
Biiflerin gezeigt, die in visiondrer Ekstase einem Engelskonzert lauscht und von zwei
Putti gestiitzt wird. Die musizierenden Engel, die intime Nihebeziehung zwischen
den Figuren, die haptischen Texturen und die sensualistische Malweise appellieren in
hohem Maf an die Sinne des Betrachters und stehen im Dienst einer ganzheitlichen,
korperhaften Bilderfahrung.

Der legenda aurea zufolge tibersiedelte Maria Magdalena im Zuge der Christen-
verfolgung nach Sudfrankreich, wo sie zunichst als Missionarin aktiv war und die
letzten 30 Jahre ihres Lebens als Eremitin verbrachte.'# Diese Legende verbindet die
biblische Gestalt mit der frithchristlichen Eremitin Maria Agyptiaca, einer Heiligen

13  Ob das Bild nachtriiglich beschnitten wurde ist nicht bekannt.
14 Jacobus de Voragine, Legenda aurea, iibers. von Richard Benz, Heidelberg 1984, S. 470-482.
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6 Vision und Eros

des 4. Jahrhunderts. Die bekehrte Prostituierte aus Alexandrien hatte ihrem friitheren
Leben entsagt und verbrachte den Rest ihrer Tage als nackte Biifferin in der Wiiste.
Verhiillt wurde sie nur von ihren langen Haaren.'$

Die biblische Maria Magdalena wurde in der ikonographischen Tradition der West-
kirche seit Gregor dem Grof3en zur Kompositfigur, in der drei Figuren aus dem Neuen
Testament ineinander aufgehen: Maria Magdalena aus dem Gefolge Jesu, die von sieben
Dimonen geheilt worden war (Lk 8, 1-3), Maria von Bethanien, die Schwester von
Martha und Lazarus (Joh 12, 1-8), und die namenlose Siinderin, die Christus im Haus
des Pharisiers Simon die Fiifle mit ihren Trinen wischt, mit ihren Haaren trocknet und
sie spiter mit kostbarem Ol salbt (Lk 7, 36-50).1¢ Letztere wurde spiter einhellig als
ehemalige Prostituierte interpretiert und avancierte zum Exempel einer Frau, die zwar
Schuld auf sich geladen hat, aber durch ihre mafllose Liebe zu Gott Vergebung erlangt
hat, da Christus ihre Tat mit dem Satz kommentiert: , Ihr sind ihre vielen Siinden ver-
geben, weil sie so viel Liebe gezeigt hat (Lk 7, 47).

In der theologischen Auslegung fielen daher in der Gestalt Maria Magdalenas die
Reue iiber vergangene irdische Liebe und die Hinwendung zur himmlischen Liebe zu
Christus zusammen.'” In dieser Rolle wurde sie nicht nur von Theologen und Mystikern
wie Franz von Sales und Teresa von Avila als Vorbild der Gottesliebe verehrt, sondern
regte auch zu zahlreichen Gemilden und musikalischen Kompositionen an.'® Als reuige
Stinderin war sie das ideale weibliche Gegenmodell zur siindenfreien Gottesmutter
Maria und avancierte daher als Vorbild der Umkehr unter anderem zur Patronin der
Kurtisanen und Prostituierten.?

Insbesondere im 17. Jahrhundert ist eine gesteigerte Verehrung der hl. Maria
Magdalena zu beobachten, die sich in Gedichten, Dramen, Predigten, sowie musika-
lischen und bildlichen Darstellungen duflerte.2° Ein prominentes Beispiel hierfiir ist
Papst Urban VIIIL. Barberini, der Anfang der 1630er Jahre zur Sainte Baume in Std-
frankreich pilgerte, wo die Reliquien der Heiligen verehrt werden. Bereits als Kardinal

15 Monika Ingenhoff-Danhiuser, Maria Magdalena. Heilige und Siinderin in der italienischen
Renaissance, Tiibingen 1984, S. 5. Zur Ikonographie der Maria Agyptiaca Konrad Kunze, Maria
Agyptiaca, in: LCI, Bd. 7 (1968) Sp. 507-511.

16 Ziane 2011, S. 183.

17 Ebd, S. 188.

18 Zur Entstehung und Rezeption der Magdalena-Legende Ziane 2011, S. 183. Vgl. hierzu
auch Susan Haskins, Mary Magdalen. Myth and Metaphor, London 1993, S. 254.

19 In der Kontroverstheologie galt Magdalena daher als Beweis dafiir, dass der Mensch nicht
grundsitzlich verderbt ist, sondern dass durch Bufie ein Heilungsprozess méglich ist. Ziane 2011,
S. 182. Zur Herkunft und Auslegung der Magdalenen-Figur, Marjorie M. Malvern, Venus in
Sackeloth. The Magdalen’s Origins and Metamorphoses, Carbondale u.a. 1975, S. 69.

20 Bereits eines von Claudio Monteverdis Madrigali spirituali von 1583 handelt von Magdalenas
Fuflwaschung und der damit verbundenen Umkehr. Zur kiinstlerischen Rezeption der Biiflerin
Ziane 2011, S. 183.
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6.1 Erotische Ekstatiker

Abb. 80 Tiziano Vecellio, Die
hl. Maria Magdalena als Biiferin, um
1540, 96 x 74 cm, Mailand, Pinaco-

teca Ambrosiana

hatte er sich literarisch mit der Gestalt Maria Magdalenas auseinandergesetzt und mit
seiner besonderen Magdalenen-Verehrung einen Trend gesetzt.2!

Procaccini zeigt Maria Magdalena mit entblofStem Oberkérper und iiber die Schulter
fallenden, rotblonden Locken am rechten Bildrand kniend. Ihre linke Brust ist von
den langen Haaren verdeckt, die rechte Brust hingegen ist pointiert in Szene gesetzt.
Die Brustwarze hebt sich deutlich vom goldenen Stoff des Gewands ab. Das wallende,
rotblonde Haar und die Hervorhebung der rechten Brust sind eine deutliche Referenz
an Tizians vielrezipierte Darstellung der HI. Maria Magdalena als BiifSerin, die in meh-
reren Versionen existiert.22 Eine von Tizian signierte Version (Abb. 80) befand sich
auch in der Sammlung des Maildnder Kardinals Federico Borromeo, der das Gemilde
sehr schitzte.

Tizian zeigt Magdalena als junge Frau, die vollstindig nackt ist und nur notdiirftig
von ihren langen Haaren bedeckt wird, welche jedoch die Briiste hervorscheinen lassen.
Mit ihren Hinden rafft sie die Locken vor Brust und Schambereich zusammen und
imitiert auf diese Weise die Korperhaltung der antiken Venus pudica, wodurch Tizian

21 Ebd.

22 Die urspriingliche Fassung war ein Auftragswerk von Federico Gonzaga. Das Gemilde wurde
vielfach kopiert und bis ins 17. Jahrhundert hinein dichterisch und musikalisch rezipiert. Ziane
2011, S. 185.
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6 Vision und Eros

sie als bekehrte Venus charakterisiert.2® Die trinennassen Augen fungieren als Affekt-
triger und sichtbarer Ausdruck ihrer inneren Reue und der himmelnde Blick zeigt an,
dass es sich um eine visionire Situation handelt.24

Deutliche formale Parallelen riicken Tizians Magdalena auflerdem in die Nihe
venezianischer belle donne-Portrits.25 Erst das Salbgefifi, das in Tizians urspriingli-
cher Fassung (1533, Florenz, Palazzo Pitti) am linken Bildrand platziert ist, weist die
sinnliche Biiflerin eindeutig als Maria Magdalena aus und legitimiert somit die offene
Erotik der Darstellung, die von den Zeitgenossen unterschiedlich aufgenommen wur-
de.28 Paleotti beispielsweise sah in Tizians Magdalena ein gefihrliches Beispiel fiir den
Missbrauch sakraler Ikonographien zur Erregung lasziver Affekee:

Entra fino nei santi e se la beata Maddalena |...] si dipinge, fa che siano ornati et
addobbati peggio che meretrici [...). Et si ricordino quanto insino a i gentili siano
dispiacciuti quelli formatori di immagini, che, abusando l'arte, hanno con le loro
opere dato occasione [...] di fomentare affetti lascivi.?”

Das Echo auf Tizians Bildinvention war jedoch tiberwiegend positiv. Vasari beispiels-
weise hatte deutlich mehr Verstindnis fiir eine derartige Darstellung, die ihm zufolge
nicht zur Lust reizt, sondern zum Mitgefiihl verleitet.28 Auch Paleottis Zeitgenosse
Federico Borromeo, der die oben erwihnte, leicht abgewandelte Fassung des Gemildes
besaf3, verteidigte die Darstellung und meinte, Tizian habe die Ehrenhaftigkeit der
nackten Magdalena aufrechtzuerhalten gewusst.??

An den unterschiedlichen Reaktionen der Zeitgenossen zeichnet sich ab, dass die
Ambiguitit des Bildes und somit auch eine profane Lesart durchaus méglich und
offensichtlich auch vom Kiinstler beabsichtigt war. Der Dichter Francesco Maria Molza

23 Ebd, S. 188.

24 Ebd, S. 187.

25 Ebd., S. 189-191. Zu den belle donne als vielfach variiertem Erfolgsmodell aus der Tizian-
Werkstatt vgl. auch Theresa Gatarski, Eros und Vaghezza. Venezianische Frauenportrits und das
lyrische Menschenbild des Giorgionismo, in: Venezia 500. Die sanfte Revolution der venezianischen
Malerei, hg. von Andreas Schumacher (Ausst.-Kat. Alte Pinakothek, Miinchen), Miinchen 2023,
S. 154-167.

26  Susan Haskins zufolge ist die Erotik der Darstellung als Ausweis christlicher Liebe intendiert.
Haskins 1993, S. 236f. Eine sublimierende Deutung der erotischen Komponente verfolgt auch
Ingenhoff-Danhiuser 1983, S. 32-35.

27  Siehe Paleotti-Barocchi 1961, S. 266f.

28 Ziane 2011, S. 191. Es waren vor allem Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts mit protes-
tantischem Hintergrund, die die erotischen Magdalena-Darstellungen als schandhaft empfanden.
Vgl. hierzu J6rg Traeger, Renaissance und Religion. Die Kunst des Glaubens im Zeitalter Raphaels,
Miinchen 1997, S. 11-18. Ebenso etabliert ist eine sublimierende Deutung der erotischen Kom-
ponenten. Vgl. hierzu Ingenhoff-Danhiuser 1983, S. 32-35; Haskins 1993, S. 2361

29 Ziane 2011, S. 192.
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(1489-1544) beschrieb die ambivalente Wirkung des Gemaildes in seinem Sonett
Giovane Donna, che degli occhi fonti. Das Gedicht endet mit der Vermutung, dass Tizian
diese Magdalena wohl im Paradies gesehen habe und unentschieden gewesen sei, ob es
sich um ,lascivia casta, o castita lascivia“ handele.2® Indem Procaccini sich mit seiner
Darstellung Maria Magdalenas auf Tizians vieldiskutiertes Gemilde bezieht, misst er
sich nicht nur im Sinne einer Uberbietungslogik an einem beriihmten Vorbild, son-
dern bezicht dariiber hinaus auch Stellung in der Debatte iber legitime und illegitime
Erotik in sakralen Bildern.

Procaccini zeigt die Heilige mit nach oben gewandtem Gesicht, himmelndem Mys-
tikerblick und leicht gedffnetem, rotem Mund.?! Besondere Sorgfalt hat er auf die
Schilderung ihrer tippigen Lockenpracht verwendet, die fast bis zum Boden reicht.
Neben Augen und Lippen sind es vor allem die Haare der Heiligen, die in zahlreichen
Gedichten und den entsprechenden Vertonungen des 17. Jahrhunderts als wieder-
kehrendes Motiv auftauchen. Auch in der ikonographischen Tradition sind offene
lange Haare topisch fiir Darstellungen der Heiligen. Grundlage hierfiir ist biblische
Liebestat der Siinderin, die Christus mit ihrem Haar die Fiifde trocknet.?2 In der Aus-
legungstradition wurden Magdalenas Haare daher zu einer Art Berithrungsreliquie
tiberhoht, was Dichter, Komponisten und Maler gleichermafien zu einer besonderen
Hervorhebung ihrer Haare anregte.33

Giambattista Marino beschreibt in einem seiner beriihmtesten Gedichte nachei-
nander die einzelnen Korperteile der biiffenden Maria Magdalena. Das Gedicht, das
1619 als Teil seiner Galeria publiziert wurde, verfasste Marino — angeregt von einer
Kopie von Tizians Gemilde — héchstwahrscheinlich bereits in den 1590er Jahren.34
Hier beschreibt Marino Magdalena als attraktive Biiflerin, die fortan als amata amante
allein Christus nachfolgen will.3% In erotischen Metaphern preist der Dichter unter
anderem ihre Augen, ihren Mund und ihre Haare.

Die zehnte Strophe, in der ihr geldstes Haar beschrieben wird, hat der aus dem Her-
zogtum Urbino stammende Komponist Antonio Cifra (1584-1629) 1616 als Madrigal
vertont. Die von Marino in klangvollen Sprachbildern besungene, geléste Haarpracht,

30 Zit. nach Ziane 2011, S. 192. In Bezug auf die Erotik religioser Bilder in spanischen Samm-
lungen spricht Andreas Prater in diesem Zusammenhang auch von einer Stimulierung von Sinn-
lichkeit auf allen Ebenen. Sakrale und erotische Inbrunst befeuern sich gewissermaflen gegenseitig.
Andreas Prater, Im Spiegel der Venus. Veldzquez und die Kunst einen Akt zu malen, Miinchen
2002, S. 79, 82.

31  Zur Rolle der Augen als Affekttriiger Henning 1998, S. 181.

32 Ziane 2011, S. 183.

33 Ebd, S. 195.

34 Das Gedicht umfasst vierzehn Ottavenstrophen und zeichnet sich ebenso wie Tizians Gemilde
durch den ambivalenten Blick auf weibliche Schonheit und ihre religiése Bedeutung aus. Ziane
2011, S. 192f.

35 Ebd, S. 193.
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6 Vision und Eros

die sich an den Korper der Heiligen schmiegt (chiome, che sciolte in pretiosa pioggia),
hat Cifra in ein entsprechendes harmonisches Schema tibersetzt, das den wallenden
Locken musikalischen Ausdruck verleiht.3¢ Auch Procaccini hat die offenen Locken,
die den Korper der Heiligen hinabflielen und sogar den nackten Putto zu ihrer Linken
bedecken, prominent verewigt.

Anders als Tizian zeigt Procaccini Magdalena nicht ganz nacke, sondern nur zur
Hilfte enthiillt. Um die Schultern trigt sie einen goldenen Mantel, der sich in schweren,
kontrastreich geschilderten Falten vor ihren Beinen staut. Besondere Aufmerksam-
keit hat der Kiinstler der virtuosen Differenzierung der unterschiedlichen Texturen
von Inkarnat, Haaren und Gewand gewidmet. Zwei Putti mit goldenen Locken und
farbigen Fliigeln schmiegen sich an Magdalena und umfangen sie von beiden Seiten.

Der Blick der Engel ist, wie auch der Blick Magdalenas, nach oben gerichtet, wo auf
einer Wolkenbank unmittelbar tiber dem Kopf der Heiligen zwei jugendliche Engel in
farbenprichtigen Gewindern sowie ein Putto und ein Cherubim, schweben. Wihrend
einer der beiden jugendlichen Engel hingebungsvoll die Violine streicht, richtet sich der
andere mit eindringlichem Blick und belehrendem Gestus der ekstatischen Heiligen
zu. Das Engelskonzert geht auf die Legenda aurea zuriick, derzufolge Magdalena jeden
Tag von Engeln besucht wurde, die sie mit himmlischer Musik erfreuten und ihr eine
antizipierende Teilhabe an den Freuden des Paradieses ermoglichten.3”

6.1.2 Bekehrte Siinderinnen und mystische Liebe in den Kiinsten um 1600

Die Figurengruppe rund um Procaccinis ekstatische Magdalena erinnert an Darstel-
lungen der Caritas als von Kleinkindern umringte junge Frau.3® Wihrend Procaccini
seine HI. Maria Magdalena in Ekstase durch die Reminiszenz an Tizian als erotische,
bekehrte Venus charakterisiert und durch die Rezeption der Caritas-Ikonographie
zugleich auf einen Prototyp hingebungsvoller, aber rein platonischer christlicher
Liebe anspielt, stellt Orazio Gentileschi in seinen zeitgleich mit Procaccini entstan-
denen Varianten der Hl. Maria Magdalena als Biifferin einen direkten Zusammen-
hang zwischen der mystischen Ekstase und den erotischen Abenteuern des Jupiter her.
Gentileschis Bildinvention wird in der Forschungsliteratur als Vorbild fiir Procaccinis

36 Ebd, S. 192-196.

37 Lultimo Caravaggio. Eredi e nuovi maestri. Napoli, Genova e Milano a confronto. 1610-1640,
hg. von Alessandro Morandotti (Ausst.-Kat. Gallerie d’Italia, Mailand), Mailand 2017, Kat. 26,
S. 166 (Odette D’Albo).

38 Die Skulpturalitit der Kérper und die goldenen Korkenzieherlocken der beiden Kinderengel
weisen beispielsweise Parallelen zu Francesco Salviatis Darstellungen der Caritas auf (1544—1548,
Florenz, Galleria degli Uffizi; 1543-1545, Miinchen, Alte Pinakothek). Zur Ikonographie der
Caritas als von Kleinkindern umringte Mutter Miklés Boskovits und Maria Wellershof, Caritas,
in: LCI, Bd. 1, Sp. 439-352, Sp. 351.
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6.1 Erotische Ekstatiker

Magdalena genannt, jedoch ist durch die nicht gesicherte Datierung ungewiss, ob
die Rezeption nicht genau anders herum erfolgte und Gentileschi sich auf Procaccini
bezieht. Es ist in jedem Fall plausibel, dass beide Werke in Zusammenhang miteinan-
der stehen.3?

Gentileschi konzipierte seine HL. Maria Magdalena als Biifferin (Abb. 81) als modifi-
zierte Wiederholung einer Danae (Abb. 82) fiir den Genueser Sammler Antonio Sauli.#°
Sauli bestellte ebenfalls eine Version der HI. Maria Magdalena als Biifterin (um 1622/23,
Privatsammlung) und prisentierte beide Gemilde in seiner Sammlung als Pendants.4!
Die spirituelle Ekstase der biiflenden Magdalena wurde auf diese Weise dezidiert mit
dem sexuellen Akt der gottlichen Befruchtung Danaes durch Jupiter in Verbindung
gesetzt. Von beiden Gemilden existieren mehrere Fassungen. In der Wiener Version
der HI. Maria Magdalena als Biifterin wird die Analogie zur Danae besonders deutlich.
Statt des Goldregens fillt hier ein himmlischer Lichtkegel auf die erwartungsvoll am
Boden ausgestreckte Heilige.

Gentileschi zeigt Maria Magdalena dhnlich wie Caravaggio ohne jedes himmlische
Beiwerk in einer dunklen Héhle mit Landschaftsausblick liegend. Allein der Licht-
kegel symbolisiert den tiberirdischen Grund ihrer Verziickung, tiber dessen konkreten
Inhalt der Betrachter im Unklaren gelassen wird. Procaccinis Magdalena hingegen ist
ganz in die visionire Erscheinung eingehiillt, die neben Sehsinn, Gehorsinn auch den
Tastsinn und somit nicht nur die geistige, sondern auch die kérperliche Dimension
involviert.

Das Engelskonzert, dem Magdalena lauscht, steht fiir die musica coelestis, von der
zahlreiche Mystiker in ihren Schriften berichten.#2 Profane Musik war in posttriden-
tinischer Zeit vor allem in ihrer Ausiibung durch Frauen als Inbegriff von Laszivitit,
Ausgelassenheit und Verfithrungskraft verpont und stand sinnbildlich fiir siindhafte

39 Zur Rezeption von Gentileschis Magdalena durch Procaccini Ausst.-Kat. Mailand 2017,
Kat. 26, S. 166 (Odette D’Albo); Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 113, S. 360.

40 Zu Gentileschis Gemilden Mary Newcome-Schleier, Orazio Gentileschi a Genova, in: Orazio
e Artemisia Gentileschi, hg. von Keith Christansen und Judith Mann (Ausst. Kat. Museo Nazionale
del Palazzo di Venezia, Rom / Metropolitan Museum of Art, New York/ Saint Louis Art Museum,
Saint Louis), Mailand 2001, S. 164-171 sowie Kat. 35, 36, S. 174—180 (Mary Newcome-Schleier).
41  Gemildetechnologische Untersuchungen ergaben, dass Gentileschi die Wiener Magdalena
aus der Sauli-Danae heraus entwickelt hat, die er zuvor als fertige Form tibernommen und wohl
mittels eines Kartons oder Pauspapiers auf die Leinwand tibertragen hatte. Hochstwahrschein-
lich handelt es sich hierbei um Gentileschis erste Magdalena dieser Art und bei der Version fiir
Antonio Sauli um eine Zweitfassung. Michael Odlozil und Gudrun Swoboda, Orazio Gentileschis
»Biissende Magdalena“ und die ,Danae Sauli“. Gemildetechnische Untersuchungen und Vorschlag
einer neuen Chronologie, in: Technologische Studien / Kunsthistorisches Museum, 4.2007, 44—67.
S. 58-61.

42 Giovanni Morello, Einleitung, in: Visioni ed Estasi. Capolavori dell’arte europea tra Seicento
e Settecento, hg. von Giovanni Morello und Maria Grazia Bernardini (Ausst.-Kat. Braccio di Carlo
Magno, Vatikan), Mailand 2003, S. 15. Vgl. auch Ziane 2011, S. 260.

263



6 Vision und Eros

Abb. 81 Orazio Lomi Gentileschi, Die hl. Maria Magdalena als BiifSerin,
um 1622/23, 163 x 208 cm, Ol auf Leinwand, Wien, Kunsthistorisches
Museum

Abb. 82 Orazio Gentileschi, Danae, 1621-1623, 161,5x227,1 cm, Ol auf
Leinwand, Los Angeles, Getty Center
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6.1 Erotische Ekstatiker

irdische Liebe und Erotik.43 Musizierende Frauen galten als unehrenhaft, daher waren
es in der Regel Kurtisanen, die sangen und ein Musikinstrument beherrschten.44
Offentliche musikalische Auftritte von Frauen waren beispielsweise in Rom ginzlich
untersagt und fanden wenn iiberhaupt im privaten Bereich statt.

Erst ein Ubertritt ins Kloster ermdglichte es musizierenden Frauen und Kurtisanen,
ihre verlorene Ehre wiederherzustellen. Archivfunde belegen, dass die Musikerinnen
im Kloster weiterhin musizierten, denn sobald Musik von einer Nonne ausgeiibt
wurde, galt sie als geldutert, auch wenn die Texte sakraler Kompositionen von profa-
nen Liebesgedichten hiufig nur durch die Uberschrift und die Kontextualisierung zu
unterscheiden waren.#% Die Lauterung der Musik durch den Transfer in den sakralen,
monastischen Rahmen entspricht dem Modell der bekehrten Stinderin, die sich von
der irdischen zur himmlischen Liebe wendet, was die hl. Maria Magdalena exempla-
risch verkdrpert.

Die Faszination der Zeitgenossen fiir bekehrte Ex-Kurtisanen zeigt sich in der beson-
deren Verehrung von Mystikerinnen wie Caterini Vannini die in regem Briefkontake
mit hochrangingen Klerikern stand.4¢ Die Biographien gefallener Frauen, die sich von
der erotischen Siinderin zur keuschen Liebhaberin Christi bekehrten, befliigelten auch
die kiinstlerische Phantasie. Der Dichter Domenico Benigni (1596-1653) beispiels-
weise beschreibt in seinem Sonett B. D. fatta Monaca, das als Teil seiner Idea della veglia
(1639) veroftentlicht wurde, die Bekehrung einer Siinderin zur himmlischen Liebe
durch den Eintritt in ein Kloster:

Sprezzar le pompe, abbandonar gli honori
Miro costei, che nel bel volto accoglie
DAmor le pompe, e con accese voglie
Brama solo del ciel veri thesori.

Del mondo folle i forsennati horrori
Lascia e dal piede le catene scioglie,
De le sue chiome le dorate spoglie
Al suolo getta, e segue eterni amori.

Solleva al ciel l'innamorata mente,
E d’Amator divin mirando il vanto
Godri bene infinito eternamente.

43 Ziane 2011, S. 175.

44 Ebd, S. 173.

45 Ebd., S. 174. Derartige ,Liuterungen® finden sich auch in den zahlreichen Kontrafakturen
weltlicher Liebesdichtung im 16. und 17. Jahrhundert. Ebd., S. 164.

46 Niccoli 1995.
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N¢ leterea maggion piit dolce il canto,
Sciolta dal fragil vel 'anima sente,
Sposa divina i sposo eterno a canto. 4’

Procaccinis sinnliche Bildsprache weist eine deutliche Ahnlichkeit zur erotischen Meta-
phorik auf, die Benigni in seinem Sonett verwendet, das lediglich eines von zahlreichen
Beispielen fur die erotische Charakterisierung der himmlischen Liebe bekehrter Stin-
derinnen zu Christus als dem ,,gdttlichen Liebhaber® und ,,ewigen Briautigam® (amator
divin, sposo eterno) im 17. Jahrhundert ist.4® Procaccinis erotische Magdalena, die
ebenfalls ihr altes Leben hinter sich gelassen hat, gibt sich so wie Benignis unbekannte
Stinderin mit ,entfachter Lust® (accese voglie) den Freuden des Himmels (ciel veri thesori)
hin, deren sinnliche Verfihrungskraft durch den Transfer in den himmlischen Kontext
tiber jeden Verdacht erhaben ist.

Zugleich klingt in Procaccinis erotisierter Darstellung der zeitgendssische Dis-
kurs tiber Laszivitdt, angemessene und unangemessene Nacktheit sowie ehrenhafte
und unchrenhafte Musik an, wodurch eine reizvolle Mehrschichtigkeit entsteht. Das
Gleiche gilt fiir die intime Nihebeziehung zwischen der erwartungsvoll nach oben
himmelnden Heiligen und den idealschénen, jugendlichen Engeln. Das sehnstichtige
Schmachten der Heiligen ist durch den sakralen Kontext zwar als Begehren gegeniiber
dem himmlischen Briutigam (sposo eterno) zu deuten, konnte jedoch auf den ersten
Blick auch als hingebungsvolle Zuwendung der erotischen Schénen zu den beiden
jugendlichen Engeln gelesen werden, deren Fliigel so unauffillig mit dem Hintergrund
verschmelzen, dass die beiden androgynen Jiinglinge erst bei genauem Hinsehen als
Engel identifizierbar sind.

Auch in seinen halbfigurigen Galeriebild-Versionen der Hl. Magdalena als Biifse-
rin hat Procaccini das mehrdeutige Strukturmerkmal intimer Nihe zwischen einem
jugendlichen Engel und der traumerisch schmachtenden Visionirin aufgegriffen.4?
Die erotische Spannung, die Procaccini durch die intime Nihebeziehung und die
sehnstichtigen Blicke erzeugt, wire unter anderen Vorzeichen vermutlich als Ausdruck
unschicklicher Laszivitit wahrgenommen worden, wird jedoch durch den sakralen Kon-
text legitimiert. In seinen Magdalena-Darstellungen bringt Procaccini auf diese Weise

47 ,Prunk schmihen, Ruhm aufgeben / sche ich sie, die im schonen Gesicht aufnimmt / von
Amor den Prunk, und mit entfachter Lust / begehrt sie nur des Himmels wahre Schitze. / Der
irren Welt verriickte Greuel / 1ifit sie und vom Fuf§ 16sen sich die Fesseln, / ihrer Locken goldene
Beute / wirft sie zu Boden, und folgt ewiger Liebe. / Zum Himmel erhebt sie den verliebten Geist,
/ und des gottlichen Liebhabers Vorziige bewundernd / wird sie wahrlich unendlich sich erfreuen. /
In himmlischer Wonne noch stifler der Gesang, / gelost vom diinnen Schleier spiirt die Seele, /
gottliche Braut neben dem ewigen Briutigam®. Siche Domenico Benigni, Idea della veglia, 1640,
S. 96, zit. und iibers. in Ziane 2011, S. 174.

48 Ziane 2011, S. 170-175.

49  Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 56, Kat. 57, Kat. 116, Kat. 133.
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die erotische Spannung, die sich auch in der zeitgendssischen Dichtung wiederfindet,
mit der theologischen Lesart als Metaphorik der Gottesliebe in Einklang.

Auch wenn zwischen Procaccini und dem zitierten Sonett von Domenico Benigni
kein direkter Rezeptionszusammenhang besteht, sind beide Beispiele dennoch Aus-
druck einer Entwicklungstendenz hin zu einer Erotisierung mystischen Begehrens und
himmlischer Gottesliebe. Grundlage fiir diesen Trend waren einerseits die sinnlichen,
zum Teil hochst erotischen Metaphern fiir die Beschreibungen der Gottesliebe in mysti-
schen Schriften wie den populiren und im 17. Jahrhundert in ganz Europa verbreiteten
Texten der 1622 heiliggesprochenen Karmeliterin Teresa von Avila und andererseits die
zahlreichen Mystikerinnen des 16. und 17. Jahrhunderts, die perfeke ins Rollenbild der
Maria Magdalena passten, eine dhnliche Vita vorzuweisen hatten und sich zum Teil
dezidiert auf sie beriefen.5° Eine von ihnen war die bereits erwihnte Maria Maddalena
de’ Pazzi, eine Karmelitin aus Florenz, die bereits 1636 von Urban VIII. heiliggespro-
chen wurde. Sie war eine grof3e Verehrerin der Passion Christi und besafl wie andere
beriihmte Heilige vor ihr die Stigmata Christi, was als besondere Auszeichnung galt.5!

Besonderes Aufsehen erregte auch die 1606 verstorbene Sieneser Mystikerin und
Dominikaner-Tertiarin Caterina Vannini. Die bekehrte Ex-Prostituierte betrachtete
sich als Braut Christi und beschrieb in zum Teil sehr profan anmutenden Sprachbildern
ihre gottliche Liebesbeziehung.52 Wihrend prominente Zeitgenossen wie die Kardinile
Federico Borromeo, Cesare Baronio und Francesco Maria Tarugi begeistert von ihr
waren und sich sogar fiir ihre Seligsprechung einsetzten, stand Papst Paul V. Borghese
ihr aufgrund ihrer zwielichtigen Vergangenheit eher kritisch gegeniiber.53

Wegen ihres Bekanntheitsgrads wird Caravaggios Hl. Maria Magdalena in Ekstase
(Abb. 87) unter anderem als ein Kryptoportrit Caterina Vanninis gedeutet.®4 Vannini
verkorperte wie bereits die hl. Maria Magdalena den Prototyp der gefallenen, bekehr-
ten Frau mit mystischer Begabung.®® Da Mystikerinnen wie Maddalena de’ Pazzi
und Caterina Vannini 6ffentlichkeitswirksame Attraktionen von ikonenhaftem Status
waren, ist es naheliegend, dass auch Procaccini in seinen erotischen Darstellungen der
hl. Maria Magdalena Bezug auf die ,modernen Magdalenen® und ihre spirituellen
Liebesabenteuer nimmt und dass die Zeitgenossen derartige Darstellungen mit den
beriihmten Mystikerinnen verbanden.

50 Zur Vorbildfunktion von Teresas Schriften, Ziane 2011 S. 279. Zu den ,modernen Magdalenen®
Ziane 2011, S. 273.

51 Ziane 2011, S. 273.

52  Ebd. Vanninis Korrespondenz mit Federico Borromeo ist vollstindig transkribiert in: Saba
1933, S. 193-259. Fur Federico Borromeos Biographie Vanninis vgl. ebd., S. 125-191.

53 Maurizio Calvesi, La realtd del Caravaggio, Turin 1990, S. 339.

54 Calvesi 1990, S. 339.

55 Ziane 2011, S. 274.

267



6 Vision und Eros

6.2 Erotisierte Mystik zwischen amor sacro e profano

Ekstatische Heilige waren eines der populirsten Sujets in der sakralen Kunst des 17. Jahr-
hunderts.¢ Die zahlreichen Versuche, die mystische Vereinigung mit Gott bildlich dar-
zustellen zeugen von der Faszination der Kiinstler fiir den mystischen Liebesakt, aber
auch von der Schaulust des Publikums.5” Die Begeisterung fiir erotisch konnotierte
Darstellungen mystischer Ekstasen erreichte spitestens seit der Heiligsprechung von
Teresa von Avila im Jahr 1622 einen Hohepunkt.

Auch Publikationen wie Federico Borromeos Schrift De ecstaticis mulieribus et illusis
(1616) belegen das gesteigerte Interesse an der Phinomenologie der mystischen Eks-
tase, insbesondere weiblicher Mystiker, im frithen 17. Jahrhundert.5® Hinzu kam, dass
1623 mit Urban VIII. ein Papst den Stuhl Petri bestieg, der sich durch eine besondere
Begeisterung fiir die Figur der hl. Maria Magdalena auszeichnete und ihre Verehrung
entsprechend forderte.?? Selbst Ignatius von Loyola erwidhnt Maria Magdalena in
seinen Meditationsanweisungen im Zusammenhang mit der mystischen Vereinigung
mit Christus als Vorbild.é°

Die Verbindung aus Schmerz und Lust, die Darstellungen der hl. Maria Magdalena
als ekstatische Biif$erin so reizvoll macht, wurde im Zuge der Ausprigung einer Pathos-
formel mystischer Ekstase auch auf andere Heilige tibertragen. Procaccini beispielsweise
wendet diese spezifische Affektlage auch in seinen Darstellungen des hl. Sebastian als
Mirtyrer an. In einem frithen Altarbild mit dem HL Sebastian als Mirtyrer fiir Santa
Maria presso San Celso (Abb. 39) ist der mit einem winzigen Lendentuch notdiirftig
verhiillte, ekstatisch verziickte Heilige von fiinf koketten Engeln umringt, die spielerisch
die Pfeile aus seinem Korper ziehen.

In einer spiten Fassung des gleichen Sujets aus der Sammlung der Savoyer in Turin
(Abb. 83) liegt der Fokus auf der von zwei Pfeilen durchbohrten, erotisch in Szene
gesetzten Aktfigur des hl. Sebastian.¢! Angelehnt an die Pose des im Todeskampf
befindlichen Laokoon (Vatikan, Musei Vaticani, Museo Pio-Clementino), nimmt der
ausgestreckte Korper des Heiligen entlang der diagonalen Achse die gesamte Bildfliche
ein. Die antike Skulpturengruppe wurde seit ihrer Wiederentdeckung 1506 als Pathos-
formel fiir die Darstellung hochsten Schmerzes intensiv rezipiert.

Angelehnt an das antike Vorbild ist der Kopf des hl. Sebastian nach rechts gewands,
von wo sich ein androgyner Engel nihert. Sebastians Mund ist leicht gedffnet. In den
ekstatisch nach oben verdrehten Augen schimmern Trinen. Ein Putto am linken Bild-
rand hilt zwei Pfeile in der Hand und betrachtet das in der Kérpertorsion des Heiligen

56 Ebd, S. 270.

57 Stoichita 1997, S. 125.

58 Saba 1933; Ziane 2011, S. 279.

59 Ebd, S. 284.

60 Ebd, S. 270.

61 Zur vermuteten Provenienz, Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 173, S. 389f.
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Abb. 83  Giulio Cesare Procaccini, Der hl. Sebastian als Mirtyrer, um 1623, 178 x 122,5 cm, Ol

auf Leinwand, Privatsammlung
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Abb. 84  Giulio Cesare Procaccini, Das Martyrium
der bl. Cecilia, 1620-1625, 165 x 65 cm, Ol auf Lein-
wand, Mailand, Pinacoteca di Brera

zum Ausdruck kommende Ringen zwischen
Leben und Tod, das sinnbildlich fiir die Situ-
ation des leidenden Mirtyrers steht, der zwi-
schen Immanenz und Transzendenz schwebt.

Sebastians erotisch konnotierte Korperspra-
che kodiert den dargestellten Augenblick im
Sinne einer ekstatischen Grenzerfahrung. Die
ikonographische Anniherung zwischen Mar-
tyrium, mystischer Verziickung und sexueller
Ekstase zeigt, dass die komplexe Affektlage der
mystischen Transzendenzerfahrung als einer
korperlichen und seelischen Extremsituation
anhand von universal verstindlichen Meta-
phern aus anderen Bereichen menschlicher
Grenzerfahrungen visualisiert werden sollte,
wobei die wechselseitige Durchdringung von
Leiden und Lust, Mystik und Erotik eine pro-
vokante Ambiguitit erzeugt.4?

Vergleichbar sind auch Procaccinis Dar-
stellungen der ekstatischen Rufina im Quadro
delle tre mani (Abb. 19) und der sterbenden
Mirtyrerin Cecilia (Abb. 84) fiir die Jesuiten-
kirche in Pavia. Die Heilige hat mit verziick-
tem Blick ihren Kopfin den Nacken geworfen
und die gefesselten Hinde zusammengelegt.
Von links wird sie von einem Putto umfasst,

62  Zur Sebastianikonographie zwischen Eros und Thanatos vgl. auch Maniu 2023, S. 258-286.
In seinen grundsitzlichen Uberlegungen zur Sebastian-Ikonographie definiert Maniu die gefesselte
Haltung des hl. Sebastian als Mirtyrer als passive und somit nach damaligem Verstindnis weiblich
konnotierte Rolle. Durch die Erotisierung des Kérpers in Verbindung mit einer passiv-rezeptiven
Kérperhaltung evozieren Sebastian-Darstellungen hiufig eine weiblich konnotierte Sexualitit im
Sinne eines ,,Penetrationswunsches®. In der Martyriumsszene werden die schmerzhaften Pfeilwun-
den mit einer VerheifSung des Paradieses verflochten, wodurch die Grenzen zwischen Begehren
und Leid verschwimmen. Ebd., S. 267f. Das Oszillieren zwischen Leben und Tod, Verlangen
und Schmerz ist konstitutives Element von Procaccinis Martyriumsdarstellungen. Zugleich ist die
Einschreibung in einen erotisierten, weiblichen Habitus auch wiederkehrendes Merkmal seiner
Darstellungen weiblicher und minnlicher Visionire.
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der auffordernd zum Betrachter blickt, wihrend ein jugendlicher Engel mit der lin-
ken Hand von hinten behutsam ihr Dekolletee entbléf3t, um das aus der Stichwunde
am Hals spritzende und in den Ausschnitt der Heiligen laufende Blut effekevoll zu
prisentieren.$3

Das Ostzillieren zwischen Schmerz und Lust ist auch die Grundspannung in
Caravaggios Hl. Maria Magdalena in Ekstase und Gianlorenzo Berninis Transverbe-
ration der hl. Teresa von Avila. Procaccini wihlte durch die Erotisierung von Korper
und Kérpersprache seiner Visionire zum Teil sehr dhnliche Ausdrucksformen fiir die
Reprisentation mystischer Ekstase, ohne bislang von der Forschung zum mystischen
Eros berticksichtigt worden zu sein.

6.2.1 Caravaggio, Bernini und die Ambiguitat der mystischen Erfahrung

Berninis Transverberation der hl. Teresa von Avila (Abb. 85) ist eine der bekanntesten
Darstellungen mystischer Erotik. Die Heilige schwebt in visionirer Ekstase {iber dem
Altar der Cappella Cornaro in der rémischen Kirche Santa Maria della Vittoria.¢4 Thr
Kérper verschwindet formlich unter den aufgewiihlten Faltenkaskaden ihres Habits
und scheint von den Gesetzen der Schwerkraft befreit zu sein. Ihrer Aufwirtsbewegung
steht das Niederschweben des lieblich lichelnden, jugendlichen Engels gegeniiber, der
sich ihr von links nihert und das Gewand iiber ihrer Brust leicht anhebt, um ihr einen
goldenen Pfeil ins Herz zu stof3en.

Der nach hinten geworfene Kopf, die verdrehten, geschlossenen Augen und der
gedffnete Mund der Heiligen erinnern abermals an die Figur des Laokoon. Andererseits
entspricht die lustvoll leidende Mimik der Heiligen in Verbindung mit der erschlaff-
ten, hingebungsvollen Kérperhaltung der kérperlichen Ausdrucksform eines sexuellen
Hohepunktes. Teresas Affektlage ist von einem profanen Orgasmus nur dadurch zu

63  Das Gemilde entstand gemeinsam mit einer Vision des hl. Hieronymus (1620-1625, Mailand,
Pinacoteca di Brera) fiir die Jesuitenkirche in Pavia. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 125, S. 367.
Hieronymus ist zwar nur leicht bekleidet, jedoch nicht wie sein weibliches Pendant als Objekt
voyeuristischer Begierde prisentiert. Das ambigue Oszillieren zwischen spiritueller und erotischer
Verziickung betrifft in diesem Fall nur die Darstellung der hl. Cecilia.

64 Das theatralische Ausstattungskonzept der Cappella Cornaro besteht aus mehreren inein-
ander geschachtelten Bithnen und ist auf einen erlebnishaften Nachvollzug der Szene angelegt.
Die Rhetorik der Gesamtanlage zielt auf die sinnliche Uberwﬁltigung des Betrachters, um die
Probabilitit des Sakralen zur intuitiven Gewissheit seiner Existenz zu steigern. Die Strukeur der
Anlage besteht aus mehreren nach hinten in den Kapellenraum sich zuriickziehenden Bithnen.
Somit muss der Betrachter die Distanzstufen, die den Erlebnisabstand zwischen ihm und dem
heiligen Ereignis vor ihm verdeutlichen, einzeln tiberwinden. Die Rahmung vermittelt den Ein-
druck eines Guckkasten-Gehiduses. Die Logen an den Seiten betonen das Bithnenhafte der Anlage.
Krof§ 1985, S. 142-145.
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6 Vision und Eros

Abb. 85  Gianlorenzo Bernini, Die Transverberation der hl. Teresa von Avila, 1645—1652, Marmor,
Rom, Santa Maria della Vittoria
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unterscheiden, dass die Anwesenheit des Engels auf die himmlische Reizquelle der
komplexen Empfindung verweist.¢® Die Darstellung nimmt Bezug auf die prignanteste
und bekannteste Visionserfahrung aus der Autobiographie der Heiligen:

Ich sab einen Engel neben mir, an meiner linken Seite, und zwar in leiblicher Gestalt
[...] Er war nicht grof5, eher klein, sehr schon, mit einem so leuchtenden Antlitz, daf¢
er allem Anschein nach zu den ganz erhabenen Engeln gehorte, die so aussehen, als
stiinden sie ganz in Flammen |...] Ich sab in seinen Hiinden einen langen goldenen
Pfeil, und an der Spitze des Eisens schien ein wenig Feuer zu ziingeln. Mir war, als
stiefSe er es mir einige Male ins Herz, und als wiirde es mir bis in die Eingeweide
vordringen. Als er es herauszog, war mir, als wiirde er sie mit herausreifSen und mich
ganz und gar brennend von starker Gottesliebe zuriicklassen.

Der Schmerz war so stark, dafs er mich diese Klagen ausstofSen liefS, aber zugleich ist
die Zirtlichkeit, die dieser ungemein grofSe Schmerz bei mir auslost, so iiberwiltigend,
dafS noch nicht einmal der Wunsch hochkommt, er mage vergehen, noch dafS sich die
Seele mit weniger als Gott begniigt. Es ist dies kein leiblicher, sondern ein geistiger
Schmerz, auch wenn der Leib durchaus Anteil daran hat, und sogar ziemlich viel. Es
ist eine so zdrtliche Liebkosung, die sich hier zwischen der Seele und Gott ereignet, dafs
ich ibn in seiner Giite bitte, es den verkosten zu lassen, der denkt, ich wiirde liigen. 4%

Teresas mystische Herzdurchbohrung wurde in der theologischen und kiinstlerischen
Rezeption als Inbegriff der mystischen Vereinigung mit Gott (unio mystica) rezipiert.”
Die Sprachbilder, die Teresa verwendet, um den Wechsel zwischen Schmerz und Genuss
zu beschreiben, den die Herzdurchbohrung mit sich bringt, die sie auch als , Liebkosung
zwischen der Seele und Gott* beschreibt, erinnern trotz ihrer Betonung der Tatsache,
dass es sich um einen geistigen Vorgang handelt, an eine metaphorische Umschreibung
der sexuellen Vereinigung.¢®

Da Teresa in ihren mystischen Schriften auch an anderen Stellen Sinnbilder aus
dem Bereich der Brautwerbung und Vermihlung verwendet und wiederholt auch auf
Topoi aus der weltlichen Liebesdichtung zuriickgreift, avancierten ihre mystischen
Erfahrungen zum Sinnbild himmlischer Liebe in der posttridentinischen Kunst.$?

65 Zur Ambiguitit der ekstatischen Korpersprache Swoboda 2019, S. 19-21.

66  Siehe Teresa-Dobhan / Peeters 2001, S. 426f.

67 Ziane 2011, S. 332.

68 Inder Rezeption durch Kiinstler und Literaten des 19. Jahrhunderts erfuhren ihre mystischen
Erlebnisse daher auch eine drastische Sexualisierung und heidnische Ubermalung. Uta Felten,
Die siiffen Ekstasen der Braut. Mystik-Rezeption im spanischen Roman des 19. Jahrhunderts, in:
Braut Christi. Familienformen in Europa im Spiegel der sponsa, hg. von Susanna Elm und Barbara
Vinken, Paderborn 2016, S. 135-143, S. 136, 141.

69 Teresa-Dobhan/ Peeters 2005, S. 339 f. Zu Teresas Vorbildfunktion, Ziane 2011, S. 314.
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Sie vergleicht die unio mystica in ihren Wohnungen der Inneren Burg mit dem Vollzug
der sakramental eingesegneten Ehe und der daraus resultierenden unauflslichen Ver-
bundenheit.”® Das Einswerden der Seele mit Gott bezeichnet sie daher auch in langer
Tradition als ,mystische Vermihlung®.”"

Kennzeichen von Teresas Spiritualitit ist — im Unterschied zu den meisten ménnlichen
Mystikern — die Ganzheitlichkeit ihres mystischen Erlebens, das auch die leibliche
Dimension integriert.”? Trotz der ihrerzeit verbreiteten Ubernahme der Leib-Seele-
Dichotomie aus dem neuplatonischen Denken und dem zeitbedingten Misstrauen
gegeniiber korperlichen Bediirfnissen, zeigen die somatischen Aspekte ihrer mystischen
Ekstasen, wie ganzheitlich Teresa in ihrem religiosen Erleben war.”? Wie bereits erwihnt
wird fur Teresa ihr weiblicher Kérper zum Ort der intensivsten Gotteserfahrung. Die
korperlichen Begleiterscheinungen ihrer Ekstasen kénnen daher als , Erlebensprozess
in den Korper® hinein bezeichnet werden.”4

Berninis Darstellung verdeutlicht auf eindrucksvolle Weise das von Teresa beschrie-
bene Paradox, dass an der geistigen Erfahrung der unio mystica auch der Leib ,durch-
aus Anteil [...] hat, und sogar ziemlich viel“. Die von Teresa beschriebene Verbindung
zwischen dem Leib und den moti dell’anima ist identisch mit dem Grundprinzip der
barocken Affektenlehre. Im Unterschied zu fritheren kiinstlerischen Adaptionen der
Transverberation, beispielsweise der 1613 in der Vita B. Virginis leresiae a lesu publi-
zierten Kupferstich-Illustration von Adrian Collaert und Cornelis Galle (Abb. 86), hat
Bernini Teresas Affektlage deutlich erotisiert.”® Auch wenn Bernini mit seiner lasziven
Inszenierung der vor Kurzem erst verstorbenen Heiligen die Grenzen des Decorum fiir
offentliche Sakralrdume strapazierte und eine kontroverse Debatte provozierte, wird
seine Darstellung dem sinnlichen Sprachgebrauch der Mystikerin eher gerecht als die
von jeglicher Erotik befreite Version von Collaert und Galle.

Die erotischen Assoziationen, die Berninis Skulpturengruppe freisetzt, sorgen seit
der offentlichen Aufstellung des Werks fiir kontroverse Diskussionen. Ein Zeitgenosse
beschrieb Berninis Teresa in den 1670er Jahren als ,.eine sich prostituierende Venus®,
und der franzésische Enzyklopadist Charles de Brosses (1709-1777) kommentierte

70 Ebd., S.339f.

71 Ebd., S. 340. Hierfiir beruft sie sich auf eine Stelle aus dem 1. Korintherbrief, wo Paulus
schreibt: ,,Wer sich an den Herrn bindet, wird ein Geist mit ihm.“ (1 Kor 6,17).

72 FEin Beispiel hierfiir ist ihre metaphorische Umschreibung des ,,Uberschwappens® der seeli-
schen Erregung auf die leiblich-sinnliche Ebene. Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 343.

73 Dobhan/Peeters 2005, S. 62.

74 Vgl. Kap. 5.2.4.

75 Fiir einen Vergleich zwischen Berninis Skulpturengruppe und fritheren druckgraphischen
Darstellungen der Ekstase der hl. Teresa vgl. Ralph Dekoninck, La Sainte Thérése du Bernin. La
figurabilité de I'extase entre mystique et art, in: Discours mystique et sujet, hg. von Marie-Christine
Gomez-Géraud und Jean-René Valette, Paris 2019, 312-331.
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Abb. 86 Adrian Collart und Cornelis Galle, Die Transverberation
der hl. Teresa von Avila, Kupferstich, in: Vita S. Virginis Teresiae a Jesu,
Antwerpen 1630 (Erstauflage 1613)

den dargestellten himmlischen Liebesakt in einem privaten Brief wie folgt: , Wenn das
die himmlische Liebe ist, kenne ich sie auch®.7¢

Das Ostzillieren zwischen heilig und profan, zwischen himmlischer und irdischer
Liebe, erscheint angesichts der — zumindest in der Theorie — strengen Vorgaben der
tridentinischen Bildertheologen in Bezug auf Laszivitit und Erotik in der sakralen Kunst
aus heutiger Sicht paradox.”” Das Konzilsdekret hatte dazu angewiesen, ,jede Liistern-
heit [zu meiden], so dass Bilder frecher Sinnlichkeit weder gemalt noch zur Verzierung
genutzt werden®. Bischéfe sollten ,,grofite Sorgfalt anwenden, [...] damit nichts Profanes
oder Unanstindiges erscheine®.”® Diese Forderungen wurden fast wortlich auch an
die religiose Musikproduktion gerichtet.”® De facto betrafen die wenigen praktischen

76  Fiir den zeitgendssischen Kommentar siche Ziane 2011, S. 333. Fiir den Kommentar von
Charles de Brosses siche Charles de Brosses, Des Prisidenten De Brosses vertrauliche Briefe aus
Italien an seine Freunde in Dijon 1739-1740, iibers. von Werner Schwartzkopft, Bd. 2, Miinchen
1922, S. 56f.

77  Zur Divergenz zwischen den theoretischen Postulaten der Konzilstheologen und der prakti-
schen Umsetzung Ziane 2011, S. 8.

78 Siehe Concilium Tridentinum 1965, Bd. 9, S. 1077-1079.

79 Ziane 2011, S. 192.
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Zensurmafinahmen oder Verinderungen, die darauthin umgesetzt wurden, jedoch
wenn iiberhaupt nur 6ffentliche Kirchenrdume, nicht jedoch den privaten Bereich.8°

Berninis ambigue Figurengruppe war kein Einzelfall, sondern einer der Héhepunkte
der allgemeinen Entwicklungstendenz hin zu einer Inkorporierung profaner Liebe
und Erotik in die religiése Kunst, die in posttridentinischer Zeit alle Kiinste betraf.®!
Insbesondere fiir die nicht-offizielle, private Andachtskunst wurde die Formensprache
irdischer Erotik intensiv genutzt. Diese Tendenz zeichnet sich auch in der zeitgleich
entstandenen geistlichen Musik ab.82

Einer der Pioniere in der erotisierten Darstellung mystischer Visionen um 1600
war Caravaggio. Seine Darstellungen des H.. Franziskus von Assisi in Ekstase und der
HI. Maria Magdalena in Ekstase die allerdings anders als Berninis Teresa nicht fiir den
offentlichen Raum, sondern fiir private Sammler entstanden, markieren durch ihre
deutlichen erotischen Konnotationen eine vergleichsweise extreme Position auf dem
Gebiet der Visionsdarstellungen, avancierten jedoch zu vielfach rezipierten Vorlagen
fir die Ikonographie der mystischen Ekstase im 17. Jahrhundert.®?

Auch im Falle von Berninis grenzwertige Darstellung der ekstatischen Teresa von
Avila wird stets Caravaggios HI. Maria Magdalena in Ekstase (Abb. 87) als Vorbild
genannt.84 Caravaggios Bildinvention verkorperte idealtypisch jene von Teresa und
anderen Mystikern beschriebene voluptas dolendi, die irdische und himmlische Liebe
gleichermaflen verursachen konnen.®% Mit der Schilderung von Maria Magdalenas
todesihnlichem Dahinschmachten hatte Caravaggio die Bewunderung seiner Zeit-
genossen geerntet.®¢ Anders als bei Teresa, bei der es sich um eine vor Kurzem erst
verstorbene, historische Person handelte, wodurch sich eine allzu freiziigige Auslegung
der erotischen Dimension ihrer spirituellen Ekstasen aus Decorumsgriinden verbot,
war die Figur der Maria Magdalena die ideale Projektionsfliche fiir das experimentelle
Ausloten der Ausdrucksformen ekstatisch-religioser, himmlischer Liebe.

Caravaggio zeigt sie im Dunkeln sitzend, vollig ohne Attribute, mit nach hinten gewor-
fenem Kopf und intensivem Affektausdruck. Das Schlaglicht, das von einer unsichtbaren

80 Ebd.

81 Ebd., S. 7. Zur Rolle des Erotischen in der religiosen Kunst nach dem Konzil von Trient,
vgl. auch Werner Weisbach, Barock als Kunst der Gegenreformation, Berlin 1921.

82 In ihrer Dissertation verhandelt Alexandra Ziane diese Wechselwirkungen unter dem Schlag-
wort affetti amorosi spirituali“ anhand eines Vergleichs von italienischsprachiger, nicht-liturgischer
geistlicher Musik mit Werken der bildenden Kunst. Ziane 2011.

83 Careri 2019, S. 57.

84 Ebert-Schifferer 2012, S. 200; Careri 2019, S. 57.

85  Zur voluptas dolendi und zu Caravaggios Vorbildfunktion fiir Bernini Ebert-Schifferer 2012,
S. 200.

86 Von der Bewunderung durch die Zeitgenossen zeugt ein Gedicht, das 1637 iiber eine zu
diesem Zeitpunkt in Rom befindliche Version von Caravaggios HI. Maria Magdalena in Ekstase
verfasst wurde. Ebert-Schifferer 2012, S. 200, 261.
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Abb. 87 Louis Finson (nach
Caravaggio), Die hl. Maria
Magdalena in Ekstase, 1613,
112,5x 88,5 cm, Ol auf Leinwand,
Privatsammlung
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Lichtquelle ausgeht, hiillt sie in ein mystisches Licht. Dargestellt ist die vollige Hingabe
Maria Magdalenas an ihren sposo eterno, Christus.8” Caravaggio verleiht ihr nicht nur
das Aussehen einer Minade, einer antiken Pathosformel fiir spirituelle Ekstase, sondern
er greift auflerdem zwei weitere prominente antike Vorbilder auf: die Schlafende Ariadne
(Vatikan, Musei Vaticani, Museo Pio Clementino) aus der papstlichen Skulpturen-
sammlung und die verwundete Niobe aus der 1538 wiederentdeckten Niobidengruppe
(Florenz, Gallerie degli Uthzi).8® Auf diese Weise verbinden sich in ihrer Figur Ekstase,
Trance und Schmerz zu einem neuen Prototyp des ekstatischen Heiligen, der unzihlige
Male kopiert und adaptiert wurde.®?

Magdalenas Liebesschmerz war auch in Dichtung und Musik des 17. Jahrhunderts
ein wiederkehrender Topos.?? In einem seiner Madrigale lisst Giambattista Marino
Maria Magdalena bekennen, dass sie von einem himmlischen Bogenschiitzen durch

87 Ziane 2011, S. 270.

88 Ebd., S. 269.

89 Ebd., S. 270.

90  Der amoroso dolor der Heiligen wird beispielsweise in den Laudenbiichern aus dem Oratorium
Filippo Neris besungen. Ziane 2011, S. 267.
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Abb. 88 Antonius Wierix, Die
Transverberation der hl. Teresa von
Avila, 16221624, 12,1x7,9 cm,
Kupferstich, New Yok, The Metrop-
olitan Museum of Art

S* Virgo TeRESA Carmelitarum Excalceatorum fumdatrix.
Quid parentes tela datis — Quarit ab hoc necis fortem,

- In amantem incitatis Dmo putat efse mortem,

Vite Sggittarivm ? Dian negit wnteritum.

Anton Wisrx fert et exeud. !

einen Pfeil mit gottlicher Liebe verletzt worden sei.?’ Durch diese Metapher zieht
Marino nicht nur eine Parallele zu Teresas mystischer Herzdurchbohrung, die eben-
falls das Bild der Verwundung durch einen géttlichen Liebespfeil verwendet, sondern
spielt zugleich auch auf die heidnische Symbolfigur des Pfeile schieffenden Amor an.?2

Eine ihnliche symbolische Ubertragung findet sich auch in einem 1622 bis 1624
datierten Kupferstich von Antonius Wierix mit einer Darstellung der Transverberation
der hl. Teresa (Abb. 88). Den Engel, der Teresa die Liebeswunde zuftigt, hat der Kiinstler
durch den Christusknaben ersetzt, der, begleitet von Maria und Josef, mit Pfeil und
Bogen auf Teresa schiefSt und somit ganz dezidiert in der Rolle des antiken Liebes-
gottes auftritt. Die vom gottlichen Liebespfeil ins Herz getroffene Teresa sinkt dhnlich
wie Caravaggios Magdalena mit verziicktem Gesicht wie tot in sich zusammen. Als

91 Die Uberschrift Lacrymis caepit rigare pedes eius weist auf Maria Magdalenas Fufiwaschung
Christi hin. Ziane 2011, S. 267.

92 Teresas Schriften waren im 17. Jahrhundert weit verbreitet wurden intensiv rezipiert. Ziane
2011, S. 270.
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todesihnlich beschreibt den Zustand mystischer Ekstase auch Federico Borromeo in
seiner Schrift De ecstatis mulieribus et illusis.?®

Kennzeichen der Sprache des mystischen Begehrens ist die concordia discors im
Nebeneinander von Schmerz und Lust, Nacht und Licht.?4 Mystiker wie Teresa und
Filippo Neri schildern die Ekstase als eine wachsende und dann abbrechende Welle der
Erregung, die das Subjekt erschépft, bis es vollig entleert ist.? Der sizilianische Cara-
vaggist Pietro d’Asaro (1579-1647) legt Magdalena in einer an Caravaggio angelehnten
Darstellung der schmachtenden Biiflerin (frithes 17. Jahrhundert, Palermo, Galleria
Regionale della Sicilia) sogar dezidiert die Worte ,,amore langueo® in den Mund.?¢

Das lustvolle Liebesleiden (voluptas dolendi) war ein populirer Topos der profanen
Liebeslyrik in der Tradition Petrarcas.?” Der Petrarkismus hatte bereits im 16. Jahr-
hundert ein Wiederaufleben verzeichnet und war auch im 17. Jahrhundert konstitutiv
fur den Stil der weltlichen und geistlichen Liebesdichtung.?® Alexandra Ziane konnte
anhand vertonter Gedichte nachweisen, wie stark sich die Sprache von Mystik und
weltlicher Liebespoesie im frithen 17. Jahrhundert einander anniherten.?? Insbesondere
die spanische Karmeliter-Mystik greift die Tendenzen der petrarkistischen Liebes-
dichtung auf.1°

Durch die wechselseitige Durchdringung von profaner und sakraler Liebeslyrik wurde
die ekstatische Gottesliebe als dolce martire beschrieben und auch in der bildenden

93  Zu Borromeos Schriften und seinem Interesse an zeitgendssischen Mystikern Saba 1933,
S. XXII-XXIX.

94  Felten 2016, S. 136.

95 Careri 2019, S. 61. Tomids de la Cruz analysierte alle ekstatischen Erfahrungen Teresas wie
folgt fiir das Dictionnaire de spiritualité (1953): ,Generell sind sehr intensive Ekstasen diskontinuier-
lich: Wenn die Krifte ihren Umschlagpunkt erreicht haben, fallen sie in ein ekstatisches Innehalten,
um so fiir kurze Zeit, hchstens eine halbe Stunde, zu verharren, schreibt die Heilige. Dann kommt
die nichste Kraftwelle, an deren Stelle wieder Innehalten tritt, usw., in einer Art Rhythmus.“ Siehe
Tomds de la Cruz, Lextase chez sainte Thérese d’Avila, in: Dictionnaire de spiritualité, Paris 1953,
S. 2151-2160, zit. und iibers. in Careri 2019, S. 61.

96  Ziane 2011, S. 270.

97  In seinem Canzoniere ruft die qualvolle Unerfiillbarkeit der Liebe zu Laura ein Gefiihl des
lustvollen Leidens beim lyrischen Ich hervor. Ziane 2011, S. 253.

98  Die Rezeption von Petrarcas Dichtung in bildenden Kiinsten, Literatur und Musik ist beispiels-
weise auch eine der wesentlichen Grundlagen fiir die ,,Giorgione-Revolution® in der venezianischen
Malerei um 1500, die als neue Portrittypen unter anderem die sogenannten Lyrischen Bildnisse und
Belle Donne hervorbrachte — in beiden Fillen erotisierte Darstellungen idealschéner junger Min-
ner und Frauen, die als Projektionsfliche fiir unerfiilltes Liebesbegehren und somit als Katalysator
petrarkistischer Lyrik dienen konnten. Die von Petrarca entlehnte Selbsterfahrung des Individuums
als sehnendes Subjekt avancierte im 16. Jahrhundert zur Grundlage einer Erotisierung simtlicher
Bildgattungen. Vgl. hierzu ausfiihrlich Gatarski 2023 (mit weiterfithrender Literatur).

99  Ziane 2011, S. 287.

100 Teuber 2003, S. 514.
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Kunst hiufig in der Affektsprache einer petite mort geschildert.'®' Die Metapher vom
»kleinen Tod* ist in der Dichtung und Musik um 1600 allgegenwirtig, und der Meta-
pherntransfer zwischen Tod und sexueller Ekstase muss daher stets mitberiicksichtigt
werden. Giambattista Marino beispielsweise schildert den Tod des Adonis in seinem
Versepos L'Adone wie einen erotischen Trancezustand.'? Auch in den Bildkiinsten
nihern sich Tod und Erotik in der Affektschilderung einander an und sind zum Teil
kaum voneinander zu unterscheiden.03

In beiden Fillen handelt es sich um eine Grenzerfahrung. Was den Tod mit der
sexuellen und der mystischen Ekstase verbindet, ist das Element der Transgression,
das in die Auflosung der Individualitit miindet.'%4 Die Affektlage der willenlosen
Hingabe bis zur Selbstaufgabe fiihrte im Laufe des 17. Jahrhunderts zu einer frappie-
renden Ahnlichkeit in der Darstellung von Sterbenden und Ekstatikern.'9% Bei den
zahlreichen Ekstatiker-Portrits des Procaccini-Schiilers Francesco Cairo (1607-1665)
duferte sich dies in geradezu karikaturhaften Uberzeichnungen des schmerzerotischen
Affektzustands.10¢

6.2.2 Christusliebe als guerra d’amore in Caravaggios
Hl. Franziskus in Ekstase

Ein frithes und folgenreiches Beispiel fiir die ikonographische Anniherung von Tod,
Erotik und Ekstase ist Caravaggios HI. Franziskus von Assisi in Ekstase (Abb. 89) fir
Ottavio Costa, einen romischen Bankier, Sammler und Freund Kardinal Del Montes.
Mit dieser Bildinvention hatte der Kiinstler bereits einige Jahre vor seiner H/. Maria
Magdalena in Ekstase einen Prototyp konzipiert, der zu Recht als einer der wich-
tigsten Ausgangspunkte fiir die Entwicklung der Ikonographie mystischer Erotik im

101 Ziane 2011, S. 253

102 Ebd,, S. 256.

103  Georges Bataille weist in seinen Studien ,Die Trinen des Eros“ (1981) und ,Die Erotik®
(1994) auf den elementaren Zusammenhang zwischen Erotik und Religiositit hin. Georges Bataille,
Die Trinen des Eros, Miinchen 1981; Ders., Die Erotik, Berlin 1994. Zum Oszillieren zwischen
Eros und Thanatos anhand der Ikonographie des hl. Sebastian als Mirtyter vgl. auch Maniu 2023,
S. 276f.

104 Bataille 1981, S. 74. Stefania Buccini, Marino e la morte erotica dell’eti barocca, in: The Sense
of Marino. Literature, Fine Arts and Music of the Italian Baroque, hg. von Francesco Guardiani,
New York u.a. 1994, S. 289-298, S. 292.

105 Ziane 2011, S. 257. Vgl. auch Walter Schubart, Religion und Eros, hg. von Friedrich Seifert,
Miinchen 1941, S. 126 ft.

106  Alessandro Nova sicht eine Verbindung zwischen den zum Teil bizarren Darstellung von
Schmerzerotik in der Kunstproduktion des 16. Jahrhunderts — beispielsweise bei Cherubino Alberti
und Francesco Salviati — und dem Phinomen erotisierter Heiligenbilder. Nova 2014, S. 102.
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6.2 Erotisierte Mystik zwischen amor sacro e profano

Abb. 89  Michelangelo Merisi da Caravaggio, Der hl. Franziskus von Assisi in Ekstase, 1595/96,
93,3 x123,5 cm, Hartford, CT, Wadsworth Atheneum Museum of Art

17. Jahrhundert bezeichnet wird.’°” Ausgehend von Caravaggios Vorbild inszenieren
auch Giovanni Baglione, Giuseppe Cesari, Orazio Gentileschi, Carlo Saraceni oder
Ludovico und Annibale Carracci den hl. Franziskus als Ekstaticus. 198

Caravaggio zeigt den Heiligen wihrend seiner Stigmatisierung auf dem Berg La
Verna. Das Ereignis ist in der Legenda Maior des Bonaventura tiberliefert.'? Die
Darstellung weicht jedoch deutlich von der tradierten Ikonographie ab.'1° Franziskus

107 Zu den Hintergriinden des Auftrags Ebert-Schifferer 2012, S. 87-90. Valeska von Rosen
bezeichnet das Bild als ,Kristallbild“ in dem Sinne, dass sich darin die in einer Epoche virulenten
bild- und kunsttheoretischen Fragen verdichten. Als eines der ersten religiésen Sammlerbilder des
Kiinstlers reflektiert das Gemilde bestimmte Problemkonstellationen und Produktionsvorgaben.
Valeska von Rosen, Caravaggios ,,Ekstase des hl. Franziskus“ in Hartford. Ein religiéses Sammler-
bild um 1600, in: Kanon Kunstgeschichte. Einfithrung in Werke, Methoden und Epochen, hg. von
Kristin Marek und Martin Schulz, Bd. 2, Neuzeit, Paderborn 2015, S. 261-280, S. 261.

108  Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 22, S. 147 (Stefan Weppelmann).

109 Von Rosen 2015, S. 263 f.

110 Inder von Giotto und Pietro Lorenzetti wenige Jahrzehnte nach dem Stigmatisierungsereignis
entworfenen Darstellung des Ereignisses in den Fresken fiir San Francesco in Assisi kniet der Heilige
aufrecht, 6ffnet die Arme zum Gebet und richtet seinen Blick himmelwirts, wo ihm ein gekreuzigter
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liegt mit erschlafftem Kérper und geschlossenen Augen in den Armen eines jugend-
lichen Engels mit weiflen Fliigeln und antikisch anmutendem weiflen Gewand, der
ihn behutsam umfasst hilt und mit Anteilnahme betrachtet. Weder sind Franziskus’
Stigmata eindeutig zu erkennen, noch ist die visionire Ursache seiner Ekstase sichtbar.

Caravaggio zeigt also nicht die tiberlieferte Visionserfahrung, bei der Franziskus
wihrend der Lektiire der Passionsgeschichte der gekreuzigte Christus in Gestalt eines
Seraphen erscheint, sondern die Ermattung nach dem ekstatischen Geschehen.!!
Diese poetische Dehnung der Handlung muss auf die zeitgenossischen Betrachter aus-
gesprochen unkonventionell gewirkt haben.''2 Auch die Einfithrung des trostenden
Engels ist eine gezielte Abweichung vom tradierten Bildformular.

Mit diesem Motiv rezipiert Caravaggio das figurative Schema der Pieta, oder auch
der Engelspietar, der Prisentation des Leichnams Christi durch trauernde Engel.''3 Diese
ikonographische Referenz unterstreicht die christoformitas des Heiligen, welche sich in
der Stigmatisierung auch physisch manifestierte.''# Bonaventura beschreibt das Ereignis
wie folgt: ,,Cosi il verace amore di Cristo aveva trasformato 'amante nella immagine
stessa dell'amato“.'"® Die durch die Stigmatisierung vollzogene Verwandlung in das
Abbild Christi wurde als Folge einer Liebesvereinigung gedeutet.

Wie auch Maria Magdalena galt Franziskus als ein besonders in himmlischer Liebe zu
Christus entbrannter Heiliger, der sich — ausgeldst durch die empathische Versenkung
in die Passion — in mystischer Union mit seinem Geliebten vereint. Maria Magdalena
und Franziskus wurden daher hiufig als Pendants dargestellt.''¢ Die mystische Liebe
des hl. Franziskus wurde auch in der musica spirituale des 17. Jahrhunderts verarbei-
tet. Dies hdngt unter anderem damit zusammen, dass Giambattista Marino mehrere
Gedichte iiber Franziskus verfasste, die vielfach vertont wurden.''”

Marinos Madrigal Amasti amato amante wurde besonders hiufig rezipiert.''® Durch
die freundschaftliche Beziehung Marinos zu Caravaggio vermutet Alexandra Ziane in
Marinos berithmtem Madrigal auch die Grundlage fiir Caravaggios auflergewdhnliche
Bildinvention."'? In Marinos Gedicht reflektiert das lyrische Ich tiber den meditierenden

Seraph erscheint. Strahlen verbinden die Wundmale des Gekreuzigten mit denjenigen des Heiligen.
Im 16. Jahrhundert wurde diese Ikonographie nur unwesentlich modifiziert, indem der numinose
Aspekt durch eine effektvolle Mystifizierung der himmlischen Erscheinung gesteigert wurde. So etwa
bei Federico Barocci (Galleria Nazionale delle Marche, Urbino). Von Rosen 2015, S. 264.

111 Ziane 2011, S. 286.

112 Von Rosen 2015, S. 264-268.

113 Insbesondere Giovanni Bellini hatte diesen Bildtyp geprigt. Von Rosen 2015, S. 264f.

114 Von Rosen 2015, S. 264f.

115 Zit. nach Ziane 2011, S. 287.

116 Ebd, S. 286.

117 Ebd, S. 287.

118 Das Madrigal wurde 1614 als Bestandteil von Marinos Lira verdffentlicht, war jedoch bereits
1602 als Teil der Rime publiziert worden. Ziane 2011, S. 287.

119 Ebd, S. 289f.
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Franziskus, dem durch seine liebende Versenkung in die Wunden Christi die Wundmale
des Geliebten in die eigenen Glieder eingeprigt (impresso) werden:

Amasti amato amante

E qual vero amatore

1i trasformasti ne l'amato Amore.
Et amante, & amato

Amore innamorato.

De le sue piaghe sante

Lamoroso sembiante

Ne le tue membra impresso,

In te sol per amor stampo se stesso.) 20

Durch einen geistlichen Liebesbrand ist Franziskus in ein Abbild Christi verwandelt
worden.'?! In Marinos Schilderung vereint das Ereignis in konsequentester Weise
Schmerz und Liebesfreude und beschreibt auf diese Weise den Affeke des dolce martire,
den auch Caravaggios Franziskusfigur zum Ausdruck bringt.'?? Durch das lustvolle
Leiden des Heiligen und die intime kérperliche Nihebeziehung zwischen Franziskus
und dem jugendlichen Engel findet in Caravaggios Darstellung eine deutungsoffene
Durchdringung von Mystik und Erotik statt.23

Die Ambiguitit zwischen himmlischer Liebe und irdischer Erotik, die Caravaggio
in diesem Gemilde exemplarisch entwickelt, wurde hiufig aufgegriffen. Durch die
erotische Charakterisierung und die antikische Gewandung des Engels, der gemilde-
technologischen Untersuchungen zufolge zunichst ganz nackt konzipiert war, zieht
Caravaggio eine deutliche Parallele zu Darstellungen des jugendlichen Amor, die sich
durch die Rezeption des Mythos von Amor und Psyche seit dem 16. Jahrhundert in
Konkurrenz zur Darstellung Amors als Kind etablierten.24 Seit dem Konzil von Trient

120 ,Du hast geliebt, geliebter Liebender / und als dieser wahre Liebhaber / hast du dich in die
geliebte Liebe verwandelt. / Und liebend und geliebte / verliebte Liebe, / Seiner heiligen Wunden /
liebenswiirdiger Anblick / in deine Gliedmaf3en eingeprigt. / In dir prigte er sich nur aus Liebe selbst
ein.“ Siehe Marino 1667, S. 363 (Madrigal CXXXIV). Zit. und iibers. in Ziane 2011, S. 289.

121  Barbara Vinken, ,,Via crucis, via amoris®, in: Stigmata. Poetiken der Kérpereinschrift, hg. von
Bettine Menke und Barbara Vinken, Miinchen 2004, S. 11-24, S. 16. Bereits Bonaventura setzte die
Stigmata des Franziskus in Bezichung zu den Wunden der Mirtyrer und deutet sie als Metaphern
fur die spirituelle Liebeserfahrung des Heiligen. Ziane 2011, S. 290.

122 Ebd, S. 305.

123  Ebert-Schifferer 2012, S. 88.

124 Zu Caravaggios urspriinglichem Bildkonzept, Ziane 2011, S. 305. Der Mythos von Amor
und Psyche wurde 1469 durch die italienischsprachige Publikation der Metamorphoses des Apuleios
wiederentdeckt. Raffaels Loggia di Psiche in der Villa Farnesina (1517-1518) ist ein Beispiel fiir die
intensive kiinstlerische Rezeption des Mythos. Dieser handelt vom jugendlichen Amor, der sich in die
sterbliche Psyche verliebt und sie schliefilich heiratet. Psyche wurde somit zur letzten Sterblichen, die

283



6 Vision und Eros

wurde der jugendliche Amor vermehrt als Verkérperung der himmlischen Liebe dar-
gestellt.’2% Eine seit den Spitantike tradierte christliche Lesart des Mythos von Amor
und Psyche deutet die erotische Liebe des heidnischen Gottes zur sterblichen Psyche
im Sinne der Liebe des christlichen Gottes zur Seele des individuellen Gliaubigen.2¢

Dank der christlichen Umdeutung ergaben sich vielfiltige neue Einsatzméglichkei-
ten der heidnischen Gotterfigur, insbesondere auch in der kontroversen Debatte um
himmlische und irdische Liebe. Das neuplatonische, durch Marsilio Ficinos Kommentar
zu Platons Symposion populir gewordene Modell einer Differenzierung in himmlische
und irdische Liebe war in Italien weit verbreitet.'?” Diese Unterscheidung fiihrte auf
theoretischer Ebene zwar zur Abwertung der irdischen Liebe, forderte jedoch gleichzeitig
eine beachtliche Produktion von Werken, die sich mit der Bestimmung der , richtigen®
und ,wahren Liebe beschiftigten.'2®

In Guido Renis vielkopierter Darstellung der Himmlischen und irdischen Liebe
(1622-1623, Genua, Galleria Nazionale della Liguria a Palazzo Spinola) verbrennt
ein jugendlicher Amor die Pfeile eines kindlichen Amorknaben, der gefesselt und mit
verbundenen Augen in der Pose von Michelangelos Rebellischem Sklaven fiir das Grab-
mal von Papst Julius II. (1513, Paris, Musée du Louvre) als Besiegter gezeigt ist.2?

in den Olymp aufgenommen wurde. Da Amor seine Geliebte in einem glanzvollen Palast beherbergt,
war der Mythos insbesondere im Kontext der italienischen Hofkultur beliebt. Im Rahmen mytho-
logischer Raumdekorationen wurde Amors Palast hiufig mit dem realen Gebiude zusammengefiihre.
Steigerwald 2012, S. 7f.

125 Die Gestalt des romischen Gottes Amor oder Cupido entspricht dem griechischen Gott Eros.
Ikonographisch wurde nicht weiter zwischen ihnen unterschieden. Zur Rezeption Amors als Personi-
fikation der himmlischen Liebe Ziane 2011, S. 359.

126  Steigerwald 2012, S. 8.

127  Durch seine erste vollstindige Ubersetzung des platonischen Corpus machte Marsilio Ficino
die platonische Philosophie iiberhaupt erst zuginglich. Zu Ficinos Metaphysik der Liebe Maria-
Christine Leitgeb, Was heifSt denken? Ficinos Metaphysik der Liebe, in: Amor sacro e profano. Modelle
und Modellierungen himmlischer und irdischer Liebe in Literatur und Malerei der italienischen
Renaissance, hg. von Jérn Steigerwald und Valeska von Rosen, Wiesbaden 2012, S. 18-34. Zahl-
reiche Relativierungen und Parodien belegen jedoch, dass die Differenzierung von amor sacro und
amor profano schon um 1520 als begrenzt tauglich wahrgenommen wurde. Von Flemming 2019.
128 Swoboda 2019, S. 23. Mit der Definition der ,richtigen und ,wahren® Liebe beschiftigte
sich sowohl die affirmativ (Pietro Bembo, Torquato Tasso) oder parodisierend (Giambattista Marino)
auf Petrarcas Canzoniere bezogene Liebeslyrik des 17. Jahrhunderts als auch die beachtliche Menge
von Traktaten zu diesem Thema. Das meiste, was unter amore verhandelt wurde, kreiste — in der
Regel aus minnlicher, philosophisch versierter Perspektive — um Bedingungen der Erwiderung der
Zuneigung, um die Qualitit des vor-, manchmal auch auflerchelichen Begehrens und um die Grenzen
und Lizenzen von Sexualitit. Victoria Von Flemming, Amore, in: Caravaggio — Bernini. Entdeckung
der Gefiihle, hg. von Gudrun Swoboda und Stefan Weppelmann (Ausst.-Kat. Kunsthistorisches
Museum, Wien), Wien 2019, S. 121.

129 Ikonographisch geht Renis Werk auf Andrea Alciatis vielrezipierte Emblemata (1531) zuriick.
Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 15, S. 131 (Eva Bracchi).

284



6.2 Erotisierte Mystik zwischen amor sacro e profano

Ein erhaltener Brief von Marcello Malpighi an den Marchese Don Antonio Ruffo aus
dem Jahr 1670 enthilt wichtige Hinweise auf die zeitgendssische Interpretation des
Werkes. Malpighi beschreibt darin Renis Invention als ,himmlischen Amor, wihrend
er die Instrumente der Eitelkeit des von ihm gefesselten irdischen Amors verbrennt.3°

Die Psychomachia zwischen himmlischer und irdischer Liebe avancierte im 17. Jahr-
hundert zu einem beliebten Motiv, das sich auch in der musica spirituale wiederfin-
det.’3" Bei vielen Darstellungen Amors als Personifikation der Liebe ist jedoch nur
schwer zu unterscheiden, um welche Form der Liebe es sich handeln soll, wodurch
eine reizvolle Ambiguitit entsteht, die nicht eindeutig aufgelost werden kann und
wohl auch nicht soll.’*2 In jeder Amor-Darstellung stellt sich also die Frage, was

fir ein Amor gemeint ist und aufgrund welcher Indizien er kontextualisiert werden
kann.133

130 Zit. nach Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 15, S. 131 (Eva Bracchi).

131  Die Darstellungen des Kampfes zwischen amor sacro und amor profano sind Panofsky zufolge
als letzte Abkémmlinge der Psychomachia, der allegorischen Darstellung des Kampfes zwischen
Tugend und Laster, aufzufassen. Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 15, S. 131 (Eva Bracchi); Ziane 2011,
S.368-373. Das in den philosophischen Traktaten tiber die Liebe wiederbelebte Begriffspaar von Eros
und Anteros hingegen entsprach dem zihen Kampf des petrarkistisch versierten Liebenden um die
Erwiderung seiner Zuneigung. Von Flemming 2019. Oftmals kommt es zu einer ikonographischen
Vermischung und Eros und Anteros werden als Verkdrperungen von amor sacro und amor profano
aufgefasst. Ausst.-Kat. Wien 2019, Kat. 15, S. 131 (Eva Bracchi).

132 Ziane 2011, S. 388. Das Gleiche gilt fiir Bildinventionen wie Tizians enigmatisches Gemilde
Himmlische und irdische Liebe (1515, Rom, Galleria Borghese), das bewusst deutungsoffen angelegt
ist. Tizian bezieht sich mit seinem Gemilde héchstwahrscheinlich auf Pietro Bembos Dialog Gli
Asolani, welcher der Verhandlung von gegensitzlichen Modellen der Liebe gewidmet ist. Durch die
drei Sprecher des Dialogs werden die verschiedenen Wirkungen der Liebe vorgestellt. Es wird jedoch
anders, als lange Zeit von der Forschung behauptet, keine Synthese der Liebesmodelle geleistet,
sondern die Pluralicit bis zum Ende offengehalten. Die Frage nach der Ordnung der Liebe wird
also nicht beantwortet. Von der neueren literaturwissenschaftlichen Forschung konnte aufgezeigt
werden, dass es sinnvoller ist, den Dialog als eine Inszenierung der rinascimentalen Verhandlungen
von himmlischer und irdischer Liebe zu begreifen, die immer nur subjektiv entschieden werden, aber
nicht objektiv geklirt werden kénnen. Jérn Steigerwald, Amor sacro e profano. Modelle und Modellie-
rungen himmlischer und irdischer Liebe in Literatur und Malerei der italienischen Renaissance, in:
Amor sacro e profano. Modelle und Modellierungen himmlischer und irdischer Liebe in Literatur und
Malerei der italienischen Renaissance, hg. von Jérn Steigerwald und Valeska von Rosen, Wiesbaden
2012, S. 1-16, S. 4-11; Beverly Louise Brown, Picturing the Perfect Marriage. The Equilibrum of
Sense and Sensibility in Titian’s Sacred and Profane Love, in: Art and Love in Renaissance Italy, hg.
von Andrea Bayer (Ausst.-Kat. Metropolitan Museum of Art, New York), New Haven und London
2008, S. 238-245. Auch Caravaggios Amor als Sieger fiir Vincenzo Giustiniani (um 1602, Berlin,
Gemildegalerie) ist als provokanter Beitrag zum Liebesdiskurs des 17. Jahrhunderts konzipiert, wie
die daran entziindete Debatte und die entsprechende Reaktion Giovanni Bagliones belegen. Ausst.-
Kat. Wien 2019, Kat. 12, S. 125 (Margot Leerink).

133 Steigerwald 2012, S. 8.
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Caravaggios Engel entspricht vom Typus her den gingigen Personifikationen der
himmlischen Liebe in Gestalt des jugendlichen Amor. Dass Caravaggios Engel von
den Zeitgenossen tatsichlich auch als solcher wahrgenommen wurde, belegt Marinos
Madrigal Pietosissimo Arciero mit dezidierter Widmung ,A San Francesco d’Ascesi®,
der hochstwahrscheinlich in Reaktion auf Caravaggios Gemilde entstand.'34 Hier
beschreibt Marino die Stigmatisierung als eine Art guerra damore — einem aus der
weltlichen Liebesdichtung bekannten Topos. Nach einem kriegerischen Wettkampf
mit Amor wird der Krieger zwar verletzt, erringt jedoch den Sieg:

A San Francesco d’Ascesi
Pietosissimo Arciero,

Con Amor contendesti,

E d’Amor saettato, Amor vincesti,
Sanguinoso guerriero,

Ferito, e feritore,

E vinto, e vincitore;

Vinto, pero ferito,

Ma vincitor ardito.

In segno de la Palma, e de l'acquisto
Porti lensegne de l'amato Christo."35

Ein dhnliches Bild entwirft auch Caravaggio: Der von Amor verwundete Krieger liegt
scheinbar besiegt und doch siegreich am Boden, gestiitzt von seinem Kampfpartner,
der sich liebevoll um ihn kiimmert. Der Sieg des in Liebe entbrannten Kriegers liegt
im Erringen der ,,Abzeichen® (lensegne) des geliebten Christus.3¢ Auch wenn die Stig-
mata bei Caravaggio noch nicht als blutige Wunden sichtbar sind, scheint Franziskus
durch den Griff an die Brust bereits den Schmerz der aufbrechenden Wundmale zu
empfinden, die zugleich als Liebeswunden charakterisiert werden.

Die von Marino angedeutete Gleichsetzung des Kampfpartners Amor mit dem
Geliebten (lamato Christo) wiederholt der Dichter auch an anderer Stelle, wo er Christus

134 Zu einer moglichen Rezeption von Caravaggios Gemilde von Rosen 2015, S. 271. Zur wech-
selseitigen Rezeption von Marino und Caravaggio Elizabeth Cropper, The Petrifying Art. Marino’s
Poetry and Caravaggio, in: Metropolitan Museum Journal 26, 1991, S. 193-212.

135, Barmherzigster Bogenschiitze, / mit Amor hast du gewetteifert / und von Amor getroffen,
hast du Amor besiegt. / Blutiger Krieger, / verletzt, und Verletzender, / und besiegt, und Besieger, /
siegreich, aber verletzt, / und doch entbrannter Sieger. / Im Zeichen der Handfliche, und des Erwerbs /
trigst du die Abzeichen des geliebten Christus.” (Madrigal CXXXV, Marino 1667, S. 364). Zit. und
iibers. in Ziane 2011, S. 306.

136  Der Topos des Kriegers passt zum Selbstverstindnis des christlichen Asketen als miles christi,
der durch Fasten, Gebet und Selbstkasteiung den Sieg tiber die fleischlichen Begierden erringt. Ziane
2011, S. 307.
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als celeste arciere, oder als inkarnierten und gekreuzigten Cupido bezeichnet, der in Liebe
zur Menschheit entbrannt ist.’3” Mit diesem doppeldeutigen Bezugssystem spielt auch
Caravaggio. Die erotische Verbindung zwischen dem ermatteten Franziskus und dem
amorhaften Engel ist so deutlich, dass Valeska von Rosen den Handlungszusammen-
hang als Andeutung einer homoerotischen Liebesbezichung deutet.'3® Dass Ottavio
Costa wenig spiter einen H/. Johannes d. Taufer (um 1604, Kansas City, Nelson-Atkins-
Museum) bei Caravaggio bestellte, der in Figurentyp, Haltung und Kérpertorsion fast
identisch mit dem Engel aus der Darstellung des Hl. Franziskus in Ekstase ist, scheint
ein besonderes Interesse des Auftraggebers an dem entsprechenden Knabentyp zu
belegen. Die beiden Gemilde waren hochstwahrscheinlich als Pendants konzipiert,
was Caravaggio durch ein interpikturales Spiel von Verweisen andeutet.'3?

Valeska von Rosen zufolge reagiert das vielschichtige Bild perfekt auf die neuen
situativen und kommunikativen Bedingungen in privaten Kunstsammlungen, die eine
gewisse Dissoziation von Form und Inhalt des religiésen Bildes zur Folge hatten.4°
Die Bildaufgabe des religiosen Galeriebildes war um 1600 vergleichsweise neu. Die
gemischten Hingungen sakraler und profaner Sujets erzeugten ginzlich andere Rezep-
tionsbedingungen als eine Prisentation im sakralen Kontext und richteten sich an ein
anderes Publikum.#' Von Rosen zufolge nimmt Caravaggio mit der Ambiguitit des
Gemildes Bezug auf diesen Kontext und liefert eben jenen diletto sensuale e intellet-
tuale, den sich wohlhabende Sammler als Anregung fiir intellektuelle Diskurse vor den
Bildern erhofften.42

Caravaggios Bilder gehérten ebenso wie die zeitgendssische musica spirituale dem
Bereich der privaten Frommigkeit an, wo die Grenzen zwischen irdischer und himmli-
scher Erotik flieffend waren.'43 Die Tatsache, dass Caravaggios Nachfolger seine Werke
zum Teil verdnderten, indem sie nackte Korperteilte bedeckten und die Niheverhilt-
nisse entschirften, gibt Aufschluss dariiber, dass die Zeitgenossen die Ambiguitit des
erotischen Gehalts als provokant oder sogar grenziiberschreitend wahrnahmen.'44

137 Ebd.

138 Von Rosen 2009, S. 171; Von Rosen 2015, S. 276. De facto waren piderastische Beziehungen
ilterer Minner zu jiingeren Knaben in damaliger Zeit in Rom an der Tagesordnung und wurden
toleriert, sofern keine Gewalt im Spiel war und der passive Partner noch nicht volljihrig war. Homo-
sexuelle Bezichungen unter Erwachsenen hingegen wurden streng verfolgt. Auf jede Form von
Sodomie stand als Strafe der Scheiterhaufen. Ebert-Schifferer 2012, S. 267.

139 Von Rosen 2015, S. 275.

140 Ebd., S. 274f.

141 Ebd,, S. 273.

142 Von Rosen 2015, S. 276.

143  Ebert-Schifferer 2012, S. 262. Die Stimulierung der Phantasie setzt damals wie heute auf
Betrachterebene vielschichtige Assoziationen frei, die sich kaum kontrollieren lassen und die leicht in
die Profanitit ,kippen“ kénnen. Die Ambiguitit des Bildes korrespondiert daher mit der Ambiguitit
der beim Betrachter ausgelésten Gefiihle. Von Rosen 2009, S. 171.

144 Von Rosen 2015, S. 272.
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Der diletto sensuale e intellettuale des Bildes war aufgrund seiner Missverstindlichkeit
offenbar ungeeignet fiir ein 6ffentliches Publikum.

6.2.3 Physische Intimitat als verkérperter Seelenzustand

Durch den Blick der Psychoanalyse dominiert in der Forschung zur mystischen Erotik
aktuell ein einseitiger Fokus auf konkrete sexuelle Anspielungen, nachdem die frithere
Forschung den erotischen Gehalt in den Darstellungen ekstatischer Heiliger entweder
ignoriert oder mit dem Verweis auf neuplatonistische Sublimierungsmodelle weginter-
pretiert hatte, ohne das sinnlich-erotische Potenzial der Werke ernstzunehmen und
entsprechend zu wiirdigen.'#5 Die erotischen Ekstatikerdarstellungen des 17. Jahr-
hunderts belegen genau wie die zeitgendssische geistliche Dichtung und Musik das
Bestreben, die fromme Devotion in die Sphire des Sinnlichen zu integrieren, wodurch
eine bewusste Ambivalenz entsteht und die Rezeptionsmdoglichkeiten potenziert wer-
den.'4¢ Die Moderne hat dank der Psychoanalyse die Méglichkeit hinzugewonnen, die
Abgriinde der menschlichen Seele zu analysieren, dafiir aber im Gegenzug die Fihigkeit
eingebtifit, diese spielerisch-diskursiv in ihren changierenden Nuancen miteinander zu

145 Vgl. hierzu auch Ebert-Schifferer 2012, S. 267. Zum neuplatonischen Paradigma in der
Kunstwissenschaft des 20. Jahrhunderts vgl. Victoria von Flemming, Arma Amoris. Sprachbild und
Bildsprache der Liebe. Kardinal Scipione Borghese und die Gemildezyklen Francesco Albanis, Mainz
1996, S. 90-96. Vgl. hierzu auch Panofsky, Problems in Titian, mostly Iconographic, London 1969;
Ders., Studien zur Tkonologie. Humanistische Themen in der Kunst der Renaissance, Koln 1980;
Edgar Wind, Pagan Mysteries in the Renaissance, London 1958. Aufhinger fiir die Verabschiedung
vom neuplatonischen Paradigma der Renaissanceforschung, das vor allem mit den Namen Erwin
Panofsky und Edgar Wind verbunden wird, war die von Andrea Bayer kuratierte Schau ,,Art and
Love in Renaissance Italy“ im Metropolitan Museum of Art. Art and Love in Renaissance Italy, hg.
von Andrea Bayer (Ausst.-Kat. Metropolitan Museum of Art, New York), New Haven und London
2008. In den jiingeren Studien wird eine Verschiebung des Forschungsinteresses deutlich, die sich
vorzugsweise den sogenannten pornographischen Schriften und Bildern der Frithen Neuzeit zuwen-
det. Vgl. hierzu auch The Invention of Pornography, 1500-1800. Obscenity and the Origins of
Modernity, hg. von Lynn Hunt, New York 1993; Bette Talvacchia, Taking Positions. On the Erotic
in Renaissance Culture, Princeton 1999; Ulrich Pfisterer, Zeugung der Idee — Schwangerschaft des
Geistes. ,,Sexualisierte Theorien® zur Werkgenese in der Frithen Neuzeit, in: Animationen/Trans-
gressionen. Das Kunstwerk als Lebewesen, hg. von Ulrich Pfisterer und Anja Zimmermann, Berlin
2005, S. 41-72. Im Zentrum steht nun das Zusammenspiel von Liebe und Kunst in der Renaissance
unter mentalitdts- und kulturhistorischer Pramisse. Dementsprechend wird nicht mehr vorrangig die
Sublimierung und Transzendierung des Irdischen in der Kunst betrachtet, sondern die Inszenierung
von historischen Hochzeitsriten etc. Kurz gesagt: Anstelle des amor sacro wird nun der amor profano
in seinen bildkiinstlerischen Ausgestaltungen verfolgt. Zum Paradigmenwechsel in der Forschung,
Steigerwald 2012, S. 1-3

146 Ebert-Schifferer 2012, S. 262.
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verséhnen. Spiritualitit erotisch zu erfahren, ohne dahinter ein sublimiertes Ausleben
unterdriickter sexueller Phantasien zu vermuten, ist unvorstellbar geworden.4”

Was auch bei Valeska von Rosen, die die Ambiguitit des HL. Franziskus in Ekstase auf
ein Changieren zwischen einer sublimierenden Lesart des erotischen Gehalts als Aus-
druck keuscher Caritas und einer profanen Interpretation als Andeutung homosexueller
Erotik beschrinkt, zu kurz kommyt, ist die Tatsache, dass das mystische Begehren nach
Gott von den Mystikern selbst als erotischer Vorgang beschrieben wurde. Giambattista
Marinos Madrigal legt nahe, dass die zeitgendssischen Betrachter Caravaggios Engel
als Amorfigur interpretierten und Amor in diesem Kontext wiederum als Metapher
fur Christus verstanden, der das eigentliche Ziel mystischer Liebessehnsucht ist. Den
gleichen Metapherntransfer bedient auch Antonius Wierix in seiner Transverberation
der hl. Teresa, fiir die er den Christusknaben als bogenschieffenden Amor auftreten
lasst. 148

Caravaggio scheint mit seiner Darstellung einen Schritt weiter gehen zu wollen:
Mit der intimen, zirtlichen Umarmung durch den attraktiven Engel findet er einen
verkorperten Ausdruck fiir das sinnliche Empfinden bei der Erfiillung des mystischen
Begehrens nach Gott. Das Ruhen in den Armen des Geliebten wird hier zum Sinn-
bild fiir die mystische Vereinigung der Seele mit Christus.'#? In ihren Gedanken zum
Hobenlied beschreibt auch Teresa von Avila die Empfindung der Liebe Gottes als ein
Aufgehobensein ,in jenen gottlichen Armen®.150

Noch konkreter formuliert findet sich diese Analogie bei Johannes vom Kreuz. Um
die intensivste Liebesvereinigung zwischen Mensch und Gott zu beschreiben, greift er
in der letzten Strophe seines mystischen Gedichts Die lebendige Liebesflamme auf die
universal verstindliche Metaphorik der profanen Erotik zuriick, um das Unaussprech-
liche zum Ausdruck zu bringen: ,Wie sanft und liebkosend / erwachst du in meinem

147  Sybille Ebert-Schifferer zufolge geht es daher auch véllig fehl, in Caravaggios Bildern eine
eindeutige Positionierung zu Fragen des Religiosen, Profanen oder Sexuellen, sei es auch als Provoka-
tion, zu suchen. In einer Zeit, in der eine bekenntnishafte Identifizierung mit der eigenen sexuellen
Orientierung weder moglich noch relevant war, ist die Frage, ob Caravaggios Bilder entsprechende
Aussagen enthalten, ahistorisch. Ebert-Schifferer 2012, S. 267. Zur psychoanalytischen Deutung
der Unbestimmtheit in Caravaggios Bildern vgl. auch Graham L. Hammil, History and the Flesh.
Caravaggio’s Queer Aesthetic, in: Ders., Sexuality and Form. Caravaggio, Marlowe, and Bacon,
Chicago und London 2000, S. 63-96.

148  Joseph E. Chorpenning, The Dynamics of Divine Love. Francis de Sales’s Picturing of the Bibli-
cal Mystery of the Visitation, in: Ut pictura amor. The Reflexive Imagery of Love in Artistic Theory
and Practice, 1500-1700, hg. von Walter S. Melion u.a., Leiden und Boston 2017, S. 485-531,
S. 515. Zur Darstellungstradition des Christusknaben als Amor vgl. auch Ziane 2011, S. 377-382.
149 In dhnlicher Weise vergleicht auch Teresa von Avila das Empfinden der Gotteinung als Hochst-
form mystischen Erlebens mit dem Ankommen an einem Rastplatz und dem Verweilen im voll-
stindigen inneren Frieden. Teresa-Dobhan/ Peeters 2005, S. 348, 354.

150 Siehe Teresa-Dobhan / Peeters 2004, S. 100.

289



6 Vision und Eros

Schof, [...] wie zartkosend machst du mich verliebt!“15" Auch in dem eigenhindig
skizzierten, didaktischen Schaubild zu seiner mystagogischen Schrift Der Aufstieg auf
den Berg Karmel (1578/79) wihlte er eine Darstellungsform zur Erlduterung des mys-
tischen Aufstiegs, die stark abstrahiert an die sexuelle Vereinigung von Mann und Frau,
reduziert auf die genitale Korperlichkeit, erinnert.3? In der druckgraphischen Fassung
von Diego de Astor fiir die erste Druckausgabe der Schrift im Jahre 1618 wurde diese
Analogie jedoch unkenntlich gemacht.'33

Aufgrund der inhirenten Gefahr der Missverstindlichkeit und der sinnlichen Uber-
schreitung blieben bildliche Darstellungen der konkreten, sinnlichen Berithrung mit
Christus im Rahmen der visionidren Ekstase eine Seltenheit. Mit seiner gewagten
Bilderfindung hatte Caravaggio bereits die Grenzen des Decorums strapaziert. Nur
Francisco Ribalta wagte sich mit seiner Darstellung des Amplexus Bernardi (Abb. 67)
noch weiter vor und zeigt den ekstatischen Heiligen tatsichlich in den Armen des
gekreuzigten Christus.'34

Pedro de Ribadeneira schreibt zu dieser Episode aus der Vita des hl. Bernhard von
Clairvaux in seiner Schrift Flos sanctorum o libro de la vida de los santos (1599): ,Der
Herr liebte den heiligen Bernhard so sehr, dass der Gekreuzigte eines Tages, als Bernhard
vor dem Kreuz kniete, seinen Arm ausstreckte und auf ihn legte, ihn umarmte und mit
grofiter Zirtlichkeit liebkoste. In einer unaussprechlichen Siifie, in tiefem Schweigen
und in der allerkeuschesten Umarmung vereinte er sich mit dem Hochsten.“155

151 Siche Johannes vom Kreuz, Die lebendige Liebesflamme, Vollstindige Neuiibersetzung,
Gesammelte Werke Band 5, hg., iibers. und eingel. von Ulrich Dobhan, Elisabeth Hense und Elisa-
beth Peeters, Freiburg i. Br. 2013, S. 48.

152  Durch die Kommentare in der Zeichnung werden der minnlich kodierten Aufstiegsbewegung
die negierenden Methoden der mystischen Theologie des Nichtwissens zugeschrieben: 7i eso — ni esotro
(nicht dieses — nicht das andere) und mit je hoherer Erektion: nada nada nada (nichts nichts nichts).
Die Johannes vom Kreuz zufolge nur auf diesem minnlich ,harten® Weg zu erlangenden positiven
Pridikate der Gotteserfahrung wie saber, consuelo, gozo (Weisheit, Trostung, Genuss) werden hingegen
dem an den weiblichen Schofl erinnernden Gegenstiick eingeschrieben, in das die minnliche Aufstiegs-
bewegung vorstof3t. In dessen Zentrum hat Johannes vom Kreuz notiert: Sélo mora en esto monte honra
y gloria de Dios (Allein auf diesem Gipfel wohnen Ehre und Herrlichkeit Gottes). Fiir den Hinweis auf
die Zeichnungen von Johannes vom Kreuz und deren Auslegung danke ich Prof. Martin Thurner.
153  Fiir eine ausfiihrliche Erlduterung der didaktischen Zeichnung im Verhilenis zur spirituellen
Lehre bei Johannes vom Kreuz Anna Serra Zamora, La pedagogia y estética sanjuanista a la luz del
dibujo del Monte, in: Revista de Espiritualidad 77, 2018, S. 9-33.

154 Mit Ribaltas sinnlicher Darstellung war jedoch ein Punkt erreicht, an dem die Rhetorik der
Reprisentation ihrer eigenen Zensur begegnet. Zum mystischen Eros in bildlichen Darstellungen
der unio mystica in der spanischen Malerei des 17. Jahrhunderts vgl. auch Stoichita 1997, S. 125.
Stoichita geht u. a. der Frage nach, wie die Bilder der mystischen Vereinigung aussahen, die akzeptiert
und propagiert wurden, und wie weit das Bildmedium in der Thematisierung des Kontakts zwischen
Mensch und Gott gehen durfte.

155 Pedro de Ribadeneira, Flos sanctorum o libro de la vida de los santos, Madrid 1599, zit. und
tibers. nach Stoichita 1997, S. 154.
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Abb. 90 Giulio Cesare Procaccini,
Das Martyrium des hl. Bartholomdius,
um 1618-1620, 300 x 200 cm, Ol

auf Leinwand, Genua, Santo Stefano

Der Moment liebevoller Intimitit zwischen Franziskus und dem Amor-Engel in
Caravaggios HI. Franziskus in Ekstase kann nicht nur als Verkérperung der unio mystica,
sondern auch als Metapher fiir die sinnliche Qualitit der visioniren Gotteserfahrung
gedeutet werden. Eine dhnliche Bildidee verfolgt auch Procaccini in seinen Visions-
darstellungen. Entweder hiillt er seine Visionire wie in der Rosenkranzmadonna in
eine klaustrophobische Uberfiille inkarnierter Engel ein, die sie wie eine himmlische
Matrix umschlie8en, oder er stellt wie Caravaggio eine erotisch-intime Nihebezichung
zwischen den Visiondren und einzelnen jugendlichen Engeln her. Beispiele fiir Letzteres
sind die Vision des hl. Carlo Borromeo, die HI. Maria Magdalena in Ekstase, aber auch
seine Darstellungen der hll. Sebastian und Bartholomius als Mirtyrer.

Dass das Ziel der erotisierten Himmelssehnsucht letztlich Christus ist, wird in
Procaccinis Martyrium des hl. Bartholomdus (Abb. 90) fiir das Oratorio di San Bartolomeo
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in Genua besonders deutlich. Das Gemilde wurde urspriinglich fiir den Hochaltar des
Oratoriums in Auftrag gegeben und wird auf 1618-1620 datiert.'%¢ Die Bildfliche
ist in zwei Ebenen unterteilt. Im Zentrum des Bildes steht die beinahe lebensgrofie,
erotisch inszenierte Aktfigur des hl. Bartholomius. Er ist von sechs Soldaten umringt,
ragt jedoch tiber die auf gleicher Hohe angeordneten Kopfe seiner Folterer hinaus und
streckt den linken Arm nach oben, von wo ihn die von zahlreichen Engeln bevélkerte
himmlische Sphire zu umschlieflen beginnt.

Ein jugendlicher Engel fasst Bartholomius behutsam von hinten an Schulter und
Kopf und richtet seine Aufmerksamkeit auf Christus, der ihm, getragen von Engeln,
mit ausgebreiteten Armen entgegenschwebt. Im Hintergrund ist wieder das Motiv der
sich umarmenden und am Kinn fassenden Engel zu sehen, das Procaccini als Hinweis
auf die lebensechte Haptik seiner Figuren in mehrere Bildinventionen integriert hat,
sowie ein Putto, der sich dem Kopf des Mirtyrers mit einer Krone nihert. Die erwar-
tungsvolle Spannung zwischen dem sehnsuchtsvollen Eskrtatiker und dem iiber ihm
schwebenden Christus erinnert in ihrer emotionalen Intensitit an Francisco Ribaltas
Amplexus Bernardi. In Ribaltas Gemilde ist die liebende Umarmung durch Christus,
die bei Procaccini noch aussteht und Bartholomius erst jenseits der Schwelle des Todes
erwartet, jedoch bereits im Rahmen der ekstatischen unio mystica vorweggenommen.

In beiden Fillen handelt es sich um ikonographische Ausnahmeerscheinungen. Im
Gegensatz zur visiondren Schau und Beriithrung des Christusknaben wurden mystische
Begegnungen mit Christus in erwachsener Gestalt vergleichsweise selten dargestellt. Der
direkte Korperkontakt zwischen einem Visionir und dem erwachsenen Christus blieb
eine Ausnahme. In Procaccinis (Euvre finden sich jedoch gleich zwei derartige Dar-
stellungen. Neben dem Martyrium des hl. Bartholomdius ist es passenderweise die bereits
erwihnte Darstellung einer Vision der hl. Teresa von Avila (Abb. 71) fiir die Karmeliter-
kirche in Pavia, in der Procaccini eine solche Begegnung ins Bild setzt.'” Ahnlich wie
bei der Rosenkranzmadonna und der Vision des hl. Carlo Borromeo kommt der direkte
Kérperkontake hier nur beinahe zustande. Der weitere Verlauf der Handlung, der eine
tatsichliche Bertihrung impliziert, bleibt der Imagination des Betrachters tiberlassen.

Korperkontakt und Berithrungen zeigt Procaccini in der Regel nur zwischen dem
jeweiligen Visionir und den Engelsfiguren. Ein besonders prignantes Beispiel hierfiir
ist seine Darstellung des HI. Carlo Borromeo in der Glorie (Abb. 91). Das Gemilde
befand sich lange Zeit als Altarbild in der Kapelle der Familie Cattaneo Adorno in San
Francesco in Albaro.38 Procaccini orientierte sich ikonographisch an Ceranos Altarbild

156 Nach der Profanierung von San Bartolommeo wurde das Gemilde in die Genueser Kirche
Santo Stefano transferiert. Brigstocke/D’Albo 2020, Kat. 111, S. 358.

157 Vgl. Kap. 5.2.4.

158 Die Entstehungsumstinde und die Datierung sind nicht dokumentarisch belegt. Unklar ist
auch, ob das Gemilde von der Adorno Familie bestellt wurde, oder ob Giovan Carlo Doria den Auf-
trag erteilt hatte und das Gemilde erst spiter von der Familie erworben wurde. Brigstocke/ D’Albo
2020, Kat. 59, S. 327.
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Abb. 91  Giulio Cesare Procaccini, Der hl. Carlo Borromeo in der Glorie, 1610-1613,
285 x 169 cm, Ol auf Leinwand, Mailand, Pinacoteca di Brera
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Abb. 92 Giovanni Battista Crespi,
Der hl. Carlo Borromeo in der Glorie,
vor 1613, 395 x205 cm, Ol auf
Leinwand, Mailand, San Gottardo
in Corte

mit dem gleichen Sujet fiir San Gottardo in Corte (Abb. 92), zeigt den hl. Carlo jedoch
nicht auf einer Wolke stehend, sondern von zwei jugendlichen Engeln getragen und von
drei weiteren Putti umringt, wihrend er mit ausgebreiteten Armen und himmelndem
Blick in die sich 6ffnenden Wolken emporgehoben wird. Strukturell ist das Gemilde
an Tkonographien der Himmelfahrt Mariens angelehnt und steht daher den Assunta-
Darstellungen von Guido Reni und den Carracci niher als dem Vorbild Ceranos.
Durch die intime Nihe der jugendlichen Engel, die sich von beiden Seiten eng an
den Heiligen schmiegen, unterscheidet sich Procaccinis Gemilde stark von Ceranos
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zeitgleich entstandenen Fassungen. Procaccini charakterisiert Borromeos Aufnahme in
den Himmel als Eintritt in ein intimes Beziechungsgeschehen. Mit dieser kdrperhaften
Metaphorik fiir die sinnliche Qualitit des Himmels erzeugt er ein auffilliges Gegen-
modell zum irdischen Verzicht und zur Beriihrungslosigkeit des zolibatiren Lebensstils,
der die dargestellten Visionire allesamt verbindet. Gerade weil intime kérperliche Nihe
gleich welcher Form in diesen Lebensentwiirfen nicht existierte, wurde sie gewisser-
maflen zum Sehnsuchtstopos und Charakteristikum der celesti delitie, die sich den
Visioniren in ihren Ekstasen zeitweise offenbaren.

Johannes vom Kreuz zufolge begegnet der Mensch auf dem Gipfel der mystischen
Erfahrung Gott in einer neuen Tiefe. Gott holt den Menschen hierbei in die Mitte
seiner eigenen trinitarischen Liebeshingabe.!3? Durch seinen Darstellungsmodus cha-
rakterisiert auch Procaccini die Himmelserfahrung als Beziehungserfahrung. Da Gott
der christlichen Vorstellung zufolge dreifaltig — das heif3t in sich selbst Bezichung und
Liebesaustausch — ist, liefert Procaccini auf diese Weise ein verkorpertes Sinnbild fiir das
Eintauchen in die gottliche Liebe im Rahmen der Visionserfahrung, wie sie Mystiker
wie Teresa von Avila und Johannes vom Kreuz beschreiben, auch wenn die provokante
Sinnlichkeit und der intime Kérperkontakt seiner Darstellungen selbstverstindlich
im Konflikt mit der asketischen, korperfeindlichen Ausrichtung des tatsichlichen
monastischen Lebens stand.

Zu den sinnlichen Eindriicken, die Teresa von Avila wihrend ihrer Visionserfahrung
zuteilwurden, gehéren iiberirdisches Licht, Duft und Klinge.'¢° Da die Reprisenta-
tionsméglichkeiten der Empfindungen wihrend der visioniren Ekstase im Bildmedium
auf die Darstellung von Kérpern reduziert sind, bieten sich fiir die Wiedergabe der
explosiven Stimulierung der Sinne vor allem Seh- und Tastsinn an, wihrend Diifte,
Klinge und Geschmicker nur bedingt bildlich darstellbar sind. Durch seine spezi-
fische Wirkungsisthetik lost Procaccini eine empathische, kérperhafte Bilderfahrung
beim Betrachter aus und vermittelt auf diese Weise einen spiirbaren Eindruck von der
sinnlichen Qualitit der himmlischen Welt. In dhnlicher Weise experimentierten auch
Caravaggio und Bernini mit verkorperten Formen der Visualisierung der intensiven
seelischen Liebeserfahrung wihrend der visiondren Ekstase.'¢!

Bei Caravaggio, Bernini und Procaccini wird der Leib zur berithrbaren Oberfliche
der Seele und zur Ausdrucksform der seelischen Empfindungen wihrend der Ekstase.

159  Der Mensch ist jedoch nicht nur passiver Empfinger der gottlichen Liebe. Am Ende des
mystischen Weges steht fiir Johannes vom Kreuz nicht die Auflssung des eigenen Selbst in die
Unendlichkeit Gottes, sondern ebenbiirtige Partnerschaft mit Gott, die in hdchster Liebesaktivitit
ihren Ausdruck findet und ihre letzte Entfaltung erst nach dem Ubergang in die himmlische Welt
erreichen wird. Peeters 2013, S. 29f.

160 Teresa-Dobhan/Peeters 2005, S. 178, 234, 254.

161 Careri 2019, S. 65. Bernini steigerte sogar die Gewandfalten zur Ausdrucksform. Careri weist
anhand verschiedener Beispiele nach, dass Kérper und Gewinder von Mystikern im 17. Jahrhundert
als Ausdruckstriiger des inneren Seelendramas zum FEinsatz kamen. Careri 2019, S. 57.
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Ausgangspunkt fiir die verkorperte Darstellung der mystischen Ekstase war die erwihnte
Annahme einer engen Beziehung zwischen auf§en und innen, zwischen Leib und Seele,
was die Frage aufwirft, inwieweit die Seele, die Thomas von Aquin auch als forma corporis
bezeichnet, im Rahmen der mystischen Erfahrung selbst eine sinnliche Leiblichkeit
erlangen kann.'¢2 Der Ordensgriinder, Mystiker und Kirchenlehrer Franz von Sales
(1567-1622) beschreibt die Beziehung zwischen Leib und Seele im Sinne einer Uber-
lagerung zweier Leiber. Das Phinomen einer mystischen Stigmatisierung bezeichnet
er daher als den Moment, in dem die Trennung von Leib und Seele aufgehoben wird
und beide ineinander iiberfliefSen. 63

Im Prozess des tatsichlichen, leiblichen Aufreifiens seelischer Wunden ohne zusitz-
liche duflere Stimulation erfihrt die Seele ihre radikalste Verkérperung. Der Wunsch
nach einer solchen wunderhaften Verkdrperung seelischer Prozesse bei Heiligen mit
ikonenhaftem Status fiihrte zum Teil sogar dazu, dass dem Leichnam der entsprechen-
den Heiligen nachtriglich Wunden zugefiigt wurden, die als Wunder deklariert wurden.
So wurde beispielsweise das Herz der hl. Teresa von Avila postum durchbohrt, was als
sichtbarer Beweis der mystischen Transverberation propagiert wurde.¢4

Auch in der kiinstlerischen Darstellung diente die Konstruktion eines ,,Seelenleibes®
der Vergegenwirtigung der konzeptuellen Paradoxien mystischen Erlebens als einer
seelischen Erfahrung mit leiblichen Auswirkungen.¢3 Die sinnliche Kérpermetapho-
rik, mit der Mystiker wie Teresa von Avila und Johannes vom Kreuz ihre Gotteserfahrungen

162  So besteht beispielsweise ein enger Zusammenhang zwischen dem Phinomen der Stigmati-
sierung und der Transverberation. In beiden Fillen wird der Leib durchbohrt. Bei der Stigmatisie-
rung im wértlichen Sinne, bei der Transverberation hingegen als imaginire, aber sinnlich intensiv
empfundene Erfahrung. Das Eindringen des Pfeils in das Herz der hl. Teresa und des ,Blitzes® in
den Leib des hl. Franziskus bringt die Grenze zwischen dem Aufleren und dem Inneren des Leibes
zum Vorschein. Careri 2019, S. 57. Zum thomistischen Seelenverstindnis, das auf der Seelenlehre
des Aristoteles beruht, und zur kontroversen anthropologischen Debatte des 13. Jahrhunderts Tobias
Kldden, Anima forma corporis. Zur Aktualitit der nichtdualistischen Sicht des Menschen bei Thomas
von Aquin, in: Die Aktualitit des Seelenbegriffs, hg. von Josef Quitterer und Georg Gasser, Leiden
2010, S. 253-270. Das von Thomas geprigte Seelenverstindnis setzte sich spiter als lehramtlich
verbindlich durch.

163  Franz von Sales beschreibt die Stigmatisierung des hl. Franziskus von Assisi in seinen Abhand-
lungen iiber die Gottesliebe wie folgt: ,Doch da die Liebe im Innern der Seele brannte, war es ihr nicht
gegeben, das Fleisch von auflen aufzureiflen. Deshalb kam ihr der glithende Seraph zu Hilfe und
warf Strahlen von einer so durchdringenden Helle auf den Heiligen, dafl sie tatsichlich in dessen
Fleisch die korperlichen Wunden des Gekreuzigten einbrannten, die die Liebe bereits innerlich der
Seele eingeprigt hatte. Zit. nach Careri 2019, S. 57.

164  Teresas Leichnam wurde bereits kurz nach ihrem Tod von Reliquiensammlern zerteilt. Ver-
ehrer der Heiligen waren offenbar enttiuscht, dass ihr ekstatisches Transverberationserlebnis nicht
zu einer leiblich sichtbaren Stigmatisation ihres Herzens gefiihrt hatte. Die nachtriglich zugefiigte
Brandwunde ist bis heute an der Reliquie sichtbar. Benz 1969, S. 406.

165 Entsprechend der Affektenlehre wird der Kérper zur Projektionsfliche des exteriorisierten
Seelendramas und fungiert in diesem Sinne als ,Seelenleib®. Careri 2019, S. 57.
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beschreiben, regte in der kiinstlerischen Rezeption zu Experimenten in der Visualisie-
rung innerer Vorginge mithilfe einer verkorpernden Malerei ein, da die Ekstase der
Seele bildlich nicht anders als durch die Ekstase des Leibes gezeigt werden kann.'66

Mit seinen haptischen, auf korperhafte Bilderfahrung ausgerichteten Visionsdar-
stellungen kann Procaccini in die Reihe auflergewohnlicher Bildinventionen in der
verkorpernden Malerei des 17. Jahrhunderts eingereiht werden, die auf Caravaggios
Ekstatiker zuriickgehen.¢” Ein besonders prignantes Beispiel fiir die Verkorperung
spiritueller Innerlichkeit ist Caravaggios Martyrium der hl. Ursula (1610, Neapel, Palazzo
Zevallos Stigliano), bei dem die Heilige in stiller Kontemplation die ihr zugefiigte
Wunde beriihrt, aus der das Blut hervorspritzt.'¢® Hierbei ist das Martyrium kaum
von einem mystischen Trancezustand zu unterscheiden.

Einen dhnlichen Ansatz verfolgt Procaccini spiter in seinem Martyrium der hl.
Cecilia (Abb. 84). Das Gemilde steht prototypisch fiir die strukturellen Parallelen in
der Affektdarstellung von Martyrium, erotischer und spiritueller Ekstase im 17. Jahr-
hundert. Martyriumstod und Ekstase sind bei Procaccini gleichermaflen als Moment
der Antizipation der celesti delitie charakeerisiert. Ahnlich wie Caravaggio inszeniert er
die Affektlage des Aufler-sich-Seins wihrend der mystischen Ekstase als voriibergehende
Transgression in das intime Beziehungsgeflecht himmlischer Liebe. Das Vordringen
in die himmlische Sphire wird als eine Erfahrung korperlicher Intimitit reprisentiert.
Vollendet wird dieser Ubertritt erst mit dem Tod und der Aufnahme in den Himmel,
wie Procaccini in seiner Darstellung des HI. Carlo Borromeo in der Glorie andeutet.

Procaccinis dichte, haptische Kompositionen besafen in der zeitgenossischen Wahr-
nehmung auch jenseits der erotischen Korper- und Affekeschilderung bereits per se
erotischen Charakter. Bezeichnend fiir die Theorie der fiinf Sinne in der Frithen Neuzeit
ist die topische Assoziation des Tastsinns mit Erotik und Sexualitit.'¢? Bereits der antike
Rhetoriklehrer und Kirchenvater Laktanz deklarierte den Tastsinn als siindigsten aller
Sinne.'7° Die Verbindung des Tastsinns mit Sexualitidt und Schmerz gehérte daher seit
dem 16. Jahrhundert zur Standardikonographie fiir personifizierende Darstellungen
der fiinf Sinne.'”!

166 Ebd.

167  Zur Vorbildfunktion von Caravaggios Bildinventionen Careri 2019, S. 65.

168 Caravaggios Gemilde befand sich in Marcantonio Dorias Sammlung in Genua und wurde
von den Genueser Kiinstlern intensiv rezipiert. Auch Procaccini kannte das Gemilde und adaptierte
das Sujet in einem Galeriebild fiir einen unbekannten Auftraggeber (1620-1623, Privatsammlung).
Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat 187, S. 295f.

169 Hans Kérner, Giovanni Gonnelli. Quellen und Fragen zum Werk eines blinden Bildhauers, in:
Das haptische Bild. Korperhafte Bilderfahrung in der Neuzeit, hg. von Markus Rath, Jorg Trempler
und Iris Wenderholm, Berlin 2013, S. 135-157, S. 153.

170 Louis Vinge, The Five Senses. Studies in a Literary Tradition, Lund 1975, S. 35-37.

171 Ein Beispiel hierfiir ist die Kupferstichserie zu den fiinf Sinnen von Hendrick Goltzius. Kdrner
2013, S. 153.
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Insbesondere der Bildhauerei wurde durch die haptische Prisenz der Skulpturen eine
besondere erotische Macht iiber den Betrachter nachgesagt, was sich in zahlreichen
Anekdoten tiber Statuenliebe manifestierte.'”? Procaccini, der als ehemaliger Bildhauer
in der Wahrnehmung seiner Zeitgenossen auch nach seinem Wechsel zur Malerei noch
als Maler-Bildhauer wahrgenommen wurde, realisierte in seiner Figurendarstellung
nicht nur eine betont skulpturale Haptik, sondern setzte dariiber hinaus dezidiert
auf spannungsreich inszenierte Berithrungsmomente. Durch das klaustrophobische
Umringt-Sein von unzihligen Engeln zeigt Procaccini seine Visionire in einer Situation
der regelrechten Uberstimulation des taktilen Sensoriums. Die in der Affektschilderung
bereits implizierte Erotik seiner Visionsdarstellungen wird durch den Einbezug des
Tastsinns also noch zusitzlich gesteigert.

Die erotischen Elemente in Procaccini Visionsdarstellungen wurden in der nach-
folgenden Kiinstlergeneration noch weitaus expliziter hervorgehoben und teilweise bis
zum Karikaturhaften tibersteigert.'”? Besonders deutlich wird dies in den Gemilden
Francesco Cairos, dessen (vorwiegend weibliche) Mirtyrer und Ekstatiker sich in
orgasmischer Verziickung winden. Cairos Portrit der stigmatisierten H/. Katharina von
Siena in Ekstase (Abb. 93) weist nicht nur groffe Ahnlichkeiten zu Berninis ekstatischer
Teresa auf, sondern wirkt auch wie eine Persiflage von Procaccinis Ekstatikern. Anders als
Procaccini reduziert Cairo seine Ekstatikerportrits auf die intensive Affektschilderung
einer frontal gezeigten Einzelperson vor dunklem Hintergrund.'74

Der Trend zur Erotisierung des mystischen Erlebens, der sich in den erotischen
Darstellungen visionirer Heiliger offenbart, barg jedoch auch die Gefahr der Grenz-
tiberschreitung. Extrembeispiele wie der Fall der von der spanischen Inquisition ver-
urteilten Franziskanerin Juana Asensi, die 1649 in Valencia vor Gericht gestellt und
exekutiert wurde, stehen symptomatisch fiir den schmalen Grat, auf dem sich die
Mystiker bewegten.'”® Sie beschreibt eine Vision, ,,in der der ganze Korper Unseres
Herrn Jesus Christus sich in einer Vereinigung an den ihren anschmiegte, Gesicht an
Gesicht, Augen an Augen, Mund an Mund und so fiir die iibrigen Korperteile.“!7¢
Durch die Verurteilung der spanischen Sekte der Alumbrados, deren Begeisterung fiir
die sinnlich spiirbare gottliche Liebe zu kérperlichen Grenziiberschreitungen bis hin

172 Die Beispiele reichen vom Pygmalion-Mythos bis zur Anekdote iiber den liisternen Spanier,
der sich im Petersdom einschliefen lief$, um sich an Guglielmo della Portas Justitia am Grabmal
Pauls III. zu vergehen. Kérner 2013, S. 154-156. Vgl. auch Hans Korner, Statuenliebe in St. Peter,
Diisseldorf 1999; Ders., Zur Tastwahrnehmung plastischer Bildwerke von der Renaissance bis zum
frithen 19. Jahrhundert, in: Artibus et historiae 4.21, 2000, S. 165-196.

173 Zur iibersteigerten Erotik in Kopien und Adaptionen von Procaccinis Bildinventionen Alberto
Crispo, Procaccini e dintorni, in: Parma per I'arte 14, 2008, S. 23-31.

174  Francesco Frangi, Francesco Cairo, Turin 1998, Kat. 75, S. 270.

175  Stoichita 1997, S. 124f. Vgl. hierzu auch Moshe Sluhovsky, Believe not Every Spirit. Posession,
Mysticism, & Discernment in Early Modern Catholicism, Chicago 2007, S. 252.

176  Siehe Fr. Pons Fuster, Misticos, beatos y Alumbrados. Ribera y la espiritualidad Valenciana
del S. XVII, Valencia 1991, S. 184, zit. nach Stoichita 1997, S. 125.
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6.2 Erotisierte Mystik zwischen amor sacro e profano

Abb. 93  Francesco Cairo, Die hl. Katharina von Siena in
Ekstase, 1650—1653, 54,5 x 45 cm, Ol auf Leinwand, Mailand,

Pinacoteca di Brera

zu sexuellen Ubergriffen gefiihrt hatte, ging die Inquisition seit dem 16. Jahrhundert
besonders hart gegen das Ausleben derartiger Tendenzen vor.'77

Angesichts der lascivitas-Empfindlichkeit der posttridentinischen Kunsttheoretiker
erstaunt es, dass Procaccinis erotische Visionsdarstellungen nicht ins Visier inquisitori-
scher Zensurmaf§nahmen gerieten. Grund dafiir ist wohl, dass die erotische Metaphorik
sich genau so auch in den Schriften der Mystiker wiederfindet und Procaccini somit
einen zentralen Aspekt katholischer Spiritualitit rezipierte.'”® Eine weitere wesentliche

177 Andrés Pacheco, Edikt zur Verurteilung von 76 Sitzen der Alumbrados, in: Joseph de Guibert,
Documenta ecclesiastica christianae perfectionis spectantia. Dokumente des Lehramtes zum geist-
lichen Leben, tibersetzt, aktualisiert und herausgegeben von Stephan Haering und Andreas Wollbold,
Freiburg i. Br. 2012, S. 291-304, S. 300, 304.

178 Dies gilt in besonderem Mafle fiir die spanische Karmeliter-Mystik des 16. Jahrhunderts.
Diese ist jedoch nicht denkbar ohne die rheinisch-flimische Mystik der Dominikaner und die fran-
ziskanische Tradition, rezipierte aber daneben auch (zumindest teilweise) die Uberlieferungen der
Sufis und der Kabbalisten. Sie wurde in einem Zeitalter humanistischer, neuplatonisch inspirierter
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6 Vision und Eros

Ressource fiir die erotische Metaphorik in der Umschreibung der Liebesbeziehung zwi-
schen der Seele des individuellen Gliaubigen und Gott lieferte seit den frithchristlichen
Jahrhunderten auch das biblische Hohelied.'”? Dies fithrt zum letzten Kapitel, das dem
sogenannten ,Brautparadigma“ gewidmet ist. Das Brautparadigma stellt die Grundlage
der christlichen Liebesmystik dar und lieferte somit auch den Metaphernvorrat fiir die
erotisierte Bildsprache mystischer Gottesliebe im 17. Jahrhundert.

6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Die im 17. Jahrhundert so populiren erotischen Ekstatikerinnen waren Symptom einer
erotisierten Darstellungstradition fiir mystisches Begehren und himmlische Gottesliebe,
deren Grunddynamik sich aus dem Selbstverstindnis der Mystikerinnen als Briute
Christi speiste. Der zentrale Referenztext fiir diese Identifikation war das biblische
Hohelied. Die Ubertragung der erotischen Metaphorik des Hohenliedes auf die Dyna-
mik der Gottesliebe und das christliche Prinzip erotischer Transformation waren die
Voraussetzungen fiir die Erotisierung mystischer Spiritualitit und zugleich auch der
Interpretationshorizont der zeitgendssischen Betrachter.

Der Rekurs auf die Metaphernwelt des Hohenliedes und die daran gekniipfte Tradi-
tion der Brautmystik diente seit dem 16. Jahrhundert als Grundlage fiir die Konzeption
eines Darstellungsmodus, der sich analog zur erwihnten , Brautmystik® als ,Brautmo-
dus® bezeichnen lisst. Der Referenzrahmen fiir jede Darstellung mystischer Erotik ist
das Sinnbild der ,mystischen Vermihlung® mit Christus. In den Viten bedeutender
christlicher Heiliger — darunter Katharina von Siena und Teresa von Avila — finden sich
zum Teil sehr konkrete Beschreibungen von Vermihlungsvisionen.

Eines der bekanntesten und am hiufigsten dargestellten Beispiele ist die mystische
Vermihlung der hl. Katharina von Alexandrien, die in einer langen ikonographischen
Tradition steht."8 Procaccinis Darstellungen der Mystischen Vermihlung der bl. Katharina
von Alexandrien (Abb. 94, 95) weisen simtliche Strukturmerkmale seiner Visionsgemilde
in kondensierter Form auf. Im Folgenden soll aufgezeigt werden, dass die beiden Gemilde

Gelehrsamkeit verfasst und greift die Tendenzen der petrarkistischen Liebesdichtung auf, wihrend
die dltere Mystik oft genug der weltlichen Liebesdichtung ihre Motive und Stoffe erst geborgt hatte.
Teuber 2003, S. 514.

179  Zur Rezeption der Hohelied-Metaphorik vgl. Susanna Elm und Barbara Vinken, Braut Christi.
Familienformen in Europa im Spiegel der sponsa, in: Susanna Elm und Barbara Vinken, Braut
Christi. Familienformen in Europa im Spiegel der sponsa, Paderborn 2016, S. 7-23. Zu Metaphern
als Fundament religiéser Sprache sowie speziell zur allegorischen Lesart des Hohenliedes vgl. auch
Johannes Hartl, Metaphorische Theologie. Grammatik, Pragmatik und Wahrheitsgehalt religiéser
Sprache, Miinster 2008, S. 162-164.

180 Deter Assion, Katharina von Alexandrien, in: LCI, Bd. 7, Sp. 289-297, Sp. 294f.
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

nicht nur als paradigmatische , Programmbilder” der mystischen Erfahrung konzipiert
sind, sondern auch einen hermeneutischen Schliissel zur Interpretation der erotischen
Elemente in Procaccinis Visionsdarstellungen insgesamt darstellen.

6.3.1 Das biblische Hohelied als Referenztext der christlichen Liebesmystik

Die erotisierte Darstellung der mystischen Ekstase zeigt den Kérper des Visionirs in
einem Spannungsfeld intensiver Diskontinuititen.'®' Werke wie Caravaggios Ekstase
des hl. Franziskus, Berninis Transverberation der hl. Teresa, aber auch Procaccinis Eksta-
tiker stehen in der Tradition einer erotischen Theologie, die auf die jiidisch-christliche
Auslegungstradition des alttestamentlichen Hohenliedes zuriickgeht und Ende des
16. Jahrhunderts maf8geblich durch Johannes vom Kreuz und Teresa von Avila erneuert
wurde. Ohne diese kulturelle Referenz besteht das Risiko, den erotischen Charakter
der Darstellungen lediglich auf schliipfrige erotische Zweideutigkeiten und Orgasmus-
Anspielungen zu reduzieren. 82

Das Hohelied ist eine liebeslyrische Schrift der biblischen Weisheitsliteratur und einer
der zentralen Texte fiir die Theologie und Spiritualitit der westlichen Christenheit von
der Patristik bis zur Frithen Neuzeit.'®3 In einem erotischen Wechselgesang besingen
eine Frau und ein Mann ihre Liebe und ihr Verlangen nacheinander und preisen die
Schénheit der geliebten Person. Der minnliche Part wurde in der Auslegungstradition
mit Konig Salomo identifiziert, der auch als Autor der Schrift gilt.84

Kennzeichnend fiir das Hohelied ist die mehrdeutige, bildhafte Sprache, mit der die
korperliche Attraktivitit des geliebten Gegeniibers und der Liebesakt in Metaphern
gekleidet werden, die der Sprache und Kultur Israels, Agyptens und des Nahen Ostens
entstammen. Bereits in der jiidischen Auslegungstradition wurde die erotische Spra-
che des Hohenliedes allegorisch iiberhéht und als metaphorische Umschreibung der
Liebe zwischen Gott und seinem auserwihlten Volk gedeutet. Daran kniipft auch die
christliche Auslegungstradition an, die maf$geblich im Rahmen zahlreicher Hohelied-
Kommentare entwickelt wurde und den Text als Sinnbild fiir die Beziehung zwischen
Christus und der Kirche, der Seele des individuellen Gldubigen oder Maria als Ver-
korperung der Ecclesia deutet.'85

181  Vgl. auch Careri 2019, S. 65.

182 Ebd.

183 Chorpenning 2017, S. 491.

184  Origenes bezeichnet das Hohelied als von Kénig Salomo verfasstes Hochzeitslied (Epithala-
mum). Origenes, Der Kommentar zum Hohenlied, hg. und iibers. von Alfons Fiirst und Holger
Strutwolf, Berlin und Boston 2016, Vorwort (1,1), S. 61.

185 Roland Murphy, The Song of Songs. A Commentary on the Book of Canticles or the Song
of Songs, Minneapolis 1990, S. 16-41.
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6 Vision und Eros

Bereits die frithen Kirchenviter lasen den erotischen Text als Allegorie mystischer Got-
tesliebe, die das gesamte Sensorium anspricht.'®¢ Einer der frithsten christlichen Hohe-
lied-Kommentare stammt von dem spitantiken Gelehrten und Theologen Origenes.
Er verfasste einen zehnbindigen Kommentar, dessen erste drei Binde in lateinischer
Ubersetzung iiberliefert sind und als wichtigste Quelle fiir die allegorische Auslegung
des Hohenliedes im lateinischen Westen intensiv rezipiert wurden.'®” Auch in zwei
erhaltenen Predigten tiber das Hohelied interpretiert Origenes die gegenseitigen Liebes-
erklirungen der Protagonisten als Abbild der Beziehung Christi zur Kirche.

Er deutet die einzelnen Abschnitte des Hohenliedes als Beschreibung der verschiede-
nen Stufen der Lebensreise hin zur Vereinigung mit Gott. Die kérperlichen Anspielun-
gen des Hohenliedes bezieht er hierbei auf die unsichtbaren Seelenkrifte.'8® Aufgrund
der expliziten Erotik des Textes warnt er jedoch davor, den Text unreifen Lesern zu
tiberlassen, die es ,nicht verstehen, die Begriffe der Liebe mit reinen und unschuldi-
gen Ohren zu horen [...] und in sich selbst die fleischlichen Begierden nihren®, weil
ansonsten die Gefahr bestiinde, ,,angestoflen von der gottlichen Schrift, zur Fleischeslust
angeregt und angestachelt [zu werden].“18?

Im Zuge der Ausformung einer komplexen Mariologie etablierte sich in der Spitan-
tike auch eine auf Maria bezogene Lesart des Hohenliedes und die jungfriuliche Mutter
wurde zugleich auch als himmlische Konigin und Braut ihres Sohnes verstanden.!?°
Unter den christlichen Autoren und Lesern der Spitantike fand die Deutung der jung-
fraulichen Mutter und sponsa Christi als Antityp der gefallenen Eva und Verkérperung
der Braut des Hohenliedes eine beispiellose Resonanz.'?! Im Kontext der héfischen
Mystik und Minnekultur des Mittelalters wurde die mariologische Deutung um eine
Identifikation der Braut mit Maria Magdalena erginzt und die Bekehrungsgeschichte

186  Barbara Baert, “An Odour. A Taste. A Touch. Impossible to describe.” Noli me tangere and the
Senses, in: Religion and the Senses in Early Modern Europe, hg. von Wietse de Boer und Christine
Géttler, Leiden und Boston 2013, S. 111-151, S. 135.

187  Murphy 1990, . 16.

188 ,[Es] ist eindeutig erwiesen, dass diese Bezeichnungen von Gliedern keinesfalls auf den sicht-
baren Korper angewendet werden konnen, sondern auf die Teile und Krifte der unsichtbaren Seele
bezogen werden miissen, da sie zwar gleiche Bezeichnungen tragen, aber offensichtlich und ohne
jede Doppeldeutigkeit Bedeutungen haben, die nicht dem dufSeren, sondern dem inneren Menschen
zukommen.“ Siehe Origenes-Fiirst/ Strutwolf 2016, Vorwort (2, 11), S. 69.

189  Er fiigt mit einen Hinweis auf die jidische Auslegungstradition hinzu: ,Man sagt nimlich,
dass auch bei den Hebriern darauf geachtet wird, es keinem, der noch nicht in das vollkommene
und reife Alter gekommen ist, zu erlauben, dieses Biichlein auch nur in Hinden zu halten.“ Siehe
Origenes-Fiirst/ Strutwolf 2016, Vorwort (1,6-7), S. 59-61.

190 Im Zuge der spitantiken Auseinandersetzungen iiber die Art ihres Todes einigten die Theologen
sich auf die Vorstellung der dormitio — des Entschlafens und anschliefenden Empfangs im Himmel
durch Christus, den unsterblichen Briutigam, der sie als seine Konigin aufnimmt. Elm/Vinken
2016, S. 10f.

191 Elm/Vinken 2016, S. 11.
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der Heiligen wurde mit Worten und Bildern des Hohenliedes umschrieben.’?2 Im
Mittelalter befassten sich christliche Theologen mit dem Hohelied mehr als mit jedem
anderen Buch des Alten Testaments.?3

Die prigendste Figur der europiischen Liebesmystik ist der Zisterzienserabt Bernhard
von Clairvaux (1090-1153). In seinen Schriften De Diligendo Deo und den Sermones
super Canticum canticorum erginzte er die ekklesiologische und mariologische Aus-
legungstradition des Hohenliedes durch eine Deutung als Sinnbild der Beziehung
der individuellen Seele zum gottlichen Briutigam.'%4 Seine Ausfithrungen tiber das
liebende Verhiltnis zwischen Seele und Schépfer wurde zum einen in den theoretischen
Reflexionen seines Ordens weitergefiithrt und zum anderen von zahlreichen Mystikern
der nachfolgenden Generationen in die Praxis umgesetzt.'?%

Mit seiner Identifikation der Braut des Hohenliedes mit der menschlichen Seele
erweiterte er die traditionelle frithmittelalterliche Deutung der Braut als Personifikation
der Kirche. Die Verlagerung der Heilsgeschichte eines Kollektivs in den Bereich der
seelischen Erfahrung des Einzelnen gehért zu den folgenreichsten Entwicklungen in
der Geschichte der europidischen Mystik.'?¢ Die individuelle Lesart des Hohenliedes
wurde vor allem in monastischen Kreisen rezipiert, wo die erotische Sprache und
Bildlichkeit des Textes als Symbol fiir die seelische Vereinigung der Ordensfrauen und
-minner mit Christus gelesen wurde, die sich gleichermaflen mit dem weiblichen Ich
des Hohenliedes identifizierten.

Aus den mittelalterlichen Kommentaren zum Hohelied entwickelte sich die soge-
nannte ,Brautmystik®, eine explizit leibbezogene, personal-beziehungshafte Gestalt
mystischer Erfahrung.'?” Die korperliche Erotik zwischen Braut und Briutigam, die
im Hohenlied in sinnlich-bildhafter Sprache umschrieben ist, wurde hierfiir sublimiert
und auf die spirituelle Vereinigung tibertragen.'?® Die Sprache mystischen Begehrens

192  Baert 2013, S. 135-138.

193  Bei einem GrofSteil der Texte handelt es sich nicht um systematische Kommentare, sondern um
homiletische und devotionale Literatur. Viele der erhaltenen Texte sind unvollstindig oder behandeln
nur Ausschnitte. Fiir einen Uberblick zur mittelalterlichen Hohelied-Exegese vgl. Friedrich Ohly,
Hohelied-Studien. Grundziige einer Geschichte der Hoheliedauslegung des Abendlandes bis 1200,
Wiesbaden 1958; Murphy 1990, S. 21; E. Ann Matter, The Voice of My Beloved. The Song of Songs
in Western Medieval Christianity, Philadelphia 1990. Die bis ins Hochmittelalter mafigebliche
Interpretation geht auf Papst Gregor den Grofen zuriick, der sich in seiner Auslegung an Origenes
orientierte und die erotische Bildsprache im tibertragenen Sinn als Metaphorik fiir die Beziehung
zwischen Christus und der Kirche deutet. Murphy 1990, S. 22f.

194 Murphy 1990, S. 23.

195 Dinzelbacher 1998, S. 18.

196 Ebd., S. 19.

197 Marianne Heimbach-Steins, Brautsymbolik. II. Brautmystik, in: LThK, Bd. 2, Sp. 665f.
198 Linda Maria Koldau, Das Hohelied. Von Frauen gelesen, von Frauen vertont. Werke von
Chiara Margarita Cozzolani und Violeta Dinescu, in: Das Hohelied. Liebeslyrik als Kultur(en)
erschliefendes Medium?, hg. von Ute Jung-Kaiser, Bern 2007, S. 233-260, S. 244.
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in den Schriften der Mystiker konnte daher zum Teil sehr konkrete erotische Ziige
annehmen.'??

In der Frithen Neuzeit steigerte sich die Popularitidt des Hohenliedes noch weiter.
Mit der Erfindung des Buchdrucks avancierten Hohelied-Kommentare zu Bestsel-
lern.2°¢ Ausgehend von der etablierten Deutungstradition des Hohenliedes wurde im
15. Jahrhundert auch der bereits erwihnte antike Mythos von Amor und Psyche christ-
lich umgedeutet und als Allegorie der Liebe zwischen Christus und der individuellen
Seele im Sinne der Brautmystik ausgelegt.2°! Obwohl im 16. und 17. Jahrhundert die
mariologische Auslegung des Hohenliedes weit verbreitet war, lag im monastischen
Kontext — insbesondere in Frauenklostern — die persénliche Identifikation mit der
Braut des Hohenliedes und die individuelle Lesart des Liebesdialogs als innerer Dialog
zwischen der Seele und Gott niher.2°2 Reprisentativ fir diesen Zugang stehen die
mystischen Schriften von Teresa von Avila und Johannes vom Kreuz.203

Die christlichen Mystiker kultivierten im Rahmen der Hohelied-Rezeption ein
Menschenbild, das auch als ,erotische Anthropologie® bezeichnet werden kann.204
Damit ist nicht das trieblich-sexualisierte Eros-Prinzip der Psychoanalyse gemeint,
sondern eine christliche Adaption des platonischen Eros. Platon zufolge ist im Phino-
men des Eros im Sinne einer ontologischen Kategorie des Begehrens so gut wie alles
begriindet.29% In seiner Eros-Theorie, die er im Symposion entfaltet, richtet sich das
am Sinnlichen ausgebrochene Begehren letztlich auf das megiston agathon. Fur den
Zustand der eudaimonia als hochstem Ziel ergibt sich daher die Notwendigkeit einer
Kultivierung, Erzichung und Transformation der erotischen Dimension menschlicher
Existenz.20¢

199  Uta Felten, Die siiflen Ekstasen der Braut. Mystik-Rezeption im spanischen Roman des
19. Jahrhunderts, in: Braut Christi. Familienformen in Europa im Spiegel der sponsa, hg. von Susanna
Elm und Barbara Vinken, Paderborn 2016, S. 135143, S. 135.

200 Allein zwischen der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts und dem Jahr 1600 wurden iiber
100 Editionen des Hohenliedes und 570 Kommentare publiziert. Chorpenning 2017, S. 429.

201  Steigerwald 2012, S. 8.

202 Koldau 2007, S. 244.

203 Murphy 1990, S. 33-37.

204 Fiir eine Herleitung des Begriffes vgl. auch Oliver Diirr, Digitaltechnologische Aufklirung.
Zur pharmakologischen Herausforderung der Technik im Zeitalter der kiinstlich erweiterten Intel-
ligenz, in: Die Alpen und das Valley. Natur und Technik im digitalen Zeitalter, hg. von Jan Juhani
Steinmann, Géttingen 2022, S. 30.

205 Christina Leitgeb, Was heifSt denken? Ficinos Metaphysik der Liebe, in: Amor sacro e profano.
Modelle und Modellierungen himmlischer und irdischer Liebe in Literatur und Malerei der italie-
nischen Renaissance, hg. von Jérn Steigerwald und Valeska von Rosen, Wiesbaden 2012, S. 18-34,
S. 20.

206 Von einer grundlegenden Erotizitit des Menschen im Sinne des platonischen Eros geht auch
der spitantike Ménch und Wiistenvater Evagrios Pontikos (345-399) aus. In seiner asketischen
Schrift Der Praktikos beschreibt er die grundlegende erotische Triebkraft im Menschen wie folgt:
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Auf der Grundlage der platonischen Eros-Theorie definiert der Florentiner Humanist
und Philosoph Marsilio Ficino in seiner als Symposion-Kommentar konzipierten Schrift
De amore sogar das Denken als erotischen Prozess.2°7 Der Eros ist Ficino zufolge der
Anfang und der erste Gegenstand des Philosophierens und bildet im Sinne der Gottes-
liebe das Zentrum seiner Metaphysik.2°8 In der christlichen Spiritualitit wurden die
verschiedenen Ansitze der Eros-Theorie zu einer konkreten Praxis erotischer Trans-
formation synthetisiert, deren Ziel eine asketische Sublimierung der leiblichen Erotik
durch ihre Ausrichtung auf Gott ist.2°?

Als konkrete Verkorperung der christlichen Tradition erotischer Transformation
entwickelte sich bereits in der Spatantike das Lebensmodell der sponsa Christi — einer
weiblichen Lebensform, die tiber Jahrhunderte hinweg die christliche Kultur Europas
prigte. Als eigenstindige Frauen erlangten die sponsae Christi iberdurchschnittlich
hiufig Prominenz als Heilige, Dichterinnen, Philosophinnen oder Ordensgriinderin-
nen.2'® Als sponsa Christi galten Frauen, die sich als Angetraute Christi verstanden,
unverheiratet blieben und ihr Leben dem Ziel der eschatologischen Vereinigung mit
Christus weihten.2!!

Die in der Spitantike nicht ohne Widerstand entstandene Lebensform der sponsa
als einer Frau, die auf Ehe und Kinder verzichtet und ein Geliibde lebenslanger Jung-
fraulichkeit ablegte, war neu und revolutionir, da die weibliche Sexualitit tiber den
familidren Status konfiguriert war und diese alternative Form weiblicher Selbstbe-
stimmung gesellschaftlich zunichst nicht akzeptiert war und Angste und Ablehnung
schiirte.2'2 Ausschlaggebend fiir die Akzeptanz der neuen Lebensform war die positive
Einschreibung weiblicher Sexualitit in den bestehenden Diskurs der biblischen Exegese.

,Was einer liebt, danach wird er auch unter allen Umstinden streben, und wonach er strebt, darum
wird er kimpfen, um es zu besitzen®. Diirr 2022, S. 30. Zur christlichen Konzeption des Eros vgl.
auch Sarah Coakley, God, Sexuality and the Self. An Essay “On the Trinity”, Cambridge 2013, S. 10.
207 Leitgeb 2012, S. 20.

208 Ebd, S. 20.

209 Durr2022,S. 31. Vgl. hierzu auch Coakley 2013, S. 11; Gregor Emmenegger, ,,Komm, folge
mir nach!“ Zu den Wurzeln christlicher Spiritualitit, in: Wachet und betet. Mystik, Spiritualitit und
Gebet in Zeiten politischer und gesellschaftlicher Unruhe, hg. von Oliver Diirr u. a., Miinster 2021,
S. 273-292; Katharina Heyden, Wachsam beten als Einiibung heiliger Niichternheit. Impulse aus
dem spitantiken Wiistenmonchtum, in: Wachet und betet. Mystik, Spiritualitit und Gebet in Zeiten
politischer und gesellschaftlicher Unruhe, hg. von Oliver Diirr u. a., Miinster 2021, S. 293-310.
210 Die intellektuelle Selbstbestimmtheit der sponsae Christi manifestierte sich im Besitz eigener
Biicher und in der aktiven Beteiligung an der Textiiberlieferung. Erst die Reformation dringte das
Modell der sponsa Christi zuriick und unterband die darin geschaffenen Riume weiblicher Intellek-
tualitit. Elm/Vinken 2016, S. 17-20.

211  Elm/Vinken 2016, S. 7.

212 Ebd, S. 13f.
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Orientiert war die Lebensform der sponsa am Vorbild der Gottesmutter Maria und am
Rollenbild der Braut des Hohenliedes.2'3

In der 6ffentlichen Wahrnehmung verkdrperten jene Frauen eine besondere Art der
Liebe und des Begehrens. Die Lebensform der sponsa wurde daher mit einer neuartigen,
asketischen Form des Eros in Verbindung gebracht, der die irdische Sexualitit trans-
zendiert.2'# Die Existenz des neuen Lebensmodells der sponsa verinderte die Konzepte
weiblicher Sexualitit seit der Spitantike tiefgreifend und bot fiir zahlreiche Frauen eine
erstrebenswerte Alternative zu etablierten Rollenbildern.2'5

In den Schriften der geweihten Jungfrau, Mystikerin und Kirchenlehrerin Katha-
rina von Siena manifestiert sich das Phinomen erotischer Transformation in einer
leidenschaftlichen Christusliebe.2'¢ In Katharinas Libro della divina dottrina (1475)
finden sich zahlreiche allegorische Sprachbilder, unter anderem emotionsgeladene
Metaphern fiir die eucharistisch-mystische Vereinigung mit Christus und eine beson-
dere Verehrung des Blutes Jesu.2'” Viele Mystikerinnen, insbesondere im domini-
kanischen Kontext, folgten Katharinas Vorbild. Eine intensiv erlebte Passions- und
Liebesmystik zahlte bis ins 19. Jahrhundert zu den prigendsten Komponenten weib-
licher Spiritualitit.2'®

Teresa von Avila war die bedeutendste Vertreterin dieser mystischen Tradition in der
Frithen Neuzeit.2'? Das biblische Hohelied war die zentrale Ressource ihrer mystischen
Bild- und Erfahrungswelt und ihrer Identifikation mit der Rolle einer sponsa Christi.
Auch wenn Teresa durch das Verbot muttersprachlicher Bibeliibersetzungen das Hohe-
lied nicht in Ginze kannte, waren ihr Ausschnitte aus dem Brevier und aus diversen

213 Ebd,S. 8.

214 Ebd, S. 14.

215 Ebd. In Zusammenhang mit der Entwicklung des neuen weiblichen Lebensmodells entstand
als neue Familienform das Modell der Familien ,in Christo®, die im westlichen, lateinischen Mittel-
alter fortgeschrieben wurde. Die Hierarchie der Geschlechter, wie sie die patriarchalischen Familien
bestimmte, wurden hier infrage gestellt, auf$er Kraft gesetzt oder sogar verkehrt. Elm/Vinken 2016,
S. 17.

216 Elm/Vinken 2016, S. 18. Uber Katharinas Mystik ist aufgrund autobiographischer und bio-
graphischer Schriften vieles bekannt. Sie hatte mit sieben Jahren ihre erste Erscheinung und es folgten
zahlreiche weitere Begnadungen im Laufe ihres Lebens: Ekstasen und Visionen, eine mystische Ver-
méhlung mit dem Seelenbriutigam durch einen nur fiir sie sichtbaren Ring (1367), ein mystischer
Herzaustausch mit Christus (1379) sowie eine unsichtbare, aber schmerzhafte Stigmatisierung (1375).
Dinzelbacher 1998, S. 28.

217 Ebd,, S. 29.

218 Im Prinzip entwickelte sich in der Frauenmystik der katholischen Kirche seit dem 13. und
14. Jahrhundert kein neues Modell mehr, sondern das Bekannte wurde von oft wenig bekannten
Frauen nachgeahmt. Ebd., S. 30.

219 Ebd. Zum Hintergrund der spanischen Frauenmystik Ronald E. Surtz, Writing Women in
Late Medieval and Early Modern Spain, Philadelphia 1995.
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Andachtsbiichern bekannt.22° Die sinnliche Sprache ihrer mystischen Schriften bedient
eine dhnliche Metaphernwelt wie das Hohelied, wo das erotische Begehren zwischen
Braut und Briutigam mit zahlreichen Vergleichen aus der Welt der sinnlichen Geniisse
umschrieben wird — darunter nicht nur visuelle Eindriicke, sondern auch Diifte und
Geschmicker.

In Analogie zur poetischen Sprache des Hohenliedes vergleicht Teresa in ihren
Wohnungen der inneren Burg die Ankunft des himmlischen Briutigams mit einem
starken Duft, ,der sich durch alle Sinne mitteilt“.22" In ihren Gedanken zum Hoben-
lied beschreibt sie, wie aus der mystischen Begegnung mit Gott ,der ganze Mensch
innerlich und duf8erlich Kraft schépft, als hitte man ihn in seinem Inneren mit einem
duflerst wohltuenden und gleichsam wunderbar duftenden Ol gesalbt [...] so erscheint
diese allerzirtlichste Liebe unseres Gottes [...] Sie dringt in die Seele ein, und zwar mit
grofler Zirtlichkeit, macht sie zufrieden und satt, wihrend sie nicht verstehen kann,
wie oder woher ihr dieses Gut zukam,“222

Trotz aller irdischen Vergleiche betont sie jedoch immer wieder, dass der Genuss,
den die Seele durch die Begegnung mit Gott empfindet, ,iiber alle Freuden der Erde,
tiber alle Beseligungen und Begliickungen® hinaus gehe.?23 Aufgrund wiederholter
Anklagen und Denunziationen von verschiedenen Seiten wurden Teresas Schriften
eingehend von der spanischen Inquisition gepriift, bevor eine Druckerlaubnis erteilt
wurde. Ihr Hohelied-Kommentar wurde jedoch trotzdem zunichst nicht veroffentlicht,
da das Thema als unangemessen fiir eine Frau galt.224 Erst 1630 wurde der Kommentar
in die Edition ihrer Obras completas aufgenommen.?23

220 Um 1600 stellten spanische Dominikaner in mehreren Gutachten fest, dass es nicht-studierten
Leuten, vor allem Frauen, sehr geschadet habe, die Bibel in ihrer Muttersprache lesen zu kénnen.
Threr Meinung nach habe dies zu viele Hiretiker hervorgebracht, womit auf die Reformation ange-
spielt wird. Teresa hatte hochstwahrscheinlich bereits keinen Zugriff mehr auf eine volkssprachliche
Bibeliibersetzung. Dobhan / Peeters 2004, S. 41-43.

221 Siehe Teresa-Dobhan/ Peeters 2005, S. 233 f.

222 Siehe Teresa-Dobhan / Peeters 2004, S. 99.

223 Siehe Teresa-Dobhan / Peeters 2005, S. 178.

224 Inder ersten Gesamtausgabe ihrer Schriften durch Luis de Léon wurde ihr Hohelied-Kommen-
tar ausgelassen. Dieser wurde erst 1611 von Jerénimo Gracidn in einer kommentierten Ausgabe in
Briissel herausgegeben. Dobhan / Peeters 2004, S. 52. Teresa war anfangs sogar aufgefordert worden,
ihren Hohelied-Kommentar zu verbrennen. Classen 2012, S. 86. Zur Priifung ihrer Schriften durch
die Inquisition Dobhan-Peeters 2005, S. 17-20.

225 1649 erschien bereits die erste Gesamtaugabe ihrer Werke in deutscher Ubersetzung. Dobhan /
Peeters 2004, S. 53.
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4

6.3.2 Erotische Transformationen und die Konzeption eines ,Brautmodus’

Schin bist du, meine Freundin, ja, du bist schon. Hinter dem Schleier deine Augen
wie Tauben. Dein Haar gleicht einer Herde von Ziegen, die herabzieht von Gileads
Bergen. [...] Rote Biinder sind deine Lippen; lieblich ist dein Mund. Dem Riss eines
Granatapfels gleicht deine Schlife hinter dem Schleier. [...] Deine Briiste sind wie
zwei Kitzlein, wie die Zwillinge einer Gazelle, die in den Lilien weiden. [...] Alles
an dir ist schon, meine Freundin; kein Makel haftet dir an. [...] Verzaubert hast du
mich, meine Schwester Braut; ja verzaubert mit einem (Blick) deiner Augen, mit
einer Perle deiner Halskette. |...] Von deinen Lippen, Braut, tropft Honig; Milch
und Honig ist unter deiner Zunge. Der Duft deiner Kleider ist wie des Libanon
Duft. [...] Ein Lustgarten sprosst aus dir, Granatbiume mit kistlichen Friichten |...]
(HId 4, 1-14)

Fiir die monastische und private Frommigkeit der posttridentinischen Zeit war das
Hohelied der zentrale Referenztext und es ist kaum maglich, die Bedeutung des Textes
fur die Spiritualitit des 17. Jahrhunderts zu tiberschitzen.22¢ Hohelied-Zitate wurden
nicht nur im Rahmen von Liturgie, Predigten, privater Devotion und mystischer
Literatur rezipiert, sondern auch in der geistlichen Dichtung, Musik und Kunst ver-
arbeitet — auch und gerade im Kontext von Visionsdarstellungen.

Wie bereits erwihnt, legte Pietro d’Asaro seiner HL. Maria Magdalena als Biifterin das
Hoheliedzitat ,,amore langueo® (HId 5, 8) in den Mund.??7 Auch in Fra Bartolommeos
Gemilde Gottvater mit den hll. Maria Magdalena und Katharina von Siena (Abb. 5) fiir
den Dominikanerkonvent San Pietro Martire auf Murano wurde durch die Rahmen-
inschriften ,DIVINUS AMOR EXTASIM FACIT®, ,NOSTRA CONVERSATIO IN
COELIS EST* und ,AMORE LANGUEO® die Visionserfahrung der beiden Heiligen,
die als Vorbilder fir das Lebensmodell der sponsa Christi galten, in Zusammenhang
mit der Liebesmystik des Hohenliedes gebracht.228

Auch im direkten Umfeld Procaccinis finden sich derartige Hohelied-Referenzen. Ein
Beispiel aus dem monastischen Kontext ist das Hohelied-Zitat auf dem Lettner-Balken
in der Sakristei der Certosa di Pavia, fur die Procaccini zwei Lateralbilder angefertigt
hatte. Ein Beispiel aus einem 6ffentlichen Kirchenraum sind die beiden Nischenskulptu-
ren von Teresa von Avila und Johannes vom Kreuz in der Karmeliterkirche Santa Maria

226 ,Forwomen and men in and out of the Catholic world, this short Old Testament canticle provi-
ded a wide array of allegorical tropes for earthly phenomena, ranging from the entirety of soteriological
history, to the provision of models for daily Christian life, to comfort in the often dificult personal
search for Christ. It would be difficult to overestimate the meaning of this stunningly beautiful text,
with its exotic poetic language and mysteriously discontinuous narrative, for the self-understanding
and mystical world-view of everyday women and men in the seventeenth century“. Siehe Robert
Kendrick, Celestial Sirens. Nuns and Their Music in Early Modern Milan, Oxford 1996, S. 166f.
227 Ziane 2011, S. 270.

228 Fiir Hintergrundinformationen zur Ikonographie Kleinbub 2011, S. 27 ff.
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delle Grazie in Pavia, fiir die Procaccini seine Vison der hl. Teresa von Avila malte. Die
am Sockel der Skulpturen angebrachten Inschriften weisen sie als ,,Sponsa Jesu® und
»Sponsus Crucis“ aus. Die genannten Beispiele zeigen, dass die Hohelied-Rezeption
in der katholischen Spiritualitit des frithen 17. Jahrhunderts omniprisent war und
somit als ein wichtiger Aspekt fiir die hermeneutische ErschliefSung von Procaccinis
Bildproduktion zu beriicksichtigen ist.

Das christliche Prinzip erotischer Transformation und die Ubertragung der ero-
tischen Metaphorik des Hohenliedes auf die Dynamik der Gottesliebe war eine der
Voraussetzungen fiir die Erotisierung mystischer Spiritualitit und deren Darstellung
in posttridentinischer Zeit und zugleich auch der Interpretationshorizont der zeitge-
nossischen Betrachter.?2? Ein weiterer Grund fur die gesteigerte Erotik in der sakralen
Bildproduktion war der grofie Erfolg pornographischer Darstellungen und die damit
einhergehende Erweiterung der erotischen Vorstellungswelt zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts.23°

An der Kunstproduktion des 16. und 17. Jahrhunderts ldsst sich daher zum einen
eine progressive Erotisierung des Sehsinns und des menschlichen Korpers beobachten,
zum anderen jedoch auch die Maéglichkeit, kérperliche Erotik im sakralen Kontext
symbolisch zu lesen und zu sublimieren.?3! Die Fahigkeit eines spirituellen Blicks auf
erotische Kérper ist auch der Grund, weshalb die Erotik in Procaccinis Visionsdarstel-
lungen weder als lasziv, noch als unangemessen wahrgenommen wurde. Die erotische
Qualitit eines Gemaildes wie der H/. Maria Magdalena in Ekstase (Abb. 1) steht aufSer
Frage, trotzdem wurde das Gemilde nicht wie ein profanes Bild wahrgenommen und
bewertet.232

Die kontroversen Debatten um Tizians Hl. Maria Magdalena als Biifferin und
Berninis Transverberation der hl. Teresa geben Aufschluss dariiber, dass die Zeitgenos-
sen die Ambiguitit der Werke und das Oszillieren zwischen Heilig und Profan durch-
aus wahrnahmen und die Kiinstler mit den Grenzen des Decorums spielten, jedoch

229 Chorpenning 2017, S. 429. Zum Phinomen der Erotisierung in der sakralen Kunst vgl. auch
Elizabeth Cropper, The Place of Beauty in the High Renaissance and Its Displacement in the His-
tory of Art, in: Place and Displacement in the Renaissance, hg. von Alvin Vos, Binghamton 1995,
S. 159-205.

230 Alessandro Nova definiert die neue Bildwelt pornographischer Darstellungen als Grund fiir die
die Erotisierung religioser Malerei. ,Die realistische und drastische Darstellung des Koitus und des
Liebesspiels brachten als Nebeneffekt einen neuen Typus des religiésen Bildes hervor®. Nova 2014,
S. 84-100. Zu den Auswirkungen der weiten Verbreitung druckgraphischer Pornographie auf die
Sehgewohnheiten und die sakrale Kunstproduktion vgl. auch Nova 2013.

231 Zur Erotisierung des Sehsinns im frithen 16. Jahrhundert vgl. auch Carlo Ginzburg, Tiziano,
Ovidio e i codici della raffigurazione erotica nel 500, in: Tiziano e Venezia, hg. von Neri Pozza
(Convegno Internazionale di Studi, Venedig, Vicenza), Vicenza 1980, S. 125-135.

232 Vgl hierzu Alessandro Novas Ausfiihrungen zu Parmigianinos Madonna della Rosa. Alessandro
Nova, Erotik und Spiritualitit in der rémischen Malerei des Cinquecento, in: Kunst und visuelle
Kultur in der italienischen Renaissance, hg. von Alessandro Nova, Berlin 2014, S. 83-104, S. 87.
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waren die zeitgendssischen Betrachter durch die lange Tradition der Brautmystik und
die Popularitit des biblischen Hohenliedes als Referenztext fiir die spirituelle Gottes-
liebe zugleich in der Lage, diese sublimierend zu lesen.233 Offensichtlich waren die
Rezipienten zu einem ,doppelten Blick® fihig, so dass sie die Ambiguitit erotischer
Sakralkunst in ihrer Spannung zwischen sacro und profano zwar wahrnahmen, jedoch
zugleich so geiibt in der Praxis der spirituellen Transformation waren, dass sie die
ambiguen Gefiihle, die derartige Bilder auslosten, in die Affektlage der himmlischen
Gottesliebe integrieren konnten.

Die posttridentinischen Bildertheologen waren zwar geteilter Meinung tiber die Defi-
nition und Zensur lasziver Bilder, die zum Teil rigorosen Forderungen der Theoretiker
wurden in der Praxis jedoch duflerst maf$voll gehandhabt und es kam nur in wenigen
Ausnahmefillen zu tatsichlichen ZensurmafSnahmen.?34 Sogar im Erzbistum Mailand,
wo unter dem Episkopat Carlo Borromeos noch duflerste Sittenstrenge praktiziert
wurde, war Anfang des 17. Jahrhunderts die Haltung gegeniiber erotischer Sakralkunst
vergleichsweise entspannt. Dies zeigt sich unter anderem an der Tatsache, dass Federico
Borromeo in seinem Malereitraktat De pictura sacra unter der Kapiteliiberschrift De
Jfiguris lascivis primir auf explizit pornographische Darstellungen Bezug nimmt und
andererseits Tizians kontrovers diskutierte A/l Maria Magdalena als BiifSerin gegen den
Vorwurf der Unangemessenheit verteidigte.235

233 Zur Fihigkeit einer mehrdimensionalen Bildrezeption bei den Betrachtern des 17. Jahrhunderts
vgl. Ebert-Schifferer 2012, S. 267.

234 Zensurmafinahmen wurden trotz der theoretischen Strenge des Konzilsdekrets und der bil-
dertheologischen Traktate praktisch so gut wie nie umgesetzt. Hecht 2016, S. 66. Ein Beispiel fiir
planmifige Visitationen und Zensurmafinahmen in posttridentinischer Zeit ist Papst Clemens VIII.
Aldobrandini. Er war in dieser Hinsicht im Vergleich zu seinen Vorgingern und Nachfolgern aus-
gesprochen streng. Nach dem Mailidnder Vorbild Carlo Borromeos hatte er Visitationen fiir simtliche
kirchlichen Institutionen in Rom angeordnet, die er in den Jahren 1592-1596 persénlich leitete. Bei
den Visitationen spielten Bilder nur eine untergeordnete Rolle, aber es kam tatsichlich zu einigen
Fillen, in denen Bildwerke als unpassend entfernt oder modifiziert wurden. Hauptsichlich ging es
hierbei um Fragen unpassender Nacktheit und Erotik, aber auch um pagane Elemente bei Grotesken
und Allegorien. Der prominenteste Fall sind Guglielmo della Portas Allegorische Frauenfiguren auf
dem Grabmal Papst Pauls ITI. Farnese, deren unschickliche Darstellung bemingelt wurde — ein Fall,
der sicher nicht frei von Konkurrenzgedanken gegeniiber den Farnese war. Alles in allem handelte
es sich bei den Purifizierungsaktionen jedoch nicht um systematische Priiderie, sondern um eine
kontext- und publikumsabhingige Zensur: Was fiir einen sakralen Kontext unpassend war, konnte
an einem profanen Ort seine Berechtigung haben. Bilder wurden also nicht grundsitzlich als falsch
verurteilt, sondern wenn, dann nur als unpassend fiir den jeweiligen Ort und ihr dortiges Publi-
kum. Auflerdem betrafen die Visitationen nur éffentliche Gebaude und religidse Gemeinschaften,
ansonsten hatte selbst der Papst wenig Macht tiber die Kunstproduktion in Rom. Mansour 2013,
S. 142-154. Zur Kulturpolitik von Clemens VIII. vgl. auch Clare Robertson, Rome 1600. The City
and the Visual Arts under Clement VIII, New Haven und London 2015.

235 Borromeo-Rothwell 2010, S. 54-59.
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Die erotische Inszenierung von Haaren und Briisten, die Procaccini in seiner H/. Maria
Magdalena in Ekstase (Abb. 1) von Tizian tibernimmt, konnte als direktes Zitat aus dem
Hohenlied gelesen werden, wo der Briautigam Haare und Briiste seiner Angebeteten in
kreativen Metaphern besingt.23¢ Durch die seit dem Mittelalter beliebte Identifizierung
Maria Magdalenas mit der Braut des Hohenliedes wurde die kérperliche Erotik der
Heiligen von den gebildeten Zeitgenossen als Hohelied-Referenz erkannt und auf die
seelische Ebene tibertragen.?3” Giambattista Marino bezeichnete Maria Magdalena in
einem seiner Gedichte auch als 7ova sposa, was die Uberlieferung ihrer Gestalt als Braut
bis ins 17. Jahrhundert belegt.2%#

Die entsprechenden Passagen aus dem Hohenlied waren auch die biblische Legiti-
mation fir die erotisierte Hervorhebung der weiblichen Briiste in Parmigianinos Dar-
stellungen der Madonna dal collo lungo (Abb. 47), der Madonna della Rosa (1529-1530,
Dresden, Gemildegalerie Alte Meister) und der Mystischen Vermihlung der hl. Katharina
von Alexandrien (Abb. 99). Nur so lisst sich nachvollziehen, dass die Erotisierung der
Gottesmutter in Parmigianinos Madonna della Rosa von den Zeitgenossen nicht als
unangemessen wahrgenommen wurde. Einer Anekdote zufolge hatte Parmigianino das
Bild im Auftrag von Pietro Aretino als Darstellung von Venus und Cupido begonnen
und dann zu einer Madonna mit Kind konvertiert, weil der Auftraggeber beschlossen
hatte, das Bild als Geschenk an Papst Clemens VII. zu schicken.23?

Die Tradition der Brautmystik und der Riickgriff auf die Metaphorik des Hohen-
liedes fiihrten im 16. Jahrhundert zur Genese eines spezifischen Darstellungsmodus fiir
weibliche und minnliche Heilige, der auch als ,, Brautmodus® bezeichnet werden kann.
Da der begehrenswerte Kérper der Braut in den theologischen Hohelied-Auslegungen,
insbesondere im franziskanischen und karmelitischen Kontext, im Sinne des erwihnten
»Seelenleib“-Konzepts auf die seelische Ebene der Gottesliebe tibertragen wurde und
der erotische Wechselgesang des Hohenliedes als Liebesdialog zwischen Gott und der
Seele gelesen wurde, konnten die korperlichen Merkmale der Braut als Tugenden des
individuellen Gldubigen gedeutet werden, die sich im Rahmen der spirituellen Wei-
terentwicklung entfalten und den himmlischen Briutigam verzaubern. Die Schénheit
des Korpers wurde auf die Schonheit der Seele tibertragen, welche auf die begehrende
Gegenliebe des Briutigams trifft.

236 ,[...] Dein Haar gleich einer Herde von Ziegen / die herabzieht von Gileads Bergen® (HId 4,1).
Deine Briiste sind wie zwei Kitzlein, / wie die Zwillinge einer Gazelle, / die in den Lilien weiden.®
(HId 4,5). ,Ich sage: Ersteigen will ich die Palme; / ich greife nach den Rispen. Trauben am Weinstock
seien mir deine Briiste, / Apfelduft sei der Duft deines Atems“ (HId 7,9). Zur Hohelied-Rezeption
in der erotisierten Inszenierung der weiblichen Brust anhand von Parmigianinos Madonna della Rosa
vgl. auch Nova 2014, S. 99.

237  ZurIdentifizierung von Maria Magdalena mit der Braut des Hohenliedes Baert 2013, S. 135-138.
238 Ziane 2011, S. 270.

239 Hall 2011, S. 6.
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Da sich Frauen und Minner gleichermafien mit der Braut des Hohenliedes identifi-
zierten, wurden auch in der kiinstlerischen Rezeption mystischer Sujets weibliche und
minnliche Heilige gleichermaflen mit einem attraktiven Aufleren ausgestattet und in
einen briutlichen Darstellungsmodus eingeschrieben. In Visionsdarstellungen wurde die
sehnstichtige, zum Teil durchaus erotisch anmutende Beziehung zwischen den Heiligen
und den Personen der transzendenten Sphire entsprechend als Ausdruck ihrer liebenden
Gottessehnsucht gedeutet.24° Vor diesem Hintergrund ist nicht nur Procaccinis explizite
Erotisierung weiblicher und miannlicher Heiliger wie Magdalena, Cecilia, Sebastian
und Bartholomius als Einschreibung in den ,,Brautmodus® zu deuten, sondern auch
sein genereller Darstellungsmodus fiir visionire Heilige. In seiner Madonna mit Kind
und den hll. Carlo Borromeo und Latinus (Abb. 2) beispielsweise legt der Christusknabe
zirtlich seinen Arm um den sehnsiichtig in seine Richtung ,himmelnden® Latinus.
Das Gleiche gilt fiir die erwartungsvolle Haltung von Franziskus und Dominikus in
der Rosenkranzmadonna (Abb. 20) und insbesondere fiir Carlo Borromeo in der Vision
des hl. Carlo Borromeo (Abb. 54).

Ein Vergleich mit den zeitgleich entstandenen mystischen Schriften sowie der zeit-
genossischen Lyrik und Musikproduktion zeigt, dass eine solche Inszenierung visionirer
Heiliger in sakralen Ikonographien von den Zeitgenossen vor dem Hintergrund der
omniprisenten Brautmystik rezipiert und im Sinne der Hohelied-Metaphorik als Repri-
sentation des komplexen Beziehungsgeschehens himmlischer Gottesliebe verstanden
wurde. Wihrend im 6ffentlichen Rahmen im Hinblick auf die Darstellung von Erotik
und kérperlicher Nihe eine gewisse Vorsicht geboten war, um keine Missverstindnisse
zu provozieren, waren Kiinstler im privaten Kontext freier, da die reizvolle Ambiguitit
erotisierter Sakralkunst und das Spiel mit dem doppelten Blick eben jenen diletto sen-
suale e intelletuale lieferte, den sich das elitire Publikum als Anregung fiir intellektuelle
Diskurse vor den Bildern erhoffte.

6.3.3 Procaccinis Mystische Verméahlungen und ihre brautmystische
Dimension

Fiir den Kontext einer privaten Kunstsammlung war auch Procaccinis Mystische Ver-
miihlung der hl. Katharina von Alexandrien (Abb. 94) konzipiert — eine seiner bekann-
testen und am hiufigsten kopierten Bildinventionen.24! Aus stilistischen Erwigun-
gen wird das Bild auf ungefihr 1618 datiert, Auftraggeber und Entstehungsumstinde
sind jedoch nicht bekannt. Da das Gemilde 1650 als Schenkung von Kardinal
Cesare Monti (1594-1650) in die Kunstsammlung des Erzbistums Mailand iiber-
ging, wird vermutet, dass Monti das Bild entweder direkt bei Procaccini in Auftrag

240 Careri 2019, S. 65.
241 Zu den Kopien vgl. Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 94, S. 349.
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Abb. 94  Giulio Cesare Procaccini, Die mystische Verméhlung der hl. Katharina von Alexandrien,
1616-1620, cm 149 x 145, Ol auf Leinwand, Mailand, Pinacoteca di Brera
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gegeben, oder es gemeinsam mit dem Quadro delle tre mani von Scipione Toso erwor-
ben hat.242

Cesare Monti folgte seinem Freund und Férderer Federico Borromeo ab 1632 als
Erzbischof von Mailand nach, nachdem er zuvor Nuntius in Spanien gewesen war.243 Er
war ein grofSer Kunstfreund und baute strategisch eine private Kunstsammlung auf.244
Zudem zeigte er ein besonders lebhaftes Interesse an Teresa von Avila und sammelte
nicht nur zahlreiche Portrits der Heiligen, sondern hatte auch verschiedene Ausgaben
ihrer Schriften in seiner Bibliothek.245 Entsprechend groff muss auch sein Interesse
am Sujet der mystischen Vermihlung der hl. Katharina von Alexandrien gewesen sein.

Die Ikonographie basiert auf der Legenda aurea.?#é Katharina von Alexandrien war
eine Protagonistin der jungfriulichen sponsae Christi in der Spitantike. Der Legende
nach vermihlte sie sich in einer Vision mit dem Christusknaben. Kiinstlerische Dar-
stellungen veranschaulichen die Vermihlungsvision mittels der symbolischen Handlung
des Ringaustauschs zwischen Katharina und dem Christusknaben. Auch Procaccini
zeigt, wie der nackte Christusknabe, der auf dem Schof seiner Mutter steht, Katharina
einen Ring iiberstreift. Maria, die am linken vorderen Bildrand kniet, ist als idealisierte,
jugendliche Frau mit auf dem Kopf zu einem Kranz geflochtenen Haaren und rot-wei-
em Gewand gezeigt. Hingebungsvoll lehnt sie ihre Stirn an den Kopf ihres Sohnes.
Thre dienstbereite Passivitit erinnert an Procaccinis Darstellung der Gottesmutter in
der Rosenkranzmadonna (Abb. 20).

Das aktive Zentrum der Komposition ist der Christusknabe. Er wendet sich seiner
Mutter zu, streckt aber zugleich seine Arme in Katharinas Richtung aus. Diese steht in
der rechten Bildhilfte, die rechte Hand auf ein Rad — ihr Folterwerkzeug und Attribut —
gestiitzt. Sie trigt ein rotes Gewand und einen goldenen Mantel. Thre linke Hand reicht
sie dem Christusknaben, der ihr den Ring ansteckt. Aufmerksam beobachtet die junge
Frau den symbolischen Akt des Ringtauschs. Im Sinne einer Bestitigung des Bundes
stiitzt die Gottesmutter mit ihrer linken Hand die Hinde der Brautleute.

Hinter den Protagonisten ist am linken Bildrand der hl. Josef gezeigt, der sich als
stiller Beobachter mit gefalteten Hianden im Schatten aufhilt. Direkt hinter Katharina
steht ein blond gelockter jugendlicher Engel, der die Heilige an der Schulter fasst und in
Richtung des Christusknaben schiebt. Mit seiner rechten Hand greift der Engel um den
Ellbogen des Christusknaben und navigiert dessen Hand an Katharinas Kinn. Durch
diese Zusammenfiithrung der Brautleute wirkt er gewissermaflen als Heiratsvermittler.

242 1896 wurde das Gemilde in die Sammlung der Pinacoteca di Brera tiberfiihrt. Zur Provenienz
vgl. ausfiihrlich Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 94, S. 348f. (mit élterer Literatur).

243 Laura Facchin, Il cardinale Cesare Monti curiale romano e nunzio in Spagna. Strategie artistiche
e collezionismo, in: I rapporti tra Roma e Madrid nei secoli XVI e XVII. Arte diplomazia e politica,
Alessandra Anselmi, Rom 2014, S. 265-309, S. 276.

244 Facchin 2014, S. 275f., 291.

245 Ebd., S.277f, 299, Anm. 78.

246 Peter Assion, Katharina von Alexandrien, in: LCI, Bd. 7, Sp. 289-297.
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Mit dem engen Bildausschnitt und der dichten Anordnung der sechs halbfigurigen, bei-
nahe lebensgrofen Personen auf der 149 x 145 cm grof3en Bildfliche, erzeugt Procaccini
eine beengte und zugleich intime Stimmung. Die haptische Monumentalitit der Figu-
ren, die Verflechtung der Hinde im Zentrum der Bildfliche und der Austausch zirtlicher
Beriihrungen zwischen den Protagonisten appellieren an den Tastsinn des Betrachters
und aktivieren die kdrperhafte Bilderfahrung. Durch die zahlreichen Gesten wird der
lebensechte rilievo und die vermeintlich greifbare Korperhaftigkeit der Figuren unter
Beweis gestellt und zugleich das taktile Sensorium des Betrachters angesprochen.24”

Die plastische Bildwirkung wird durch den offenen Pinselduktus und die zahl-
reichen Impasti noch zusitzlich gesteigert. Einzelne Partien, wie die Konturen des
Christusknaben, insbesondere am linken Fuf}, wirken durch die skizzenhafte Mal-
weise dynamisch und unfertig. Procaccinis Eleganz der Figuren, seine leuchtenden
Farben und sinnlichen Texturen mit virtuosen Non-finito-Partien wurden als Mar-
kenzeichen des Kiinstlers von den zeitgendssischen Sammlern besonders geschitzt.248
Besonders aufillig sind die betonte Fleischlichkeit des nackten Christusknaben — ein
klassischer Verweis auf die Inkarnation — und die intime Nihe zwischen Christus und
den beiden Frauen.?4?

Auch wenn es die brautlich geschmiickte Katharina ist, der er den Ring als Zeichen
der Vermihlung ansteckt, ist auch Maria durch ihre hingebungsvolle Zuwendung in
einem briutlichen Modus gezeigt. Noch deutlicher wird die Gleichsetzung der beiden
Frauen in ihrer Rolle als sponsa Christi in einer spiteren, kleinformatigen Version der
Mystischen Vermihlung der hl. Katharina von Alexandrien (Abb. 95), die aufgrund der
stilistischen Nahe zur HI. Maria Magdalena in Ekstase auf 1618 bis 1620 datiert wird.25°
Hier stellt Procaccini die beiden Frauen wie Zwillingsschwestern dar und zeigt sie bei-
nahe identisch hinsichtlich Physiognomie, Haartracht und Gewand.

Wie auch in der fritheren Fassung ist der Christusknabe vollstindig nackt, das
Geschlecht ist jedoch nur minimal angedeutet. Im Zentrum der Komposition stehen
die drei aneinander gelegten Kopfe der Protagonisten. Maria, die den Christusknaben
umfasst hilt, schmiegt ihr Gesicht von links an seinen Kopf. Thr verklirter Mystikerblick
scheint durch ihn hindurchzugehen. Katharina bertihrt mit ihrer Stirn von rechts den

247 Vgl. Kap. 4.4.

248 Zur skizzenhaften Malweise Procaccinis vgl. auch Brigstocke 2020a, S. 33.

249 Bette Talvacchia erértert in ithrem Aufsatz The Word made Flesh. Spiritual Subjects and Carnal
Depictions in Renaissance Art dezidiert die Hintergriinde leibbetonter und erotischer Darstellungen
sakraler Sujets vor dem Hintergrund der Inkarnationslehre und der neuplatonischen Philosophie.
Talvacchia 2013.

250 Die Entstehungsumstinde sind unbekannt. Bevor das Gemilde 1779 in die Sammlung der
Eremitage tiberging, befand es sich im Besitz von Sir Robert Walpole in Hougthon Hall, England.
Dortwurde es zunichst Camillo Procaccini zugeschrieben und auch in einem Kupferstich von 1775 als
Werk Camillos ausgegeben. Erst 1864 erfolgte die Zuschreibung an Giulio Cesare. Brigstocke / D’Albo
2020, Kat. 114, S. 360f.
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6 Vision und Eros

Abb. 95 Giulio Cesare Procaccini, Die mystische Verméhlung der hl. Katharina
von Alexandrien, 1618-1620, 56 x 72 cm, Ol auf Leinwand, St. Petersburg,
Staatliche Eremitage

Hinterkopf des Knaben, der auf diese Weise optisch von den beiden Frauen eingerahmt
wird. Sein nackter Kérper ist entlang der diagonalen Bildachse prominent im Bild-
vordergrund platziert und er blicke lichelnd zum Betrachter. In der freien Hand, die
er um den Hals seiner Mutter gelegt hat, hilt er einen griinen Apfel und deutet nach
links aus dem Bild heraus. Hinter Marias Riicken sind der Kopf und die tiberkreuzten
Hinde des hl. Josef zu erkennen.

Katharina greift mit der rechten Hand nach dem Arm des Christusknaben, wihrend
er ihr den Ring tiber die linke Hand streift. Anders als in der Vorgingerversion blicke sie
jedoch nicht auf den Ring, sondern richtet ihre trancehaft verklirten Augen nach oben,
auf ein unbestimmtes Ziel. Durch den Mystikerblick der Frauen gewinnt die Szene
den Charakter einer doppelten Vermihlungs-Vision. Da Procaccini beide Frauen im
Brautmodus inszeniert, macht allein der Ringtausch deutlich, wer von beiden Katharina
ist. In ihrer Hinwendung zum Christusknaben wirken sie wie die gespiegelte Ansicht
ein und derselben Person. Durch ihr beinahe identisches Aussehen und die fehlenden
Attribute verschmelzen ihre Identititen.

Auflergewdhnlich ist insbesondere der intime Kérperkontake der Figuren. Ubli-
cherweise ist in Darstellungen der mystischen Vermihlung der hl. Katharina das
Detail des Ringtauschs der einzige korperliche Beriihrungspunkt zwischen Chris-
tus und seiner sponsa. So handhabt es auch Cerano in seiner Galeriebildversion der
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Abb. 96  Giovanni Battista
Crespi, Die mystische Verméhlung
der bl. Katharina von Alexandrien,
nach 1610, 75,5 x 60 cm, Helsinki,
Sinebrychoff Art Museum

mystischen Vermdihlung der hl. Katharina (Abb. 96).251 Das Gemilde zeigt, wie der
Christusknabe, der Katharina von seiner Mutter prisentiert wird, nach deren Hand
greift, um ihr den Ring anzustecken. Trotz der korperlichen Nihe der Figuren zuei-
nander wird ein durch den schwarzen Hintergrund besonders betonter physischer
Abstand eingehalten. Auch in Ceranos grof$formatigen Altarbild der Maria mir Kind
und den hll. Katharina von Siena, Franziskus und Carlo Borromeo (Abb. 97) herrscht
eine hierarchische Distanz zwischen den Heiligen und der Madonna mit Kind. Mit
spitzen Fingern greift Katharina behutsam nach dem Arm des Christusknaben, um
seine Hand an ihr Kinn zu fithren. Maria hingegen thront in wiirdevollem Ernst im
Zentrum der Komposition.

Im Vergleich mit Ceranos ungefihr zeitgleich entstandenen Bildinventionen wird
deutlich, wie aufSergewohnlich Procaccinis Darstellung der mystischen Vermihlung als
intime, korperhafte und affektgeladene Begegnung auf die zeitgendssischen Betrachter
gewirkt haben muss. Die Rezeptionsvorlagen fiir seine Bildinventionen sind nicht in
der lombardischen, sondern in der emilianischen Tradition zu suchen. Zeitgendssische
Kommentare zu Procaccinis Malerei dokumentieren, dass Stil und Machart seiner
Gemilde als moderne Adaption von Correggios und Parmigianinos Stil wahrgenommen

251 Vertiefend zu diesem Gemilde Rosci 2000, Kat. 150, S. 225f.
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6 Vision und Eros

Abb. 97  Giovanni Battista Crespi, Maria mit Kind und den hll. Katharina
von Siena, Franziskus und Carlo Borromeo, 1620-1630, 267,5x201 cm, Ol auf
Leinwand, Florenz, Gallerie degli Ufhzi
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Abb. 98 Antonio da Correggio,
Die mystische Vermihlung der

bl Katharina von Alexandrien,
1520-1525, 28,5x 24 cm, Ol auf
Leinwand, Neapel, Museo e Bosco
Reale di Capodimonte

wurden.252 Seine Orientierung an diesen Vorbildern wird am Beispiel der mystischen
Vermihlung der hl. Katharina besonders deutlich.

Als direkte Rezeptionsvorlage fiir Procaccinis grofSformatige Mystische Vermihlung
der hl. Katharina gilt Correggios Fassung des Themas fiir den Herzog von Modena
(Abb. 98).253 Auch dieser zeigt die Szene als intimes Geschehen zwischen dem Christus-
knaben und den beiden briutlichen Frauen. Der Knabe sitzt auf dem Schofd seiner
Mutter und steckt Katharina den Ring an. Maria umfasst mit ihrer Linken die Hinde
der Brautleute — ein Motiv, das Procaccini fast identisch iibernommen hat. Anders als
bei Procaccini ist sie jedoch aktiv am Geschehen beteiligt und steuert die kindlich-
unbeholfene Geste des Knaben.

In Procaccinis Darstellung weisen Gewand und Haartracht der Frauen sowie der
riickversichernde Blick des Christusknaben zu seiner Mutter zudem auch grofe Ahn-
lichkeiten zu einer mystischen Vermihlung der hl. Katharina (Abb. 99) von Parmi-
gianino auf. Durch den ins Bild ragenden Kopf des hl. Josef und die beiden Hinter-
grundfiguren wirkt Procaccinis Darstellung wie eine freie Adaption von Parmigianinos
Komposition. Dieser wiederum greift in seiner Bildinvention eine andere Fassung der
mystischen Vermihlung von Correggio auf (Abb. 100).254 Im Vergleich mit Correggio
hat Parmigianino die Figur der Katharina jedoch deutlich erotisiert. Ihre festen Briiste

252 Brigstocke 2020a, S. 41. Vgl. Kap. 4.3.2.

253  Brigstocke/ D’Albo 2020, Kat. 94, S. 348f. Zu Correggios Gemilde Ekserdjian 1997, S. 150;
Adani 2020, Kat. 130, S. 170.

254 Zu Correggios Gemilde vgl. Ekserdjian 1997, S. 138 f; Adani 2020, Kat. 78, S. 104.
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Abb. 99  Parmigianino, Die mys-
tische Vermihlung der hl. Katharina
von Alexandrien, um 1527-1531,
74,2 % 57,2 cm, Ol auf Holz, London,
The National Gallery

Abb. 100  Antonio da Correggio,
Die mystische Vermihlung der

bl Katharina von Alexandrien,
1526/27, 105 x 102 cm, Paris,
Musée du Louvre
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6.3 Die mystische Verméhlung als Paradigma der Vision

Abb. 101 Antonio da Correggio,
Maria mit Kind und den hll. Hiero-
nymus, Maria Magdalena, Johannes
d. Tiufer und einem Engel (Madonna
des hl. Hieronymus), 152728,

205 x 141 c¢m, Ol auf Holz, Parma,

Galleria Nazionale di Parma

zeichnen sich durch das transparente Brusttuch ab und erinnern an die im Hohenlied
besungenen Briiste der Braut.

Die intime Nihe zwischen Katharina, Maria und dem Christusknaben in Procaccinis
kleinformatiger Version der Mystischen Verméhlung der hl. Katharina von Alexandrien
erinnert nicht zuletzt auch an Correggios Madonna des hl. Hieronymus (Abb. 101).255
Hier ist es allerdings nicht eine Katharina, die sich an den Christusknaben schmiegt,
sondern Maria Magdalena. Da diese in der Auslegungstradition des Hohenliedes eben-
falls als sponsa Christi betrachtet wurde, entsprach ihre Einschreibung in den Braut-
modus einer gingigen Darstellungstradition. Hinsichtlich der Erotisierung der briut-
lichen Beziehung geht Parmigianino in seiner Madonna der hl. Margaretha (Abb. 102),
die ebenfalls an Correggios Vorbild orientiert ist, noch einen Schritt weiter.25¢ Hier
nahert sich Margaretha, die ebenfalls als geweihte Jungfrau und sponsa Christi verehrt
wurde, mit trancehaft verkliartem Mystikerblick dem Christusknaben und greift nach

255 Adani 2020, Kat. 138, S. 180-182.
256 David Ekserdjian, Parmigianino, New Haven u.a. 2006, S. 50.
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Abb. 102  Parmigianino, Maria
mit Kind und den hll. Margaretha von
Antiochien, Petronius, Hieronymus und
dem Erzengel Michael (Madonna der
hl. Margaretha), 1529, 222 x 147 cm,
Ol auf Holz, Bologna, Pinacoteca
Nazionale

seinem Kinn, um ihn zu kiissen. Eine derartige erotische Konkretisierung der briut-
lichen Beziehung zwischen Christus und seiner sponsa ist vergleichsweise selten.

Procaccini charakterisiert Katharina und Maria in seinen beiden Fassungen der
mystischen Vermihlung gleichermaflen als Briute Christi und verzichtet auf eine
Hierarchisierung der Komposition. Stattdessen steht die sinnliche Erfahrung der haut-
nahen Begegnung im Vordergrund. Die Hervorhebung der briutlichen Beziechung zum
Christusknaben durch die Ausdehnung der Brautrolle auf Maria war ihm offensichtlich
ein besonderes Anliegen. Die damit einhergehende Charakeerisierung der Gottesmutter
als sponsa Christi reflektiert die im 16. Jahrhundert weit verbreitete mariologische Aus-
legungstradition des Hohenliedes.?5”

Dass die Zeitgenossen die briutliche Rolle Marias in Procaccinis Darstellung tat-
sichlich als brautmystische Hohelied-Anspielung wahrnahmen, belegt ein Hohelied-
Zitat, das als Bildunterschrift in die druckgraphische Reproduktion einer vielkopierten

257 Vgl. Kap. 6.3.1.
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Darstellung der Heiligen Familie von Procaccini eingefiigt wurde: Die friiheste erhaltene
Kupferstich-Reproduktion von Domenico Corvi nach dem damals bezeichnenderweise
Correggio zugeschriebenen Gemalde trigt die Unterschrift ,,Dilectus meus mihi et ego
M1i* (HId 2, 16).258 Der miitterliche Kuss Marias wurde von den Zeitgenossen also
zugleich als brautlicher Kuss interpretiert.

Der brautmystische Transfer weiblicher Erotik in den Bereich der mystischen Gottes-
liebe war insbesondere in dominikanischen Frauenklostern in Siiddeutschland und
Norditalien verbreitet. Der Bischof und Kirchenvater Ambrosius von Mailand (339-397)
war seinerzeit nicht nur ein prominenter Befiirworter der mariologischen Hohelied-Aus-
legung, sondern auch ein Férderer der weiblichen Lebensform der sponsa Christi.2%° Es
ist gut maoglich, dass diese frithe ambrosianische Forderung der Grund fiir die starke
Verbreitung der brautmystischen Tradition in der Lombardei war.260

In jedem Fall ist im 17. Jahrhundert eine einzigartige Konjunktur brautmysti-
scher Spiritualitit in Mailinder Frauenklostern zu beobachten. Der Briefkontakt des
Mailinder Erzbischofs Federico Borromeo mit den zahlreichen Frauenklostern seiner
Dibzese ist eine ergiebige Quelle fiir die intensive Rezeption des Hohenliedes als Vorlage
fur die poetische Umschreibung der Beziehung der Nonnen zu ihrem himmlischen
Briutigam.2¢! Auch Borromeo wandte sich mit einem Zitat aus dem Hohenlied in
einem Brief aus den 1620er Jahren an Sr. Angela Flaminia Confaloniera, eine Mys-
tikerin aus dem Humiliatinnenkloster Santa Caterina in Brera: ,[...] overo parlando
ancora pill apertamente constretta direste, dall’amore: Adiuro vos filiae hierusalem, si
inveneritix dilectum meum, ut nuncietis ei quia amore langueo.“2¢2

In seinem Brief ermutigt Borromeo die Ordensfrauen von Santa Caterina in Brera
dazu, sich mit den Worten des Hohenliedes an ihren mystischen Briutigam zu wenden
und sich gegenseitig zu immer groflerer Gottesliebe anzuspornen.?¢® Den Frauen-
klgstern der Didzese galt das besondere Augenmerk des Erzbischofs, insbesondere in
Mailand, wo deren Dichte besonders hoch war.2¢4 Die Humiliaten waren ein lokaler
lombardischer Orden, dessen Frauenkldster seit dem spiten 16. Jahrhundert der direk-
ten Aufsicht des Mailinder Erzbischofs unterstellt waren. Der Briefwechsel Borromeos

258 Pierluigi Carofano, “Dilectus meus mihi et ego Illi”. Una Sacra Famiglia ‘molto correggesca’
di Giulio Cesare Procaccini, in: Arte cristiana 103, 2015, 887, S. 123-130, S. 123.

259 Susanna Elm, Die sponsa Christi und der marriage plot — eine neue Rolle fiir Frauen und ihre
Entwicklung im spitrdmischen Reich, in: Susanna Elm und Barbara Vinken, Braut Christi. Fami-
lienformen in Europa im Spiegel der sponsa, Paderborn 2016, S. 2543, S. 39.

260 Zur Brautmystik in siidddeutschen Dominikanerinnenkldstern vgl. Dinzelbacher 1998, S. 26 f.
261 Linda Maria Koldau, Das Hohelied. Von Frauen gelesen, von Frauen vertont. Werke von
Chiara Margarita Cozzolani und Violeta Dinescu, in: Das Hohelied. Liebeslyrik als Kultur(en)
erschliefendes Medium?, hg. von Ute Jung-Kaiser, Bern 2007, S. 233-260, S. 233-236.

262 Zit. nach Robert L. Kendrick, Celestial Sirens. Nuns and their Music in Early Modern Milan,
Oxford 1996, S. 167, Anm. 55.

263 Koldau 2007, S. 234.

264 Ebd, S. 233.
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mit Angela Confaloniera gewihrt einen umfassenden Einblick in die Spiritualitit nord-
italienischer Ordensfrauen des 17. Jahrhunderts und belegt, welch hohen Stellenwert
die individuelle brautmystische Auslegung des Hohenliedes besaf.2¢3

Wie bereits erwihnt, stand Federico Borromeo in regem Briefkontakt mit mehreren
bereits zu Lebzeiten als heiligmiflig verehrten Ordensleuten. Daneben verfasste er
auch Biographien einiger zeitgendssischer Mystiker.26¢ In seiner Schrift De Estaticis
Mulieribus et Illusis, libri Quatuor beschreibt er nicht nur die Vita und die mystischen
Phinomene mehrerer heiliger und heiligmiiger Personen seiner Zeit, sondern ana-
lysiert mit Referenzen auf antike und zeitgendssische medizinische Theorien auch die
Phinomenologie der mystischen Ekstase und unterteilt diese in natiirliche und tiber-
natiirliche Phinomene.2¢”

Das Humilatinnenkloster Santa Caterina a Brera war hinsichtlich der Hohelied-
Rezeption fiir die personliche Frommigkeit kein Einzelfall. Die wenigen namentlich
bekannten weiblichen Musiker, die im 17. Jahrhundert Hohelied-Vertonungen kom-
ponierten, stammten aus Italien und Frankreich. Bei den italienischen Komponis-
tinnen handelt es sich bezeichnenderweise ausschliefSlich um Ordensfrauen aus der
Erzdi6zese Mailand: Claudia Sessa, Claudia Francesca Rusca und Angela Confaloniera
aus Santa Caterina a Brera. Chiara Margarita Cozzolani, Rosa Giacinta Badalla und
Maria Domitilla Ceva aus dem Benediktinerinnenkloster St. Radegonda. Cornelia
Calegari aus dem Benediktinerinnenkloster St. Margarita und Isabella Leonardo von
den Ursulinen aus Novara.268

In Mailand und anderen norditalienischen Stiadten kam es im ausgehenden 16. und
frithen 17. Jahrhundert zu einer Explosion an Klostereintritten von Frauen aus dem
Patriziat.26? Gerade in Mailand bestanden die Konvente grofStenteils aus Frauen aus
wohlhabenden Familien, die nicht nur eine tippige finanzielle Versorgung, sondern auch
ihre Bildung und ein hohes kulturelles Niveau in die Kl8ster einbrachten. Aus diesem
Grund konnte sich in Frauenkldstern eine musikalische Hochkultur entfalten.27°

265 Ebd, S. 234. Vgl. dazu auch Kendrick 1996; Saba 1933, Kap. 15.

266 Auflerdem verfasste er mehrere Binde iiber asketische und mystische Pidagogik, die fast
unbekannt sind. Saba 1933, S. XXIII-XXVII.

267  Er zitiert auch Beispiele diabolischer Tiuschung und stellt diese zur Diskussion. Uber dieses
Thema verfasste er sogar ein eigenes Buch: Da Vario Revelationum et Illusionum Genere (Mailand
1617). Auflerdem schrieb er vier Biicher tiber die zwielichtigen Abgriinde in der Spiritualitit: De
Actione Contemplationis (Mailand 1621) und De Insanis Quibusdam Tentationibus (Mailand 1629).
Vgl. Saba 1933, S. XXVIII.

268 Koldau 2007, S. 236.

269 Dabhinter standen hiufig politische Interessen. In Venedig beispielsweise diente der Klosterein-
tritt ,iiberschiissiger” Patriziertdchter dem Erhalt einer kleinen, exklusiven Oberschicht. Jutta Gisela
Sperling, Convents and the Body Politic in Late Renaissance Venice, Univ.-Diss Stanford University
1995.

270 Koldau 2007, S. 236. Frauenkldster boten auch in anderen Lindern Freiriume fiir ein Enga-
gement von Frauen als Musikerinnen und Komponistinnen. Vgl. dazu ausfiihrlich Linda Maria
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Durch den tiglichen Vollzug von Messe und Stundengebet bestand ein stindiger Bedarf
an liturgischer Musik. In diesem Zusammenhang wurde das biblische Hohelied in
zahlreichen Motetten in das Medium der konzertierenden Musik iibertragen.?”! Unter
anderem wurde die seit dem 13. Jahrhundert verbreitete ,magdalenische Lesart des
Hohenliedes, in der das weibliche lyrische Ich mit Maria Magdalena identifiziert wird,
in der musikalischen Rezeption aufgegriffen.?”2 Sowohl in den Kompositionen als auch
in der privaten Korrespondenz der Nonnen findet sich hdufig eine Verkniipfung von
Maria Magdalenas Besuch am leeren Grab mit Zitaten aus dem Hohenlied, so auch in
der Motette Maria Magdalena stabat ad monumentum (1659) von Chiara Margarita
Cozzolani.?”3 Auch Federico Borromeo empfahl den Nonnen Maria Magdalena dezi-
diert als Identifikationsfigur.274

Sowohl Procaccinis Hl. Maria Magdalena in Ekstase als auch seine Fassungen der
mystischen Vermiahlung der hl. Katharina von Alexandrien entstanden also in einem
Umfeld intensivster Hohelied-Rezeption. Die brautmystische Deutung des Hohenliedes
war speziell in Mailand und Umgebung daher auch der allgegenwirtige hermeneu-
tische Kontext fiir die Rezeption erotisierter sakraler Ikonographien. Die mystische
Vermihlung der hl. Katharina von Alexandrien war in diesem Zusammenhang nicht
nur Paradigma und Inbegriff brautmystischer Spiritualitit, sondern auch die perfekte
Allegorie fir den mystischen Liebesakt der unio mystica. So erstaunt es nicht, dass
Procaccinis Darstellungen der mystischen Vermihlung simtliche Strukturmerkmale
seiner Visionsdarstellungen in kondensierter Form aufweisen.

Die beiden Gemilde prisentieren sich somit nicht nur als paradigmatische Pro-
grammbilder der mystischen Erfahrung an sich, sondern auch als hermeneutischer
Schliissel fiir die Interpretation der erotischen Elemente in Procaccinis Visionsdar-
stellungen und belegen zugleich die intensive Rezeption der Brautmystik im Umfeld
des Kiinstlers.?”% Procaccinis Gemilde sind ein visuelles Dokument fiir die Popularitit
mystischer Erotik im Mailand des 17. Jahrhunderts, die in der nachfolgenden Kiinstler-
generation mit den Ekstatikerportrits Francesco Cairos noch explizitere Ausprigungen
annahmen.

Koldau, Frauen — Musik — Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprachgebiet der Frithen Neuzeit,
K&ln u.a. 2005, Teil IIT: Musik in Frauenkléstern und religiésen Frauengemeinschaften, S. 583-954.
271 Koldau 2007, S. 244.

272 Initiiert wurde die ,,magdalenische Deutungstradition durch den franzésischen Scholastiker,
Dichter und Zisterziensermdnch Alanus ab Insulis (ca. 1120—1202). Koldau 2007, S. 244 f.

273 Fiir eine ausfithrliche Analyse der Motette vgl. Koldau 2007, S. 246.

274 Koldau 2007, S. 245.

275 Da Frauenkloster auch ein wichtiger Auftraggeber fiir Gemilde waren, wire es ein lohnendes
Forschungsvorhaben, mégliche Zusammenhinge zwischen brautmystischer Metaphorik und Auf-
tragsarbeiten fiir Mailinder Frauenkldster zu untersuchen. Ein Beispiel hierfiir ist Ceranos Rosen-
kranzmadonna (Abb. 36), die fiir ein Mailinder Dominikanerinnenkloster entstand. Vgl. zu diesem
Gemilde Rosci 2000, Kat. 134, S. 209-212.
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Unter den zahlreichen bildlichen Darstellungen von Visionen in posttridentinischer
Zeit fallen Giulio Cesare Procaccinis Visionsgemilde durch ihre eindrucksvolle Sinn-
lichkeit in der haptischen Inszenierung attraktiver Korper, die physische Interaktion
zwischen den Visionidren und den himmlischen Personen und die Erotisierung der
Visionserfahrung aus dem Rahmen der Darstellungskonventionen, die sich in Rekurs
auf Raffaels Bildinventionen mehrheitlich etabliert hatten.

Mit seinem sensualistischen Darstellungsmodus scheint Procaccini in subversiver
Weise die kirchlichen Bindigungsversuche der unkontrollierten Sinnlichkeit mysti-
scher Erfahrungen in posttridentinischer Zeit zu untergraben. Charakteristisch fiir
den ,mystischen Furor®, der sich parallel zur Krise der Kirchenspaltung und Konfes-
sionalisierung ereignete, ist die sinnliche Metaphorik, mit der die mystischen Gottes-
erfahrungen beschrieben wurden. Eine kontextualisierende Bearbeitung und Deutung
von Procaccinis sinnlichen Visionsdarstellungen vor dem Hintergrund der mystischen
Bewegung des 16. und 17. Jahrhunderts erwies sich daher als dringendes Forschungs-
desiderat.

Ziel dieser Studie war es, anhand prignanter Beispiele zu diskutieren, welche Wir-
kungsabsicht Procaccini vor dem Hintergrund der erlebnismystischen Spiritualitit
seiner Zeit mit seinem spezifischen visioniren Darstellungsmodus verfolgt. Da eine her-
meneutische Bearbeitung seines (Euvre bislang nur in Ansitzen vorhanden ist und seine
Visionsgemalde als Werkgruppe noch gar nicht behandelt wurden, war das vorrangige
Ziel der vorliegenden Arbeit, das revolutionire Potenzial seiner Visionsdarstellungen
aufzuzeigen und die formale Struktur nicht, wie in der bisherigen Procaccini-Forschung
tiblich, losgeldst vom Inhalt zu betrachten, sondern als Strategie zur Erzeugung einer
einzigartigen Wirkungsisthetik.

Auf der Basis einer ausfiihrlichen Strukturanalyse ausgewihlter Werke wurde erst-
mals eine hermeneutische ErschlieSung von Procaccinis Visionsdarstellungen aus drei
verschiedenen Perspektiven erarbeitet, was zu neuen Erklarungen fiir Procaccinis Bild-
inventionen beitrigt und sich daher als methodisches Instrumentarium fiir die weitere
Bearbeitung seines (Euvre eignet. Zu diesem Zweck wurden Procaccinis Visionsdarstel-
lungen in die bestehenden Diskurse zu Fragen der Wirkungsisthetik und Sinnlichkeit
in der posttridentinischen Kunstproduktion eingebettet.

Um eine Grundlage fiir die hermeneutische ErschliefSung von Procaccinis Visions-
darstellungen zu erarbeiten, war es notwendig, die Forschungsliteratur zur formalen
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Entwicklung der Visionsdarstellungen von Raffael bis Guido Reni und deren kunst-
theoretischen, theologischen und kirchenpolitischer Kontext umfassend auszuwerten.
Obwohl MutmafSungen {iber das Aussehen und die sinnlichen Qualititen des Himmels,
angeregt durch die erlebnismystische Spiritualitit des 16. Jahrhunderts, in posttridenti-
nischer Zeit verstirkt in theologischen Abhandlungen thematisiert wurden, wurde die
Sinnlichkeit der literarischen Beschreibungen mystischer Visionen bislang noch nicht
in gebithrender Weise in die kunsthistorische Forschung einbezogen.

Mit dieser Studie zur bildlichen Reprisentation der sinnlichen Faktoren von Him-
melsvisionen und Transzendenzbegegnungen bei Procaccini soll diese Liicke geschlossen
werden. Die Ergebnisse sind auch auf andere Kiinstler iibertragbar und weiten die
Perspektive auf die kunsttheoretischen und theologischen Grundlagen posttridentini-
scher Visionsdarstellungen insgesamt. Die vorliegende Arbeit leistet daher einerseits
einen Beitrag zur Erforschung des figurativen Problems der Darstellung des Uber-
natiirlichen in der italienischen Malerei um 1600 und deutet andererseits Procaccinis
sinnliche Bildsprache und den erotischen Charakter seiner Visionsdarstellungen vor
dem Hintergrund einer medieniibergreifenden Erotisierung mystischer Spiritualitit
zu Beginn des 17. Jahrhunderts.

Die in der mystischen Literatur tiberlieferten sinnlichen Komponenten der visiondren
Erfahrung wurden in der Regel nur ausschnittweise fiir deren bildliche Darstellung
rezipiert. Die Mehrheit der posttridentinischen Maler setzte aufgrund der Komplexitit
der Thematik auf eine verkiirzende, symbolische Reprisentation der Vision als Seh-
Erfahrung einer von Wolken, Licht und Engeln begleiteten himmlischen Erscheinung.
Indem Procaccini auf eine mystifizierende Uberhohung der himmlischen Erscheinung
mittels einer riumlichen und isthetischen Trennung der Realitdtsebenen verzichtete,
brach er mit den wesentlichen Strukturmerkmalen fiir Visionsdarstellungen, die sich
Anfang des 17. Jahrhunderts bereits mehrheitlich durchgesetzt hatten. Procaccini
markiert mit seinem Darstellungsmodus fiir visionires Erleben also eine erklirungs-
bediirftige Position im Vergleich mit zeitgendssischen Alternativen.

Die visuelle Uberwiltigung des Rezipienten durch beengt angeordnete, haptisch
prisente Korper und eine Uberfiille an Engelsfiguren sind wiederkehrende Strukeur-
merkmale fiir Procaccinis Darstellungsmodus der visiondren Gegenwart des Himmli-
schen. Mit der bildlichen Entfaltung des rilievo hatte sich ein kiinstlerisches Verfahren
entwickelt, das bewusst auf Prisenzerzeugung und eine haptische Bilderfahrung abzielt.
Setzt man das Phinomen kérperhafter Bilderfahrung als anthropologische Grund-
konstante voraus, bedeutet dies im Fall der Bildrezeption, dass jedes Bild wihrend des
Rezeptionsprozesses in Relation zum Betrachterkorper gesetzt wird und visuelle und
haptische Werte somit zugleich wirksam werden. Da die physische Situation der Akteure
korperhaft durch den Rezipienten mitempfunden werden kann, geht es in Procaccinis
Visionsdarstellungen nicht mehr nur um ein Mit-Sehen, sondern um ein Mit-Fiihlen
der Begegnung mit dem Himmlischen in ihrer gesamtsinnlichen Ausprigung.

In der Rezeption der Rosenkranzmadonna (Abb. 20) fir den Marienwallfahrtsort
Santa Maria dei Miracoli in Corbetta ist das Paradox der Innerlichkeit der geistigen
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Erscheinung, die allein mit den ,,Augen des Glaubens® geschaut werden kann, und der
gleichzeitigen Wahrnehmung als sinnlich erfahrbare Realitit mit maximalem Wirklich-
keitsanspruch eindriicklich fiir den Betrachter nachempfindbar. Da fiir die Analyse der
Wechselwirkungen von Bild und Vision Fragen der Wirkungsisthetik eine wesentliche
Rolle spielen, ist der Einbezug des originalen Aufstellungsortes und der urspriinglichen
Rezeptionsbedingungen unerlisslich fir einen Nachvollzug der zeitgendssischen Wahr-
nehmung, was am Beispiel der Rosenkranzmadonna in ihrer liturgischen Einbindung
exemplarisch erarbeitet werden konnte.

In seinen Visionsdarstellungen zeigt Procaccini die himmlische Erscheinung nicht
numinos und entriicke, sondern greifbar, verkérpert und tiberwiltigend nah. Durch die
gedringte Raumorganisation stellt er eine korperlich-intime Nihe zwischen Visiondr
und Erscheinung, zwischen irdischer und himmlischer Realitdt, her. Mithilfe dieser
Strukturlogik steigert er die Intensitit der Transzendenzbegegnung zu einer Extrem-
erfahrung fiir Leib und Seele. Inhaltlich konzentriert sich die Spannung zwischen den
Realititsebenen an den Punkten, wo die Protagonisten sich beinahe oder in seltenen
Fillen auch tatsichlich beriihren. Auf diese Weise wird der unsichtbare /imen zwischen
himmlischer und irdischer Sphire aufs Auflerste strapaziert oder sogar durchbrochen.

Das Spiel mit der vermeintlichen Beriihrbarkeit und die haptische Schilderung der
Figuren wirkt auf den Rezipienten imaginativ und korperlich aktivierend im Sinne der
korperhaften Bildwahrnehmung und reflektiert den hohen Stellenwert sinnlicher Ver-
gegenwirtigung in der devotionalen Praxis des frithen 17. Jahrhunderts, die sowohl in
spirituellen Erlebniswelten wie dem Sacro Monte di Varallo als auch in den allgegen-
wirtigen jesuitischen Imaginationstechniken greifbar wird. In seiner Vision des hl. Carlo
Borromeo (Abb. 54) nimmt Procaccini dezidiert Bezug auf den sinnlichen Charakter der
von Borromeo praktizierten Devotionsform und tibersetzt ein legendarisch tiberliefertes
Visionsereignis aus der Vita des Heiligen in ein Gemilde, das durch seinen haptischen
Realismus den flielenden Ubergang von einer einfiithlenden, partizipativen Rezeptionshal-
tung hin zur tatsichlichen Schau der tiberirdischen Realitit illustriert. Procaccinis Gemilde
zeigt somit den Idealfall der von den Jesuiten propagierten vergegenwirtigenden From-
migkeitspraxis: die Transgression vom sinnlichen Imaginationsbild zur mystischen Schau.

Durch die narrative Einbindung und die affektive Intensitit inszeniert Procaccini die
konventionelle Kérpergrammatik der visiondren Schau in seinen Visionsdarstellungen
als affektgeladene Reaktion auf eine seelische und leibliche Ausnahmeerfahrung und
visualisiert auf diese Weise einen intimen Einblick in das innerste Seelenleben der
Visiondre. Emotionalisierte Darstellungen wie die Vision des hl. Carlo Borromeo sind
Ausdruck der ,Geftihlsversessenheit® in der posttridentinischen Frommigkeitspraxis.
Die trinennassen Augen des Heiligen und die anschmiegsame, gespiegelte Kérperhal-
tung von Engel und Visionir reflektieren den frithneuzeitlichen Diskurs iiber religiose
Affekte und kiinstlerische Affektiibertragung.

Die kérperliche Involvierung wihrend der Vision steht aufSerdem in auffilligem
Zusammenhang mit den Ubungen und Ekstasetechniken, die spirituelle Ratgeber seit
dem Mittelalter zur Herstellung einer geeigneten Atmosphire fiir die ersechnten Visionen
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beschrieben. Empfohlen wurde nicht nur ein strenges System geistlicher, seelischer und
leiblicher Askese, sondern auch bestimmte Formen des kérperlichen Gebets. Die aktive
Kérperpraxis sollte der Vorbereitung und Erleichterung der Andacht dienen und dazu
beitragen, die Seele in Kontakt mit Gott zu bringen.

Sowohl Procaccinis Vision des hl. Carlo Borromeo als auch seine HI. Maria Magdalena
in Ekstase (Abb. 1) weisen zudem eine klare Tendenz zur Erotisierung der Visionserfah-
rung auf, ohne bisher von der Forschung zu mystischer Erotik beachtet worden zu sein.
Dass trotz der lascivitas-Empfindlichkeit der posttridentinischen Kunsttheorie weder
Procaccinis Sebastian-, Bartholomius- und Magdalena-Darstellungen noch seine Vision
des hl. Carlo Borromeo, die sich in Pavia immerhin in unmittelbarer Nihe zum prestige-
trichtigen Collegio Borromeo befand, als Decorumsverstof§ wahrgenommen wurden,
lasst darauf schlieflen, dass die zeitgendssischen Betrachter die Bilder aus einer anderen
Perspektive betrachteten. Der Versuch, den Blick des frithen 17. Jahrhunderts auf die
erotisierte Darstellung mystischer Ekstasen zu rekonstruieren, fiihrt zum Phinomen der
Magdalena-Verehrung des frithen 17. Jahrhunderts und anschlieflend zur erotisierten
Sicht auf Spiritualitit und Gottesliebe um 1600, die auf der jiidisch-christlichen Aus-
legungstradition des alttestamentlichen Hohenliedes basiert.

Die erotische Qualitit eines Gemildes wie der HI. Maria Magdalena in Ekstase steht
aufler Frage, trotzdem wurde das Gemilde von den Zeitgenossen nicht wie ein profanes
Bild wahrgenommen und bewertet. Der Riickgriff auf die Metaphorik des Hohenliedes
und die daran gekniipfte Tradition der Brautmystik diente seit dem 16. Jahrhundert als
Grundlage fiir die Konzeption eines Darstellungsmodus fiir weibliche und ménnliche
Heilige, der auch als ,Brautmodus® bezeichnet werden kann. Vor diesem Hintergrund
ist nicht nur Procaccinis explizite Erotisierung weiblicher und minnlicher Heiliger wie
Magdalena, Cecilia, Sebastian und Bartholomius als Einschreibung in den ,,Brautmo-
dus® zu deuten, sondern auch sein genereller Darstellungsmodus fiir visionire Heilige.
Die Hohelied-Rezeption war eine omniprisente Konstante der mystischen Spiritualitit
im frithen 17. Jahrhundert, insbesondere in Mailinder Frauenkldstern, und ist somit
als ein wichtiger Aspekt fir die hermeneutische Erschlieffung von Procaccinis Bild-
produktion zu berticksichtigen.

Das christliche Prinzip erotischer Transformation und die Ubertragung der ero-
tischen Metaphorik des Hohenliedes auf die Dynamik der Gottesliebe war eine der
Voraussetzungen fiir die Erotisierung mystischer Spiritualitit und ihrer Darstellung in
posttridentinischer Zeit und zugleich auch der Interpretationshorizont der zeitgendssi-
schen Betrachter. Im Zuge der Hohelied-Rezeption um 1600 wurde insbesondere fiir
die nicht-ofhzielle, private Andachtskunst die Formensprache irdischer Erotik intensiv
rezipiert. Diese Tendenz zeichnet sich auch in der zeitgleich entstandenen geistlichen
Musik ab, weshalb auch die Forschung aus der Musikwissenschaft zu den afferti amorosi
spirituali eine wertvolle Perspektive eroffnet.

Die ikonographische Anniherung zwischen Martyrium, sexuellem Héhepunkt und
mystischer Ekstase zeigt, dass die komplexe Affektlage der mystischen Transzendenzer-
fahrung als einer kérperlichen und seelischen Extremsituation anhand von Metaphern
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aus anderen Bereichen menschlicher Grenzerfahrungen visualisiert werden sollte. Die
kontroversen Debatten um Tizians HIl. Maria Magdalena als Biifferin (Abb. 80) und
Berninis Transverberation der hl. Teresa von Avila (Abb. 85) geben Aufschluss dariiber,
dass die Zeitgenossen die Ambiguitit der Werke und das Oszillieren zwischen Heilig
und Profan durchaus wahrnahmen und die Kiinstler bewusst mit den Grenzen des
Decorum spielten. Zugleich besaflen die zeitgendssischen Betrachter jedoch durch die
lange Tradition der Brautmystik und die Popularitit des biblischen Hohenliedes als
Referenztext fiir die spirituelle Gottesliebe die Fihigkeit zu einer sublimierenden Lesart
und waren zu einem ,,doppelten Blick in der Lage, so dass sie die Ambiguitit eroti-
scher Sakralkunst in ihrer Spannung zwischen Heilig und Profan zwar wahrnahmen,
jedoch zugleich so getibt in der Praxis der spirituellen Transformation waren, dass sie
die ambiguen Gefiihle, die derartige Bilder auslosten, in die Affektlage der himmlischen
Gottesliebe integrieren konnten.

Durch die unterschiedlichen hermeneutischen Perspektiven konnten Procaccinis
Visionsgemailde als unkonventionelle Experimente in der Darstellung der seelischen
Grenzerfahrung der Vision in einer Zeit, als die Ikonographie des Visioniren noch nicht
so fest etabliert war wie Mitte des 17. Jahrhunderts, umfassend gewiirdigt werden. Die
sinnliche Asthetik seiner Malerei adressiert den Kontext der sinnlichen Schilderungen
erlebnismystischer Erfahrungen, die aus der zeitgendssischen Frommigkeitspraxis und
der mystischen Literatur bekannt waren. Indem Procaccini mystische Transzendenzbe-
gegnungen als gesamtsinnliche, tiberwiltigende Prisenzerfahrungen schildert, befindet
er sich deutlich niher an der tatsichlichen Phinomenologie erlebnismystischer Erfah-
rungen als die Visionsdarstellungen nach dem raffaclesken Modus, die das spirituelle
Erleben lediglich in die Seh-Erfahrung einer bildhaften Erscheinung tibersetzen.

Procaccinis haptische Figuren, die sich gegenseitig beriihren, wecken das Bediirf-
nis, die Hand auszustrecken und sie zu ertasten. Dieses Bediirfnis muss zwar unerfiillt
bleiben, jedoch erzeugt die lebensihnliche enargeia der dargestellten Personen die
psychosomatisch eindriicklich wahrnehmbare Gewissheit ihrer Existenz. Visioniren
wurde von ihren Zeitgenossen eine Art Doppelexistenz zugesprochen. Obwohl sie mit
ihrem Leib noch in der irdischen Sphire verhaftet waren, genossen Geist und Seele
durch die regelmifSigen mystischen Entriickungen bereits einen Vorgeschmack auf den
Himmel. Durch die lebensechte Wirkungsisthetik von Procaccinis Visionsdarstellungen
partizipiert der Betrachter an diesem sinnlichen Vorgeschmack auf die celesti delitie.

Anders als beispielsweise Guido Reni, der die Aufnahme Mariens in den Him-
mel in seiner als wundertitiges Bild verehrten Assunta fur Santa Maria della Terra in
Castelfranco Emilia (Abb. 51) als beinahe beriihrungslosen Ubergang in einen ithe-
rischen Lichtraum zeigt, visualisiert Procaccini die Aufnahme des hl. Carlo Borromeo
in den Himmel (Abb. 91) als Eintritt in ein dichtes Bezichungsgeflecht. Mit dieser
korperhaften Metaphorik fiir die sinnliche Qualitit des Himmels erzeugt Procaccini ein
auffilliges Gegenmodell zur asketischen Beriithrungslosigkeit des zolibatiren Lebens-
stils des hl. Carlo. Gerade weil intime kérperliche Nihe gleich welcher Form in den
Lebensentwiirfen der Mystiker in der Regel nicht existierte, wird sie gewissermafien
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zum Sehnsuchtstopos und Charakteristikum der celesti delitie, die sich den Visionidren
in ihren Ekstasen zeitweise offenbaren.

Durch seinen Darstellungsmodus charakterisiert Procaccini die Himmelserfahrung
als Bezichungserfahrung. Da Gott der christlichen Vorstellung zufolge dreifaltig — das
heifit in sich selbst Beziehung und Liebesaustausch — ist, liefert der Kiinstler auf diese
Weise ein verkorpertes Sinnbild fir das Eintauchen in die gottliche Liebe im Rah-
men der Visionserfahrung, das Mystikerinnen wie Teresa von Avila beschreiben, auch
wenn die provokante Sinnlichkeit und der intime Kérperkontakt in den Darstellungen
selbstverstindlich im Konflike mit der asketischen, korperfeindlichen Ausrichtung des
tatsichlichen monastischen Lebensstils stand.

Mit seiner auf somatische Bilderfahrung ausgerichteten Darstellung der Vision des hl.
Carlo Borromeo stellt Procaccini zudem die Dominanz des Visualprimats fiir den Prozess
der Gotteserkenntnis in Frage. Die physische Berithrung mit der Transzendenz inner-
halb von Visionsdarstellungen stand in scharfem Kontrast zur Intellektualisierung der
Gotteserkenntnis durch die posttridentinischen Theoretiker, entsprach jedoch zugleich
den weit verbreiteten sinnlichen Ausprigungen der katholischen Frommigkeitspraxis,
die sich insbesondere in der Volksfrommigkeit und in Frauenkl6stern manifestierten.
Procaccinis visiondrer Erfahrungsmodus tiberwindet den auf Augustinus zuriickgehen-
den Dualismus und die Leibfeindlichkeit, die Kennzeichen der minnlich geprigten
Spiritualitit seiner Zeit waren. Das verbindet ihn mit dem Zugriff weiblicher Mys-
tikerinnen wie Teresa von Avila. Die somatischen Aspekte ihrer mystischen Ekstasen
zeugen davon, wie ganzheitlich Teresa in ihrem religiésen Erleben war.

Wihrend mystische Ekstase fiir Augustinus, der eine Emanzipation des Geistes vom
Leib anstrebte, eine den Leib verlassende, transzendierende Tendenz hat und fiir ihn
ein ,Erlebnisprozess aus dem Koérper heraus ist, konnen die korperlichen Begleit-
erscheinung von Teresas Ekstasen als , Erlebensprozess in den Korper hinein und als
Wiedergewinnung der Leib-Seele-Harmonie bezeichnet werden. Die Ganzheitlichkeit
ihrer Gotteserfahrung und das Sprechen vom kérperlichen GeniefSen mystischer Erfah-
rungen zeigt, dass der Koérper fiir Teresa ihr selbstverstindlicher Erfahrungshorizont ist.
Der Leib wird fiir sie zum Ort der Begegnung mit dem Géttlichen.

Die Ganzheitlichkeit ihrer Gotteserfahrung steht exemplarisch fiir den weiblichen
Zugriff, wihrend der dualistische, transzendierende Ansatz als dezidiert mannlich wahr-
genommen wurde. Indem Procaccini seine Visionire in einen weiblich konnotierten,
sinnlichen Devotionshabitus einschreibt, wertet er die ganzheitliche, sinnlich-imagi-
native Visionserfahrung auf. Die Faszination fiir die Erlebniswelten weiblicher Mystik
im Mailand des frithen 17. Jahrhunderts ldsst sich auch anhand der regen Korrespon-
denz des Mailinder Erzbischofs Federico Borromeo mit den Nonnen in Maildnder
Frauenklostern und anderen bedeutenden Mystikerinnen seiner Zeit nachvollziehen.

Procaccinis auf iiberwiltigende Prisenzwirkung ausgerichteter Darstellungsmodus
imitiert nicht nur die sinnlichen Auswirkungen einer tatsichlichen Visionserfahrung,
sondern tritt zugleich auch in Konkurrenz mit der physisch erfahrbaren Realitit. Die
sinnliche Haptik seiner Kérper verleiht den dargestellten transzendenten Inhalten einen
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Wirklichkeitsanspruch, der die Schwelle zwischen Diesseits und Jenseits auf dsthetische
Weise aufhebt, so dass die Transgression von der Bildbetrachtung zur mystischen Schau
fast so naheliegend und notwendig erscheint, wie es von Mystikern wie Giuseppe da
Copertino berichtet wird, fiir den das Sehen eines Christusbildes ausreichte, um in
mystische Ekstase zu verfallen. Procaccinis Rosenkranzmadonna sollte an dem Stand-
ort, fiir den das Gemilde konzipiert war, tatsichlich die Aufgabe einer Aktualisierung
und Re-Inszenierung der Griindungsvision erfiillen und die wunderhafte Prisenz der
Madonna an ihrem Wallfahrtsort im Sinne einer dsthetischen Evidenz spiirbar machen.

Procaccinis visiondre Bildstruktur blieb jedoch ein Ausnahmefall und fand kaum
Nachfolger. Bevorzugt wurden effektvoll mystifizierte Darstellungen von Visionen als
in Licht und Wolken gehiillte Erscheinungen, da dieser Darstellungsmodus der sinn-
lichkeitskritischen Einstellung der posttridentinischen Theologen mehr entsprach. Der
zeitgendssischen scholastischen Theologie zufolge war die wahre und hochste Form der
Gotteserkenntnis eine Angelegenheit des Verstandes und nicht der niedrigeren Sinne.
Favorisiertes Erkenntnisorgan war in den theologischen Modellen des geistigen Aufstiegs
vom Sinnlichen zum Ubernatiirlichen stets der Sehsinn. In diesem Zusammenhang
ist es folgerichtig, dass auch die visiondre Schau als Seherfahrung eines Bildes kodi-
fiziert wurde und sich als Korpersprache der mystischen Ekstase die Metaphorik des
»schauenden Korpers® etablierte.

Zwar verzeichnete die Sehnsucht der Gliaubigen nach einer greifbaren Erfahrung der
transzendenten Realitdt durch den mystischen Aufschwung des 16. Jahrhunderts eine
Hochkonjunktur, jedoch fiihrte die Beschiftigung der scholastischen Theologie mit
mystischen Phinomenen im 17. Jahrhundert zu einer intellektuellen Vereinnahmung
und einer Hoherbewertung der ,intellektuellen Vision® gegeniiber den sinnlichen
Phinomenen imaginativer Visionen. Bereits bei Teresa von Avila ist zu beobachten,
dass sie im Hinblick auf die Priifung ihrer Schriften durch die Inquisition in einer
Art Selbstzensur immer wieder betont, die hochste Form der Gotteserfahrung sei die
»intellektuelle Vision“ und nicht die konkrete, korperhafte und personale Erfahrung
der transzendenten Welt.

Auch wenn Procaccinis Bilder einen wichtigen Bestandteil der katholischen Spi-
ritualitit verkdrpern, ging es in der Bildproduktion fiir 6ffentliche Standorte primir
darum, massentaugliche Losungen zu finden. Davon zeugen auch die ausgefeilten
bildrhetorischen Uberlegungen der Theoretiker zum Bildmedium im Kontext der
Glaubensvermittlung. Die Missverstandlichkeit sinnlicher Darstellungen erotisierter
Mystik war ungeeignet, um einem gréferen Publikum voraussetzungslos ausgesetzt
zu werden. Aus diesem Grund blieben Procaccinis sinnliche Visionsdarstellungen
folgenlose, wenn auch seinerzeit hochst erfolgreiche Experimente in der Darstellung
mystischer Himmelserfahrungen.

Als exemplarisch wurden hingegen Gemailde wie Baroccis Vision der sel. Michelina von
Pesaro (Abb. 66) oder die in atmosphirisch geschilderten Wolken schwebenden und von
Cherubim und Wolkenputti umringten /mmaculata-Darstellungen eines Guido Reni
rezipiert, die auf dem von Raffael geprigten Visionsschema basieren und wesentlich
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besser zum erhofften Aufstieg des Geistes zur intellektuellen Gotteserkenntnis passten,
fur den das sinnlich fassbare, materielle Bild nach der Vorstellung der Bildertheologen
nur die erste Stufe darstellen sollte. Ein Gemilde von Barocci war es auch (Abb. 65),
das den Heiligenviten zufolge den Griinder der Oratorianerkongregation, Filippo Neri,
wiederholt in trancehafte Ekstase versetzte und seinen Dienst als Transzendierungsfolie
fur die Transgression von der Bildmeditation zur visiondren Schau somit vorbildhaft
erfiillte. Procaccinis korperhafter visionirer Darstellungsmodus gibt zwar wesentlich
umfassender den sinnlichen Charakter der erlebnismystischen Erfahrungsberichte zeit-
gendssischer Mystiker wieder, konnte sich aber gegeniiber der auf Raffael basierenden
Darstellungstradition einer Kodifizierung des Visionserlebens als Seh-Erfahrung nicht
durchsetzen.
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Durch ihre Sinnlichkeit sprengen die Visionsgemalde
von Giulio Cesare Procaccini (1574-1625) die etablier-
ten Darstellungskonventionen seiner Zeit. Die Studie
beleuchtet Procaccinis sinnliche Bildsprache vor dem
Hintergrund einer medieniibergreifenden Erotisierung
mystischer Spiritualitat zu Beginn des 17. Jahrhunderts
und leistet auf diese Weise einen Beitrag zur Erforschung
der figurativen Herausforderung der Darstellung des
Ubernatiirlichen in der italienischen Malerei um 1600.

Anhand pragnanter Beispiele wird erstmals aufge-
zeigt, welche Wirkungsabsicht Procaccini mit seinem
spezifischen visiondren Darstellungsmodus verfolgt.
Hierfiir werden exemplarische Visionsgemalde in be-
stehende Diskurse zu Fragen der Wirkungsasthetik und
Sinnlichkeit in der posttridentinischen Kunstproduktion
eingebettet. Kontextkonditionen wie Raumerfahrung,
Blicklenkung und Rezeptionsvorgaben sowie Fragen der
Ortsgebundenheit und der liturgischen Einbindung wer-
den ebenso in die Interpretation miteinbezogen wie
zeitgenossische Quellen aus der theologischen und
mystischen Literatur der Zeit.
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